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EDITORIAL
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rganizando-se agora no formato de nimero duplo, de modo a com-

portar dois niUmeros por ano, a revista digital Convocarte - Revista

de Ciéncias da Arte mantém o mesmo propdsito de promover o
debate e edicdo de questdes artisticas no espaco universitario, mantendo as
coordenadas dominantes: convocar um nimero de especialistas em torno de
um tema do mundo das artes, integrar trabalhos relevantes desenvolvidos nas
fases curriculares e de projecto em mestrados e doutoramentos, sobretudo
da FBAUL, e publicar trabalhos desenvolvidos em linhas de investigagcdo do
CIEBA. Assim, embora de funcionamento afecto & area cientifica de Ciéncias
da Arte e do Patriménio a Convocarte esté aberta a outras especialidades inte-
ressadas em contribuir para a reflexdo sobre as artes em geral, incorporando
ensaios de predominio tedrico enraizado nos mais predominantes modos de
discurso sobre arte, tais como Histéria da arte, Critica de Arte, Estética, Teorias
da Arte ou Curadoria.

Embora dando continuidade ao nimero anterior, tanto graficamente como aos
processos cientificos, este nimero apresenta alguma mudangas, sobretudo
devido ao ajustamento de uma continuidade em cada dois nimeros anuais
que mantém o mesmo tema de dossier e faz parte da mesma chamada de
trabalhos. Pela quantidade de propostas que nos chegaram e no desejo de
colaboracgado internacional em diferentes linguas europeias, acolhidas neste
ndmero, optou-se por dividir o dossier temético por dois nimeros, separagao
essa segundo abordagens estratégicas. Num primeiro nimero, que corres-
ponderé a este, predominam textos mais tedricos e doutrinais, ou outras ex-
tensdes do tema e, no outro nimero, textos mais histéricos e biograficos ou
monograficos. O tema do dossier temético aparecerd assim com diferentes
subtitulos para cada nimero, equilibrando as abordagens langadas na cha-
mada de trabalhos com a tipologia dos textos que chegaram a verséo final.
Esta divisdo permite a incorporacdo da multiplicidade de textos que nos foram
enviados relativo ao tema de Dossier, mantendo uma coeréncia editorial e
evitando a dispersdo quantitativa e acumulativa.

Portanto, a estrutura base da Convocarte concebe-se assim através de dois
ndmeros que sdo atravessados pelo dossier teméatico. Este divide-se em duas
grandes partes que conjugam diferentes abordagens, definindo cada uma
delas um ndmero da revista e mais uma pasta, livre ou temética, que segue
cada uma das pastas de dossier - neste e no préximo nimero o dossier te-
mético é relativo a Arte e Geometria.



O dossier tematico mantém a devida centralidade no projecto editorial, agora
num ajustamento entre os dois nimeros, ou nimero duplo, caracterizando
cada edicdo na convocagdo de especialistas. Nesta segunda convocatdria
dedicada a Arte e Geometria, o dossier foi dividido em duas grandes partes
que, mantendo anteriores orientac¢des, se organizaram do seguinte modo
pelos dois nimeros:

e N°2 - Teorias, aplicagées e derivacées. Textos tedricos ou doutrinais
relativos ao tema, mais perto do ambito da filosofia, da estética ou da
teoria da arte e extensdes ou confluéncias do tema

® N°3 - Ensaios de Histdria da Arte. Textos histéricos, mais panorédmicos
ou abordando tempos histdricos e estudos de caso

Avisamos que o didlogo particular da geometria, enquanto discurso pro-
prio, e com outra necessidade de exemplificacéo, obrigou a outra toleran-
cia relativamente ao nimero de imagens, que marca alguns dos ensaios,
sobretudo deste nimero. A coordenacao geral e do dossier temético ava-
liaram os textos em que havia necessidade, evitando prejuizos de coerén-
cia e sentido, na inclusdo de mais imagens - sempre com um trabalho de
reducdo ponderada até esse limiar atendendo a boa manutencéo de leitura
e sentido dos respectivos ensaios.

Para este nimero, Convocarte iniciou um novo modelo: uma entrevista de
abertura a um especialista do tema, que cruze na sua actividade a produ-
¢ao artistica e a ensaistica. Para este nimero temos uma entrevista ao artis-
ta e investigador James Mai, seguindo-se um texto que o autor nos cedeu
para republicagdo (pelo que, neste caso, o texto ndo teve revisdo de pares).

Afechar cada uma dessas partes do dossier temdatico, correspondendo cada
uma a um dos nimeros, organizaram-se pastas de Estudos de Historiografia
de Arte Portuguesa, mantendo o espirito de incorporar estudos originais de
linhas de pesquisa, sobretudo por explorar da arte e cultura portuguesa, em
torno da historiografia da arte, da critica, da estética, etc. - sdo pesquisas
exploratérias no campo das artes, procurando deixar tragos, inscricdes de
campo e de casos pouco investigados, abrindo linhas de trabalho.

O n°2 organizou-se em torno de uma homenagem a uma figura importante
das teorias da arte em Portugal, estratégia que Convocarte procurard man-
ter nos préoximos nimeros. A intencdo sera deixar estudos sistematizados,
entre o depoimento ou o ensaio, a memodria e a reflexdo, que estudem fi-
guras marcantes da cultura portuguesa.
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Neste nimero essa pasta foi dedicada a Rui Méario Gongalves. Os textos sdo
o resultado de uma sessao especial alargada a 2 de Maio no ambito dos 2°s
Encontros com Criticos de Arte, com organizagdo e coordenacgéo de Fernando
Rosa Dias, Cristina Tavares e Viviane Soares Silva, e decorridos ao longo das
segundas do més de Maio de 2016 na FBAUL (http://convocarte.belasartes.
ulisboa.pt/index.php/2016/04/29/20-encontros-com-criticos-de-arte/#mo-
re-325). A partir destes trabalhos reuniu-se um conjunto de estudos em torno
de Rui Mério Gongalves, com depoimentos e estudos sobre as mais diferentes
facetas desta importante figura da cultura portuguesa: critico de arte, historia-
dor de arte, curador artistico, pedagogo e professor, politico e activista, etc. A
Convocarte orgulha-se de publicar os textos dessas comunicagdes, acrescen-
tado de outros estudos, agradecendo a todos os colaboradores deste evento,
que consideramos uma pasta que adianta contributos dando continuidade a
estudos no catédlogo de homenagem e no &mbito de apresentagdo da colec-
¢do do critico de arte na SNBA, realizada pouco antes na SNBA.

A coordenacdo geral resolveu, a partir deste nimero duplo, retirar a pasta
de criticas de exposi¢ées e eventos artisticos, considerando que este espacgo,
pela acutilancia de um tempo mais curto de funcionamento, operard melhor
no site da revista Convocarte, com pégina prépria e mais rapidamente actua-
lizada (http://convocarte.belasartes.ulisboa.pt/index.php/category/critica-de-
-arte/). Além disso verificou-se redundante aparecer na revista se ja estava no
site da revista. Mantem-se assim, com outra plasticidade, este espaco critico e
de reflexdo, de ligacao da esfera universitaria a comunidade cultural e artisti-
ca em geral, funcionando melhor como um espagco dialogante de produgéo
de fortuna critica das mais diversas actividades artisticas afins as artes visuais.

O dossier temético mantém a centralidade que caracteriza cada niimero, por-
que mais alargado e aprofundado, e no apelo a reflexdo e debate em torno
de um tema especial no campo das artes. Mantendo a escolha de especialista
convidado para a sua coordenacéo desse dossier temético, que vai integrar o
Conselho Cientifico Editorial, para este nimero dedicado a Arte e Geometria
a Convocarte teve a colaboracdo de Simao Palmeirim, com recente doutora-
mento nesta area. O sistema de solicitagdo de textos mantém a primazia da
forma de convite aberto, com base na confianga e sugestéo cientifica de es-
pecialistas. Também o Conselho Cientifico Editorial actua preferencialmente
ndo como modo de escrutinio (ndo apreciamos, para este caso, a expressao
de submissdo de textos), mas de disposicdo de um espaco de afericdo e dis-
cussdo a todos os textos do dossier temético._

A Convocarte mantém a mesma orientagdo de propor uma revisdo de pares
(peer review) qualitativa e critica, que assume como mais adequadas aos
seus propodsitos e na defesa de tradi¢bes das artes e humanisticas. Este
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funcionamento mantém-se mesmo em temas do dossier tematico que pos-
sam surgir com fundamentos mais objectivos e rigorosos, como no caso deste
ndmero, em torno da geometria. Para desenvolvimento dos funcionamentos
cientificos de Convocarte, ver (http://convocarte.belasartes.ulisboa.pt/index.
php/processos-editoriais/).

A constituicdo de um Conselho Cientifico Editorial procura ndo sé salvaguardar
a qualidade cientifica da revista, sendo também um centro da sua dindmica,
tendo esse Conselho func¢des de indicacdo de putativos investigadores do
tema e de revisdo de ensaios com apreciacdes qualitativas, que assenta em
possiveis sugestdes de melhoria dos textos. Para este nimero, incorporamos
alguns membros como honorarios, com mera mas muito Gtil fungdo de con-
sulta, que nomedmos Membros Honoréarios do Conselho Cientifico Editorial
(Honorary Advisory Member of the Editorial Scientific Board), aos quais a Coor-
denacdo de Convocarte agradece as sugestdes fornecidas.

Continuamos o espirito de convocagdo, na chamada para a reflexdo e debate
sobre temas das artes (convocar vem do latim «chamar junto», conjugando o
sufixo com, de agregacéo, e vocare, derivado de voz e que significa chamar).
Trata-se, portanto, de convocar o outro para as questées artisticas. Convoca-
-se um tema, como um primeiro plano ou palco que serve de chamada para
um segundo, a dos ensaistas, especialistas que tenham investido na pesqui-
sa e problematizagdo do tema. Convocarte assume a convocagdo no espirito
das artes e humanisticas, assumindo o jogo da alteridade (o outro radical) no
debate intersubjectivo. A constituicdo de um grupo plural de discussdo em
torno de um tema é a proposta capital de Convocarte.

Também mantemos que Convocarte é, por fundamento, uma revista de edi-
cao digital, mas que se propde ao esforco de realizar uma impresséo limitada
para distribuicdo em bibliotecas publicas, sobretudo universitérias. Este é um
exercicio distinto e independente da garantia da edi¢do digital.

Outra das orientacbes desta revista, a manter, é a pluralidade das linguas, de
matriz europeia e expressao global. E, nesta alegacéo, se no editorial ante-
rior citimos Gadamer, agora estendemo-nos a George Steiner - sempre na
mesma preocupagao com os destinos da Universidade e na atengéo as ditas
artes e humanisticas, perante a expressao do uso de medi¢des bibliométrias
(para nds paradoxal e absurda na esséncia) na avaliagdo de universidades
e investigadores, questdo mal ou nada discutida, como ainda na defesa do
que é uma espécie de esséncia tanto da arcaica e atormentada histéria da
Europa como do recente e ja inquieto projecto Europeu: a pluralidade de
linguas da Europa, consistentes na sua histdria tal como na sua globalizacao.
Apontando a radical ameaca a Europa da «onda detersiva e exponencial do


http://convocarte.belasartes.ulisboa.pt/index.php/processos-editoriais/
http://convocarte.belasartes.ulisboa.pt/index.php/processos-editoriais/

EDITORIAL

CONVOCARTE N.° 2 |

anglo-americano, e dos valores e imagem mundial uniformes que o Esperanto
devorador traz consigo», Steiner afirma: «A Europa morrera efectivamente, se
nao lutar pelas suas linguas, tradi¢cdes locais e autonomias socias. Se se es-
quecer que “Deus reside no pormenor”»'. Defendemos que a profundidade
de uma dimens&o reflexiva e especulativa, em boa tradi¢do das humanisticas,
funcionara sempre melhor com esse uso da palavra com a lingua local que
habitamos. H& uma diferenca entre um plano de partilha entre linguas, que
por si ndo obriga a que seja sempre o inglés, e um plano de cogitagdo onde
os limites da reflexdo se explicam melhor e, para tal, a lingua natural é a mais
honesta. Por isso, finalizamos com outra radicalidade, citando o situacionista
Debord: «Os ciganos consideram com razdo que sé devemos dizer a verda-
de na nossa prépria lingua; na do inimigo devera reinar sempre a mentira»?.

A Coordenacéao Geral

Notas

! George Steiner, A Ideia de Europa,
Lisboa: Gradiva Publicagdes, 2005, p.50.

2 Guy Debord, Panegirico, Lisboa: Edi¢cdes
Antigona, 1985, p.18.
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geometria € uma das mais importantes matérias de estudo transver-

sal a todas as grandes civilizagdes da Antiguidade. O entendimento

do espaco tridimensional e consequente procura de mecanismos de
representacdo do mesmo no plano foi sempre uma das pedras de toque da
utilidade da geometria para as artes. A sua aplicacdo na arquitectura, pintura
ou escultura ao longo dos tempos fez com que se revestisse de iniUmeras as-
sociagdes simbdlicas, sendo posta inclusivamente ao servico de fundamen-
tos religiosos, tanto no Ocidente como no Oriente. Seja pela exploracado de
padrdes, pelo estudo das proporcdes, pela riqueza conferida a composicao
visual ou pela determinacéo e desenvolvimento dos fundamentos da pers-
pectiva linear, a geometria tem um lugar de importéncia maior na histéria da
Arte. Isto é evidente na sua importancia prética para a engenharia aplicada a
arquitectura egipcia, na relevancia que assume para os canones de propor¢ao
classicos, ou nos fundamentos simbdlicos das artes medievais (com particu-
lar foco nas lojas de construtores de catedrais na Europa). A sua recuperacao
como base da proportio renascentista marcara o cuidado com a composigdo
visual nas épocas que se seguem.

No século XX a compreensédo de determinadas competéncias geométricas
tem aplicacdo nas artes visuais sob diversas formas, continuando a trazer no-
vidade e mudanca; note-se desde logo a sua relevancia para a ideia de des-
construgdo do espaco cubista ou para a proposta de simultaneidade tempo-
ral no futurismo. No mesmo século, o pensamento de pintores e escultores
ligados ao abstraccionismo geométrico leva a uma riquissima teorizagdo da
geometria ligada a préxis artistica. Em Portugal isto tem particular eco, como
alids se nota no conjunto de artigos aqui publicados.

Contudo, o tema, com vasta profundidade histérica, artistica e cultural, tem es-
tado esquecido nos debates recentes do mundo universitario, como que fora
de moda, pelo que a sua convocacgdo para estudos actuais se apresenta como
um desafio particular que a Convocarte resolveu avocar. Previamos que as suas
potencialidades se manifestassem de diversas formas: desde abordagens a
tratadistica, ao confronto de tempos e movimentos culturais mais marcados
pela geometria com outros menos aderentes, passando pelo debate da actua-
lidade (ou possivel crise) da geometria na arte (ver em exemplo o ensaio de
Peter Halley: «A Crise da Geometria», in Arts Magazine, n°10, 1984), marcando
linhas de actualidade no estudo da geometria aplicada a arte.



Foi interessante verificar que se reuniram vérios estudos contemplando o uso da
geometria como instrumento de estudo da obra de arte, ou mesmo abordando a
aplicacdo de principios geométricos em movimentos, estilos ou técnicas artisticas
particulares, pondo-os em relacdo com campos diferentes (desde a matemética a
filosofia), passando ainda pela aplicagdo da geometria em diversas artes (inclusi-
vamente como elemento de analogia entre as mesmas), desde a arquitectura a es-
cultura, passando, de forma mais recorrente, pela pintura. Outro ponto de interesse
tem aver com a abrangéncia temporal e mesmo geogréfica dos casos abordados,
que se estenderam da arte rupestre a contemporaneidade, e do sudeste asiatico
ao (muito rico e bastante trabalhado) caso nacional. E de referir ainda as multiplas
extensdes do tema que vieram a lume, desde interessantes abordagens ao tema
do ponto de vista da pedagogia, a leituras historiograficas do préprio contexto de
aplicacdo da geometria na compreenséo da obra de arte.

Contemplando os resultados da convocagéo proposta pelos dossiés teméticos dos
numeros 2 e 3 da Convocarte, pudemos subdividir (com as devidas ressalvas a que
este tipo de reparticdo artificial obriga) o prolifico conjunto de artigos reunidos em
trés linhas fundamentais. Neste segundo nimero da revista, o dossié congrega um
grupo de abordagens que teorizam sobre conceitos da prépria geometria (aplicada
aarte), propondo visdes renovadas da mesma como tépico pleno de autonomia; e
um grupo de artigos que se caracterizam pela expansao que apresentam do tema
em si, focando a geometria no campo das artes quando ligada a outras areas do
saber (como a antropologia ou o ensino). O terceiro nimero reunird um ecléctico
grupo de estudos de caso que focam a pertinéncia da geometria para a Histéria da
Arte, desmultiplicando-se em diversas abordagens que reforcam a multiplicidade
de aplicagdes que o tema oferece ao debate académico.

A abrir os dossiés teméticos dos nimeros 2 e 3 da revista Convocarte, apresentam-
-se duas entrevistas a pintores que se dedicam simultaneamente a teoria de arte,
com particular foco na importancia da geometria para a pintura. James Mai (n°2)
e Anténio Quadros (n°3) respondem a uma série de questdes colocadas pelos
editores sobre o espaco que ocupa a geometria na relagdo entre a sua prética ar-
tistica e a teorizagdo sobre a mesma. As entrevistas sdo pertinentemente seguidas
dos artigos de cada um dos autores sobre a geometria na obra de Joseph Albers
e Nadir Afonso, respectivamente.

As entrevistas e artigos respectivos ndo serdo meros preambulos, mas desde logo
servem de introducgdo a multiplicidade de perspectivas que o tema dos dossiés
implica. O segundo nimero prossegue com cinco artigos, muito distintos, que pro-
pdem teorias sobre a geometria na arte, com um forte pendor operativo, préatico.

Na procura de esclarecer metodologias geométricas aplicadas em pintura, Siméao
Palmeirim e Luis Casimiro apresentam artigos que propdem rever o processo de
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construgdo de uma obra, do ponto de vista da composicdo, procurando apurar as
competéncias geométricas utilizadas por determinados autores, com particular
foco no contexto nacional dos séculos XV e XVI.

Abordando o que se passa nos dois séculos seguintes, Jodo Cabeleira retrata a
recepcao da perspectiva linear em territério nacional, dando particular atencao ao
caso de Gongalves Sena. Vasco Lopes propde uma reflexdo sobre a representacéo
do espaco tridimensional no plano pictérico, relacionando construgdo perspéctica e
composicdo visual; e Anténio Araujo elucida alguns dos problemas recorrentes da
perspectiva classica e, focando o conceito de anamorfose, propde inclusivamente
uma forma de representacéo bidimensional do espaco, em perspectiva esférica total.

Invertendo a direcgédo na relagdo bi-dimenséo - tri/multi-dimensao, Inez Wijnhorst
apresenta uma parte da sua investigagcdo geométrica, que partindo do trigngulo pita-
gdrico nos propde representagdes bidimensionais de um espaco hiperdimensional.

Numa expansdo das potencialidades do tema e no mesmo enquadramento (da
representacdo da tridimensionalidade), José Revez aborda teoricamente as poten-
cialidades que as novas tecnologias, particularmente as digitais, oferecem ao pen-
samento e reconhecimento do espaco no projecto artistico; e Eduardo Duarte e
Antoénio Trindade excursam sobre a representagdo de um elemento arquitecténico
godtico em duas pinturas nacionais atribuidas a Nuno Gongalves.

O tema permitiu outras extensdes de fundamento tedrico, nomeadamente centra-
das na importancia da simetria como um dos conceitos essenciais da abordagem
geométrica as artes. Carlos Pereira dos Santos explicita as classificagdes matema-
ticas dos tipos de simetria possiveis e apresenta exemplos de cada uma dessas ti-
pologias presentes nos padroes das calgadas lisboetas. Madalena Grimaldi exp&e
a pertinéncia da simetria para a percepcao e reconhecimento de faces, a partir dos
exemplos da obra de quatro pintores particulares. Delinda Collier por sua vez, sem
focar necessariamente a simetria, aborda, do ponto de vista da histéria da arte, uma
das préticas de desenho (num sentido abrangente) mais ligadas ao padrdo como
elemento visual, o sona, da Africa Central.

Ainda numa perspectiva expandida do tema, neste caso ligado a pedagogia, ha
dois artigos que pdem em paralelo casos particulares do contexto educacional em
Portugal (sobre os modelos de geometria descritiva da escola politécnica) e no Bra-
sil (sobre visualizagdo geométrica e releitura pléstica nas artes visuais); o primeiro
de Odete Palaré e o segundo de Maria e Daniel Rodrigues.

Simao Palmeirim



Entrevista a James Mai

What motivates the need for geometry in your practice?

| have 2 related answers to the question, the first is practical, the second is
philosophical. First, | employ geometry as an underlying framework for com-
position by dividing the picture-plane by some regular method. This kind of
compositional geometry has a long and rich history in visual art, and | see it
as an essential part of the enduring language of painting. It would be more
accurate for me to say geometries rather than geometry, because there are
many different kinds and degrees of compositional geometry. | employ both
grid and golden ratio (phi) geometries, and these offer quite different pos-
sibilities for composition—the most obvious difference being that grids rely
on whole-number, simple-fraction relationships, while phi geometry involves
irrational numbers. These geometries are, in my view, the painter's equiva-
lent to music’s time signature and poetry’s meter. Geometry is the necessary
starting point for all my compositions because it offers an objective, measured
pattern of sizes, shapes, proportions, and angular orientations that give order
and meaning to our perceptions.

The second answer explains my underlying philosophy about compositional
geometry. The compositional divisions described in the first answer do not
originate in external conventions of measure such as centimetres or inches,
but instead reside in the picture-plane itself as partitions of its edges and its
area. The same plane can be divided into a vast array of grids of different fre-
quencies (3x3, 4x4, 6x10, 11x13, etc.) and different angles (vertical-horizontal,
45-degree diagonals, 30-degree diagonals, etc.). And that plane can be divided
not only by grids, but also by the golden ratio (phi), or root-2 ratio, or a host of
other root-number geometries (sometimes referred to as “dynamic symme-
try”). My point is that all these geometries coexist in any given picture-plane,
and | consider these many geometries to be patterns of energy inherentin the
plane itself. An analogy to this might be Chladni patterns, where a sprinkling
of sand on a metal plate will assume a host of different standing-wave patterns
depending on the frequency at which the plate is vibrated. The hundreds of
different symmetrical Chladni patterns are latent in the plate, but each is re-
vealed by a different vibration frequency. The geometry of the picture-plane
can be thought of in a similar way: the plane holds in it all possible geomet-
ric divisions as potential patterns of energy. In this case, “patterns of energy”
means the particular geometric pattern that provides an ordering principle for
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composition. My attitude is not that the plane is an empty field that should be
filled by the artist-rather, the plane is already full and the artist's task is to select
and shape those inherent energies toward some creative purpose.

How is geometry important for the combinatorial processes in your
work, and can you explain what they are?

The geometry | use in combinatorics is distinct from the compositional geom-
etry | mentioned before, and it constitutes the other major use of geometry
in my work. A large portion of my work involves the development of sets of
geometric shapes whose members are bound together by both similarities
and differences. Those shapes are usually based upon regular polygons be-
cause polygons have distinct properties: a certain number of vertices and
edges, specific vertex angles and edge-lengths, internal symmetries, and so
on. My method is to vary those properties using permutation procedures to
systematically generate a family of related forms. For example, if we start with
a pentagon and allow each of its 5 edges to be curved instead of straight, and
we allow each of those curved edges to assume 1 of 2 states, convex (curved
outward) or concave (curved inward), then there are 8 distinct forms that result
from the permutations of those 2 states. The 8 forms constitute a form-set,
where all forms are related by similarity of features, but each form is unique in
its arrangement of those features. Also importantto my purposes, the form-set
is both non-redundant, in that no form matches any other form even if rotat-
ed or reflected, and complete, in that all forms possible from the permutation
rules are present in the set. | have developed a variety of different form-sets
by combinatorial and permutational methods, and | use these sets to popu-
late my compositions. While the convex-concave pentagon is a rather simple
example, and the resulting set is small, other form-sets have included over
200 unique forms, and in those cases | select small subsets for compositions.

I'have 2 purposes for working with geometric form-sets generated by combina-
tions and permutations. The firstis to explore the boundaries of our perception
of order. That is, when a form-set appears in a composition, we are not only
looking at the characteristics of the forms themselves, but we are also search-
ing for the relationships among them—the principles which join the different
forms together as a set. These relationships are themselves non-material, but
they are revealed through the material attributes of the forms. My intent is to
give palpable presence to this invisible web of relationships, and | want to do
this in a purely visual way, without verbal or mathematical explanations. This
is sometimes challenging when sets are large or the forms are complex, so |
am in search of the limits of our perceptual ability to recognize these orders.
To adapt this apprehension of order to visual perception, | carefully choose
colours, positions, sizes, and angular orientations to reveal the underlying
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relationships. The second purpose in creating such form-sets is to engender
arecognition of “wholeness”. If the individual forms are recognized as consti-
tuting a set, that set may also be recognized as non-redundant and complete—
no form is repeated and no form is missing. In this way, | intend each work to
be an experience of completeness, of wholeness, at least within the context
of formal permutations. In sum, the perceptual engagement with order is my
overriding purpose. How many levels of order can we apprehend visually?
How many individual forms can we discern as constituting a complete set?
Ultimately this is a conceptual process, but it is rooted directly in perception.
I am simply trying to find, and perhaps to extend, the boundaries of our per-
ceptual experience of order.

You've mentioned two primary directions for your work: mathematical
form and colour. Are these lines of work parallel / separate during the
artistic process or are they mutually contributing?

I have pursued form and colour as two distinct branches of studio work, but they
can never be fully separated from each other. Rather, itis a difference of priority.
In the form-based work, such as the permutational forms described previously,
colour usually supports the shape relationships. For example, | often employ
colours to distinguish symmetrical shapes from asymmetrical shapes, and to
further distinguish shapes with reflective symmetry from shapes with rotational
symmetry. Used in this way, colour is a signifier pointing to characteristics of
form; colour plays a secondary and supportive role to form. In the colour-based
work, the roles are reversed. These paintings emphasize colour as perceptual
experience rather than as a sign. In particular, | have worked for many years
with colour relativity, also known as simultaneous colour contrast, the remark-
able property of a colour to change its appearance depending upon the other
colours that surround it. Colour relativity is determined not by any single colour
but by relationships among groups of colours, and those colour relationships
require certain compositional relationships of proximity, proportion, and edge
contact. In these colour-based paintings, composition plays a supportive role
to the imperatives of colour. I have worked for many years towards defining the
compositional requirements of simultaneous colour contrast—in a sense, defining
a"geometry of colour”. So, itis clearin my own experience that colour and form
are interdependent, butthatitis also possible to give priority to one or the other.

| work with simultaneous colour contrast because it reminds us that our percep-
tual engagement with the world is not simply passive reception but active con-
struction by the senses. We do not see colours as static or singular, but rather
as mutable and multi-faceted. We see colour in ever-changing ensembles and
never in isolation. These colour-based paintings, in parallel with the form-based
works, stress the invisible structural connections between the visible elements.
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You may notice a common theme in my answers. The overall motive in my
studio work is to emphasize dynamic relationships over static things, to em-
phasize the verbs of our experience over the nouns. Indeed, | would go so
far as to say that | am sceptical about the reality of “things” at all, except as our
conceptualizations of stable patterns in an ever-changing world. That we can
name an object probably means that we recognize a cluster of events in the
world as being temporally stable enough and cohesive enough to be consid-
ered in the singular, to be conceptually “packaged” for our understanding and
use. | think reality is akin to what Heraclitus told us long ago: all is process,
all is evolving, all is in motion. | am not a philosopher, so these may be phil-
osophically naive notions, but these realizations ring true to me as a result of
working closely with colour and form in my paintings.

In your art practice, is there a process of distancing yourself from the
pieces you've made?

Yes, in the sense that | am seeking to give objective form to my subjective
experiences. | don't think of art as being essentially about communication
with a viewer. | certainly want to avoid solipsism, but | also don't think about
adapting my work to an audience. Instead, | think only about what the art re-
quires to hold certain ideas in perceptible form, and that means structuring
my artworks according to the capacities and limitations of visual perception.
Ideally, | want my work to be sufficiently detached from me that it could be
like something encountered in nature, that it presents us with a sufficiently
coherent pattern of relationships that invites examination of the orders that
underlie its appearances. That might sound a bit grandiose, but my intentions
are modest. | simply want to understand something about my experience in
the world. | choose to do this by trying to uncover the fundamental orders
at work in my experience. But for me, this cannot happen by thought alone;
the paintings are necessary to externalize those orders in objective, percep-
tible form. Poetry, music, drama, architecture, all of the arts do this—they can
make us conscious of the meaning of our experiences by showing them to
us in a new form.

Can you clearly define where the researcher starts and the creator begins?
Do you make the boundaries clear or are they allowed to overlap?

| don't think that | distinguish between the two roles in my own working life. |
consider my studio work to be academic research in the sense that it pursues
a coherent agenda of investigation and is disseminated in a type of peer-re-
viewed outlet (curated/juried exhibitions). My published writings and confer-
ence presentations are probably more recognizable as academic research, but
they are closely tied to my creative studio work. My work as an artist is shaped
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by my close analyses of other artists’ works, and my writings about those art-
ists are motivated by the benefits they lend to my studio work. To be sure, |
believe my papers offer readers new insights into other artists’ works, but my
writings don't fit into the categories of art history or art criticism. My writings
are, instead, a close reading of the structural nature of another artist's work so
that it may inform my own thinking and working. In fact, | can'timagine how |
could understand what lies at the heart of the works of artists like Josef Albers,
Juan Gris, or Max Bill if | was not a practicing artist. So again, | would say that
the two roles are bound together in my case.

Can you elaborate on some of the values that the reciprocity artist-theorist
brings forth in your artistic practice as well as in your theoretical research?

| make paintings by a process that is natural to me, and that includes a strong
element of conscious and rational direction, not only of each painting but
also of the overall trajectory of my creative work. That is what | understand
theorization to be. | want to understand the structural nature of form, colour,
perception, and metaphoric meaning, and how they work together to evoke
a deepened awareness of our experience in the world. This emphasis on the
conscious and rational apprehension of structure is probably not the way of
most artists, but it is the only way that makes sense to me. | am not a Roman-
tic. | think that many people, including many artists, believe art that includes
mathematics, geometry, and rational theorizing is formulaic and predictable,
and that it somehow diminishes mystery and intuition. | disagree, and | can
say unequivocally that working with mathematics and geometry is the most
inductive, open-ended creative work | have done, and | consider the complex
orders that emerge from simple play with colours and shapes to be full of
mystery. | don't believe there is anything to fear in bringing creative process-
es into the light of conscious thought. That internal realm of intuition and the
subconscious seems inexhaustible. There will always be latent implications,
associations, even structural patterns at work just beneath the surface of con-
sciousness, waiting to break through and redirect the creative work. In my
experience, theorizing helps that to occur.

Do you have a pre-defined theory that sets up your work or does the
theory come after the practice?

The answer is actually both: theory comes before and after practice. For me,
theory is that which occurs between studio works, as both reflections on prior
work and projections for new work. | always begin with experimentation in
shape and colour, and in these experiments | am seeking relationships that
form a coherent whole, with an integrity in the activities among the shapes and
colours that engenders an awareness of completeness. This process is not

23



CONVOCARTE N.° 2 - ENTREVISTA

about imposing order upon the colours and shapes; instead, it is the colours
and shapes that reveal their own inherent order. It often feels to me more like
discovery than creation. When a painting is finished, it is both closed and open:
the painting is closed in that it serves as a conclusion to the experiments that
led up to it, and the painting is open in that it suggests new possibilities for
future paintings—it is the beginning of a new set of experimentations pointing
toward a new painting. This is what | mean by theory being situated between
artworks. Theory becomes a kind of engine that propels the work forward.
My theorization can take the form of an informal but conscious studio process,
such as | have described, or it can be more rigorously developed in the for-
mal language of an academic paper or presentation. The important matter
is that my theorizing changes and grows in response to the developments of
my studio work—it is an adaptive process, not a dogma. Perhaps there are as
many ways to theorize as there are artists, but this is how theorization func-
tions in my own work.
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Introduction

Josef Albers (1888-1976) is known as one of the
20% century’s most important colorists, an artist who
put color at the forefront of his exploration of spatial
illusion in painting. Color, even when playing the
principal role in a painting, nevertheless depends
upon composition to reveal its power and poten-
tial. Albers understood this, and throughout his life
he was both deliberate and inventive in developing
compositional organizations that would permit colors
to display their complex effects. Albers was strongly
committed to a creative economy of means, belie-
ving that the artist should achieve maximum effect
with minimum means: “Do less in order to do more”
([2] pp. 19, 42). He espoused this principle in his
teaching, and he practiced it as an artist. Perhaps
the best evidence for the latter is the Homage to the
Square series of paintings that Albers pursued from
1950 until his death 26 years later. The "maximum
effect” of colors in the Homage to the Square series
was made possible by a compositional framework of
four nested squares (Figure 1), from which either three
or four squares are included in any given composition
(Figure 2). This seemingly simple framework is care-
fully designed to yield a vast array of illusory spaces.
In this paper, we shall (1) examine the features and
variables of the compositional framework, (2) survey
the full range of layered spaces made possible by

The later paintings and prints of
Josef Albers, known collectively

as the Homage to the Square

series, are the culmination of

the artist's investigations of the
power of color to create illusions

of depth in abstract painting. The
compositional framework of the
Homage series is comprised of only
four nested squares of diminishing
size, yet this simple arrangement
yields a multitude of possible
interpretations of space. The author
makes a systematic examination of
this compositional framework and
introduces a system for classifying
(1) composition types, (2) plane and
frame combinations, (3) near-to-far
layering orders, and (4) opaque

and translucent orders. The range
of combinatorial possibilities is
reduced by perceptual “limiting
rules,” yielding a total of 171 distinct
illusory spaces and showing the
considerable compositional potential
in this simple arrangement of four
nested squares.

Keywords: Josef Albers, abstraction,
abstract painting, colour theory,
colour illusion, colour depth, modern
art, permutations, combinatorics.
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combinations of the variables in the compositional framework, and (3) show
how the constraints of illusion and perception reduce the greater number of
variations to a smaller set of distinct spatial orderings.

For efficiency, it will be useful to establish standard words and phrases for
some recurring references. While Albers worked in lithography, serigraphy,
gouache, and oil paint, we shall use the word paintings when referring to Albers’
art works, whether prints or paintings. The Homage to the Square paintings,
whether individual art works or the entire series, will be referred to by Homage
or Homages. We shall employ the word ambiguity to describe the multiple
and shifting spatial readings of the Homages—illusory spaces that won't settle
into a single state, where planes of color seem to shift back and forth among
the spatial layers. In short, ambiguity refers to Albers’ goal to create maximal
effect with minimal means. This paper also introduces a nomenclature for
distinguishing and classifying the spatial features of the Homage series. We
shall refer to the base structure of four nested squares as the compositional fra-
mework, from which three or four squares are employed in any given Homage
composition (Figures 1 and 2). The analyses that follow will include references
to four variable characteristics of the squares in the Homage compositions,
and we shall employ the following terms and abbreviations to distinguish
these variables: (1) Type I, Il, lll, and IV will refer to the four arrangements of
squares used by Albers in his Homage paintings; additionally, we will refer to
the squares within the composition types with a number, from the smallest, 7
to the largest, 4 (Figure 2). (2) Squares may be understood as either planes
or frames (these terms derive from the vocabulary of the visual arts; more
precise mathematical terms are topological disks for the former and annuli
for the latter), and since either or both may be presentin a given Homage, we
shall categorize compositions as plane-only, frame-only, or plane-and-frame.
A plane will be identified by its specific numbered square (e.g., plane-1) and,
since a frame is made of two squares, we shall indicate frames with the two
square-numbers joined by a hyphen (e.g., frame 2-4) (3) The squares will be
interpreted as occupying one of four layers in depth, and we shall use a place-
-value system for conveying this layer-order of the numbered squares, where
the leftmost position is nearest in illusory space and the rightmost position is
farthest (e.g., 1,2,4,3 means that plane-1 is nearest and plane-3 is farthest in
the layer-order). (4) Planes and frames may be interpreted as either opaque
or translucent (abbreviated o and t), and this opaque/transiucent-order, or o/
t-order, will use the same place-value system as the layer-order; thus, t,0,0,0
means that the nearest plane is translucent and the farthest is opaque. Here
is a random example that joins these four variables using our abbreviations
andterms: Type |/ plane-only /1,2,4,3/t,0,0,0. And, here is an example with a
frame: Type I/ plane-and-frame / 2,1-4 /t,0. Taken together, these descriptors
constitute a classificatory system that gives order to the hundreds of possible
spatial interpretations of the Homages.
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The Homage to the Square Compositional Framework

The Homage to the Square series was the culmination of what was a near-
ly lifelong effort by Albers to bring color into an equal or dominant position
with form in creating illusory spaces in abstract painting. As an indication of
Albers' priorities and purposes in developing the Homage compositional
framework, we need only look at the compositional differences between the
Homages and the paintings that preceded them, the Variants. The most im-
portant difference, and a clue to Albers’ concerns in the Homages, is that the
Variants show planes intersecting at various points along their edges ([1], pp.
104-5, 115-18). These intersections are of two kinds: T-intersections, which
convey opaque overlapping, where the nearer plane obscures the farther plane;
and X-intersections, which convey translucent overlapping, where the nearer
plane partially reveals the farther plane. It seems likely that Albers omitted
these edge-intersections from the Homages because they limit the flexibility
of perception to shift the planes nearer and farther in the illusory space—the
aforementioned ambiguity. The graphicintersections limit spatial ambiguity in
three ways: (1) T-intersections confine the planes to their respective locations—
there is no opportunity to perceptually shift the nearer opaque plane to the
farther location or the farther plane to the nearer location; (2) T-intersections
are interpreted as opaque overlaps only and cannot convey translucency; (3)
Xintersections are interpreted as translucent overlaps only and cannot con-
vey opacity. When Albers eliminated the graphic intersections by nesting the
squares, he opened the way for each square to be interpreted by the viewer
as both opaque and translucent, and as both nearer and farther.

Albers determined the sizes and positions of the squares of his Homage
compositions by an underlying grid (see [1] pp. 137-9 for Albers’ 10 x 10 grid).
In descending order of scale, the largest square is 10 x 10 grid-units, the nextis
8 x 8 units, the next 6 x 6 units, and the smallest square is 4 x 4 units (Figure 1).
The four squares are horizontally centered on a common vertical axis, yielding
one grid-unit between each square at left and right. The four squares are verti-
cally eccentric, each smaller square lower than the next larger square by half a
grid-unit. Albers describes these vertical displacements: “The downward shift
gives additional weight, but also enhanced movement. This semi-concentric
configuration avoids complete four-sided symmetry which would result in static
fixation” ([1] p. 137). This arrangement of four squares, seemingly limited in
its capacity for compositional variety, is in fact supremely flexible for creating
a wide array of layered illusory spaces—fulfilling the aforementioned ambigu-
ity of spatial readings. Albers eventually established four compositional ma-
trices for his Homage paintings, one with all four squares, and three versions
with three of the four original squares ([1], p. 139). Figure 2 identifies these
compositions as Types I, ll, Ill, and IV, and it identifies the squares within the
compositional framework, from smallest to largest, with numbers 7, 2, 3, and
4. Figure 3 illustrates one of the many Type | Homage paintings.
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Figure 1: Compositional framework for
Albers' "Homage to the Square.”

Figure 2: Four composition types from the
‘Homage' compositional framework.
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Given the four types of Homage composition,
how many spatial readings are possible, and how
might we bring order to the multiplicity of inter-
pretations? Aside from the complex and subtle
influence of colors (an important topic in its own
right but beyond the scope of this paper), the
spatial readings depend upon the interactions
of three sets of variables implicit in the compo-
sitional framework: (1) Each square may be seen
as lying on a different layer in illusory space, thus
an Homage painting can display up to four layers
of depth. (2) Each square may (especially when
aided by color) be interpreted as opaque or
translucent—an opaque square obscures shapes
that lie behind it, and a translucent square re-
veals shapes that lie behind it. (3) Each square
may be seen as the edge of either a plane or a
frame—a plane is a continuous square surface;
a frame is a square plane with a central square
hole, thus a frame requires two squares from the
4square compositional framework. Each square
in any given painting displays all three variables,
so we shall begin with combinations of the above
three variables to discover the maximum number
of spatial interpretations possible for each of the
four compositional types. We will proceed in
our investigation with the assumption that each
square in any of the composition types can serve
only a single purpose at a time and cannot func-
tion simultaneously as the edges of two planes,
or two frames, or both a frame and a plane. This
dual function is not out of the question for some
spatial interpretations, but it will often make im-
probable spatial interpretations (such as a plane
and frame “intarsia” on the same layer sharing
the same edges) whose implications exceed the
length of this paper. For our investigation, then,
we will assume that for each spatial interpretation,
each square will be assigned a single role as a
plane or part of a frame.

At this juncture, then, consider some possi-
bilities for spatial interpretation in Homage to the
Square: Ascending (Figure 3). One might initially



see a stack of planes where yellow is nearest, white
is beneath yellow, gray is beneath white, and finally
the large blue square is in the farthest position.
Using our classification system, this would be des-
ignated as Type | / plane-only / 1,2,3,4 / 0,0,0,0
(Figure 4a.). Yet, if we allow the colors to suggest
alternatives, we can imagine that there is a translu-
cent blue frame two units wide on the sides, which
partially overlaps a more distant white plane (the
area of overlap is gray), and in the space between
these two floats a yellow plane; this is classified
as Type |/ plane-and-frame / 24,1,3 /t,0,0 (Figure
4b). Look again at the yellow square and imag-
ine it floats closer to us, in the nearest position in
space; the new description is Type | / plane-and-
frame / 1,2-4,3 / o,t,0 (Figure 4c). And yet anoth-
er might be a 1-3 translucent frame overlaying a
yellow plane-2 (white area of overlap), overlaying
ablue plane-4: Type |/ plane-and-frame/ 1-3,2,4
/t,0,0 (Figure 4d). These varied interpretations,
and more besides, constitute perhaps the most
important purpose of the Homage paintings. The
viewer activates the painting’s potential spaces
by imagining its spatial scenarios; the painting is
not a demonstration but an evocation of space.
Albers describes such perceptual dynamics: “[W]
e see the colors as being in front or behind one
another, over or under one another, as covering
one or more colors entirely or in part. They give
the illusion of being transparent or translucent and
tend to move up or down.... Thus the intentional
interaction of colors keeps on yielding renewed
or different three-dimensional effects” ([1] p. 138).

Plane-Only Variations

We shall begin our examination of the pla-
ne-only variations by considering all spatial pos-
sibilities first, and later we will prune away those
versions that are compositionally impossible and
perceptually improbable (and we will do the same
for the plane-and-frame and the frame-only varia-
tions to follow). Considering the plane-only ver-
sion of the Type | composition, we shall assume

bk

Figure 3: Josef Albers, "Homage to the
Square: Ascending,” oil on panel, 1953,
110.5 x 110.5 cm., Whitney Museum of
American Art

Figure 4: Alternative interpretations of laye-
red spaces in Figure 3.
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that each of the four planes occupies one of four distinct layers in the illusory
depth. The permutations of layer-order for four planes is 4! = 24. Additionally,
each plane in the 4-square composition is mapped to either opacity or trans-
lucency, yielding 16 possible o/t-orders (see Figure 8 for an example of the 16
o/t-orders for one of the 24 layer-orders). The total possible arrangements of
four planes on four layers, where any of the four planes could be translucent
or opaque, in any order, is 384 (24 x 16). Composition Types II, Ill, and IV are
structurally the same as one another when we consider layered arrangemen-
ts of opaque and translucent planes, so the following numbers apply to each
of the three composition types. The total number of possible arrangements
of three planes on three layers is six; each plane is mapped to either opacity
or translucency, yielding eight possible o/t-orders. The total possible arran-
gements for Types I, Ill, and [V is 48 (6 x 8) for each type. These and the pre-
viously mentioned Type | totals must be considered as preliminary, “raw” totals
because they are not as yet constrained by the requirements of spatial illusion
and perception; these numbers will be significantly reduced as we proceed.
For now, the grand total for the plane-only versions (i.e., not including frames)
of Composition Types |, Il, ll, and IV is 528 (see Figure 7, “plane-only” row).

Plane-and-Frame and Frame-Only Variations

Frames are produced by two squares from the compositional framework;
the larger square defines the outer boundary and the smaller square defi-
nes the inner boundary (the opening). Aframe, like a plane, may be opaque
or translucent. A frame may also vary in the width of its border; that is, the
outer and inner boundaries may be constituted of any combination of two
squares from the compositional framework. Type | compositions can include
6 possible kinds of frames (in order of increasingly wide borders): 1-2, 2-3,
34, 1-3, 2-4, and 1-4; Type |l compositions can include 1-2, 2-4, or 1-4; Type
[l can include 1-3, 3-4 or 1-4; and Type IV can include 23, 3-4, or 2-4 (see
Figures 5 and 6; dark lines indicate frames).

Given one frame and two planes in Type | compositions, there are three
layers possible in illusory depth, and the frame may reside on any one of
those three layers. The number of possible layer-order arrangements of
each frame in Type | compositions is six. Since there are six frames possible
in Type | compositions (Figure 5), there are in total 36 layer-order versions
of Type | plane-and-frame compositions. Given three layers of planes and
frames in these Type | compositions, there are eight mappings to opacity
and translucency (see Figure 9 for an example of the eight o/t-orders for one
of the 36 layer-orders), yielding a total of 288 (36 x 8) opaque-translucent
permutations of the Type | plane-and-frame Homage compositions. Types
I, I, and IV are limited to one plane and one frame, and therefore have two
layers of depth. With three kinds of frame and two layer positions possib-
le for the frames and planes (Figure 6), there are six arrangements of one
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frame and one plane in two layers for each of
the Type I, lll, and IV compositions. Given one
plane and one frame, there are four mappings
to opacity and translucency, yielding a total of
24 (6 x 4) opaque/translucent variations for Type
I, 11, and IV plane-and-frame compositions. The
grand total of plane-and-frame variations of Type
[, 11,11, and IV compositions is 360 (see Figure 7,
"plane-and-frame” row). As with the plane-on-
ly compositions discussed above, this total will
be significantly reduced when we consider the
limitations and requirements of perception and
illusory depth.

Afinal set of variations is possible in Type |
compositions only, where the four squares can
be considered as two frames (no planes). In
these frame-only compositions, we can have the
following three combinations of frames (parti-
tions of four squares into two sets of size 2): 1-2
& 3-4,1-3&2-4,and 1-4 & 2-3, and each pair has
two possible layer-orders. Each of these has 4
possible mappings to opacity and translucency,
yielding a total of 24 (6 x 4). The numbers of
possible versions for all composition types are
shown in Figure 7.

Figure 5 (left): All possible frames (dark
lines) in Type | compositions.

Figure 6 (right): All possible frames (dark
lines) inType I1, 111, and IV compositions.
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Plan

528
288 24 24 24 360
24 0 0 0 24
696 72 72 72 912

Figure 7: Raw totals resulting from layer-orders multiplied by opaque/translucent-orders.

Figure 8: Type |, plane-only composition,

3,1,2,4. Left: near-to-far shown as thick-
to-thin lines. Right: 16 permutations of

opaque (o) and translucent (t) layering, with
designations of allowed (+) and disallowed
() atfarright.
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First Reductions: Opacity Prohibitions

In generating the above raw numbers, we
did not consider that some of the configurations
create spatial contradictions. We must disallow a
significant number of configurations on the basis
of whatwe will call the opaque-larger-nearer prohi-
bition rule. Any larger and nearer opaque plane
or frame obscures any smaller planes or frames
behind it, and thus reduces the number of squa-
res visible in the composition. This results in two
problems regarding the composition types: (1)
when a single square is obscured in a Type | com-
position, it must be re-categorized as a Type I, Il
or IV composition; (2) when two or more squares
from a Type | composition are obscured, or when
a single square from a Type I, lll, or IV composi-
tion is obscured, the result would yield only two
squares and thus not be a valid composition type.
We need not be concerned about nearer trans-
lucent planes or frames here, since translucency
reveals the square boundaries behind them. And
we need not be concerned about whether the
farther planes or frames are opaque or translu-
cent, since it is the nearer that obscures the far-
ther and not vice-versa. For example, Figure 8
shows the problem in a Type | composition with
near-to-far order of planes as 3,1,2,4 (see Figure
2 for plane-number labels). In Figure 8 the dia-
gram at left shows the near-to-far order as thick
to thin lines. The table at right in Figure 8 shows
the near-to-far layer-order from left to right, and
the columns beneath each plane-number shows
opacity (o) and translucency (t), while the right-
most column shows allowed (+) and disallowed



(-) designations. The 8 disallowed versions here
result entirely from an opaque plane-3, which
obscures both planes 1 and 2; this results in eight
disallowed compositions where only two squares
(planes 4 and 3) are visible. Each of the 24 Type
|, plane-only, layer-order variations is affected by
this rule, although the number of disallowed ver-
sions varies for each. The same conditions hold
true for Type Il, lll, and IV plane-only compositions.

Frames are subject to the same opaque-larg-
er-nearer prohibition rule (although it must be
remembered that a plane smaller than the frame
opening is not obscured). Figure 9 shows the
problem in a Type | plane-and-frame composition.
The frame is formed by squares 2 and 4, while
squares 1 and 3 are planes. Frame 2-4 is nearest,
followed by plane-3 in the middle-ground, and
plane-1 farthestin space. The frame overlaps the
square boundary of plane-3. While it might seem
that we can see plane-1 through the frame-open-
ing, plane-1 is obscured in those versions where
plane-3is opaque. So we must consider multiple
levels of the opaque-larger-nearer prohibition
rule: we must disallow all versions where frame
24 is opaque (because it obscures plane-3); and
we must disallow all versions where plane-3 is
opaque (because it obscures plane-1), even
those versions with a translucent frame-2-4. The
multi-leveled application of this rule is relevant
to all composition-types, all layer-versions, and
all opaque-translucent-variations. When these
reductions are applied, the revised totals (Figure
10) are considerably smaller than the raw totals
(Figure 7).

Figure 9: Type | plane-and-frame
composition, 2 4 (frame),1,3 (planes). Left:

near-to-far shown as thick-to-thin lines.

Right: 8 rows of opaque (0) and translucent
(t) layering, with designations of allowed
(+)and disallowed (-) at far right.

REDUCED TOTALS-1 Type ! Type Il Type Il Type IV

Figure 10: Revised totals after application of the “opaque-larger-nearer prohibition rule."

144 18 18 18 198
18 0 0 0 18
282 42 42 42 408
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Further Reductions: Translucency Problems

The above reductions are necessitated by the logic of opaque occlusions,
but there are further reductions to consider from the standpoint of percep-
tual principles, and we shall apply these in the interests of paring the totals
down to a minimal set of perceptually plausible spaces. There are two prob-
lems concerning the plausible recognition of translucency. The first is what
we will call the global-translucency problem. Variations that include a trans-
lucent plane-4 in the nearest layer of space are unlikely to be recognized as
such. Since plane-4 is the largest square (i.e., the entire compositional field),
its translucency modifies all other planes and frames in the composition—-a
global color translucency. Global translucency is comparable to chromatic
color constancy, whereby human vision discounts color changes in illumina-
tion ([3] p. 133). In short, the perceptual effect of global translucency is akin
to no translucency at all. This is a generalization, of course, for there may be
special color relationships that can overcome this perceptual tendency. How-
ever, on the basis of this global-translucency problem we will disallow those
variations with a translucent plane-4 in the nearest layer. The second prob-
lem will be called the farthest-defaults-to-opaque problem. Since the illusion
of translucency depends upon recognition that the nearer color modifies
the farther by overlap, it is very unlikely that any farthest plane or frame will
be recognized as translucent (since there is nothing farther to be modified);
it will instead default to the most generic interpretation, opacity ([3] p. 299).
On the basis of this farthest-defaults-to-opaque problem we will disallow vari-
ations with a translucent plane or frame in the farthest position. For example,
while the o/t-order variations in Figure 8 would not be affected by the glob-
al-translucency problem, the farthest-defaults-to-opague problem would fur-
ther reduce the allowed variations (+) from 8 to 4; in Figure 9, the two allowed
variations would be reduced to one. Although the variations eliminated by
these two problems are logically possible, they are nevertheless perceptually
improbable. The revised totals, after the above reductions, appear in Figure
11; we may consider these as the minimal set of distinct possibilities of the
layer-order, opaque/translucent-order, and plane/frame combinations for all

four composition types.

REDUCEDTOTALS-2 Typel Type ll Type lll Type IV Totals

Plane-only 48 9 9 9 75
Plane-and-Frame 63 8 8 8 87
Frame-only 9 0 0 0 9

Totals 120 17 17 17 171

Figure 11: Revised totals after application of the “global-translucency problem" and the “farthest-defaults-to-opaque problem.”
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Conclusion

The purpose of this paper has been confi-
ned to showing how we may understand both
the combinatorial expanse and the perceptual
constraints implicit in the Homage compositional
framework. But it should be acknowledged that
much could not be included in this short analysis,
especially the nuances in the perception of color
and depth, and these would greatly re-expand the
possibilities far beyond the final, reduced totals
just discussed. For example, there are very inte-
resting color effects that can float planes relatively
nearer and farther even within a given layer of
space; and there are color effects that can create
different degrees of translucency, from very thin
films to denser, semi-opaque screens. Probably
more important, there are figurative associations
and poetic allusions that can arise, and these lend
layers of meaning to the above-mentioned spatial
variations. In addition to these aesthetic conside-
rations, there are also more complex variations of

Plane-and-Frame

| Type | I Plane-only ||
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Composition Types

clockwise starting lower left each box:
Plane-and/or-Frame combinations
Layer-order permutations

T/O-order permutations

Total permutations

Reduction by Opaque-Larger-
Nearer Prohibition Rule

Reduction by
Global-Transparency and
Farthest-Defaults-to-Opaque Rules
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layering, such as the possibilities for planes and frames to share edges and/
or to coexist on the same layer, and there might emerge exceptions to our
assumed transparency reductions. Although the aforementioned characteris-
tics exceed the scope of this paper, they suggest the possibilities for further
analysis. Nevertheless, the definition and classification of spatial possibilities
inherent in the Homage compositional framework provide us some insight
into how Albers could actualize his maxim of “do less in order to do more” in
a large series of paintings. From the establishment of this compositional fra-
mework in 1950 until his death in 1976, Albers created over 1000 individual
paintings in his Homage series, each a unique combination of colors, and each
a unique expression of space.
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“..what is this substance whereof are you made
that millions of strange shadows on you tend
since everyone hath, everyone, one shade,

and you but one can every shadow lend...” ("

A brief introduction to my geometrical research
and how it manifests in my work.

Already as an art student in the early nineties,
| felt the urge to structure the two dimensional
worlds of my paintings, drawings and etchings
with grids. (fig.2)

These grids were used as a way to give order to
collections of visible narratives or two dimensional
representations of experiences, forms and ideas.

It would work like a safety net: nothing could
fall of or ‘escape’ the composition.

With time passing by, the balance between nar-
rative (= the representation of ideas, experiences,
stories, on a two dimensional surface) and the un-
derlying organizing structure became an important
feature in my work. Sometimes with more emphasis
on the geometry of the grid, sometimes with more
emphasis on the story. But always as an interplay
of the contrast between the geometric framework

Intro: A brief introduction to my
geometrical research and how it
manifests in my work. A few notes
on the importance of the square
and grids in my artwork. Proposing
a guided journey from simple into
complex shapes.

Content:

1. Asimple square.

2. Square roots: roots of squares

and roots of rectangles. With a
development on the properties of
square roots and how they allow for
different rectangles like /2, \J3,/5,

3. The roots of Pythagoras: how the
Pythagorean triangle brings two
shapes (square and triangle) together.
The root as part of the triangle.
Questioning what is a triangle?

4. Another perspective on the theorem
of Pythagoras...

5. Describing the triangle with 3
definitions based on this new point
of view.

6. The square outside the box:
unfolding the grid of One into an
octagon.
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and spontaneous representation. This marriage
between reason and intuition produced sever-
al 'layers’ which offered the opportunity of ap-
parent antagonistic worlds to be held together
harmoniously.

| started to investigate the boundaries of the
grid: stretch it, distort it and tear it. | would let
the narrative escape the net; get out of it, over it,
under it. | would create the suggestion of holes,
as if tearing space-time fabric itself, revealing
other worlds under it. (fig 1)

Then the underlying net, eventually evolved
into a grid based on Penrose Tilings, a structure
that permitted, through the play of shadow and
light, the possibility to suggest a three-dimen-
sional framework for the two dimensional sur-
face. (fig.3)

However | never stopped questioning why?
and what? What is the story without the grid? or
the grid without the story? Why is the grid needed?
What is this framework? What is this geometry?

And in the attempt of understanding better
of what a grid is about, or in other words what
dividing a unity in smaller unity’s is about, | had
the privilege to receive teachings of how to
construct grids with ruler and compass in the
classical way.

| learned how to divide a basic square (ma-
trix) in several other squares. | learned about
roots of these squares and how to draw them.

However | was left with even more questions
concerning the grids, what is it about? What is

38

7.Agrid of 3 emerging from the
octagon, self-similarity by the scaling
of the grid.

8.Adoor to other dimensions. The
division of the seed in a grid of two.
The resulting roots form a star. This star
unfolds into a hypercube (cube in four
dimensions) through the projection of
the ‘invisible squares’ of the roots.

9. Elevations. A shadow of a four
dimensional cube.

10. Boundaries of projections. The
octagon as a result of the projections
of the grid of one works as a functional
border for the unfolding of other grids.
The octagon as a projection of the grid
of two and its perimeter. A reqular
octagon. Rotations.

11. Mirrors and their relation to the
regular octagon.

12. Conclusion. The square is the

seed, the grids grow roots and squares
unfold into space.

Keywords: Geometry; Pythagoras;
dimensions; hypercube; tesseract;
octagon; roots; grid.

Fig1. No title, from the serie the other side
of the moon. Inez Wijnhorst, 2002. Acrilics
on canvas. 70x200 cm. Private Collection




the function?, what does it serve? What is the
importance of it in geometry? or in art? Does it
exist only to give structure to the composition? or
is there something else? What am | not seeing?

With these questions and a lot of curiosity, |
started a quest of artistic, philosophical and poetic
deductions in the world of geometry. | let myself
be amazed by the beauty of apparently simple
and obvious forms, while digging in the surface
of the grids and looking at the same drawings
as if seen for the first time. It was a complete
surprise, the places and dimensions, where this

journey took me. As a result, with this paper | ex-
tend this investigation as a proposal for a visual  Fig2. No title. Inez Wijnhorst, 1999. il on

guided tour from simple into complex shapes. ~ Canvas.200x200 cm. Colection: Museu
Amadeo de Sousa Cardoso.

One step at a time the path unfolds, when
we allow ourselves the freedom of accepting
the void between right or wrong, for it is in
this place that the questions arise, the seed

Fig3. (detail) Under my skin. Inez
Wijnhorst, 2008. Acrilics on canvas.
is sprouted and the journey begins... 60x.50.cm. Col. Joana e Orlando Azevedo.
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1
A SIMPLE SQUARE

What is a square?
What are squares divided in other squares? (so called grids) What is the importance of
the square? what is the importance of the square root of 2?

A square is defined by four points on a plane.
For example:

or L L]

The distances between the points define the size of the square.

There are four + two lines that define the size and
the proportion of the square:
Two vertical lines, two horizontal lines and two ‘invisible’ oblique lines
(the roots)



2
SQUARE ROOTS
Roots of squares and roots of rectangles
What are roots? Why are they roots? What do they do?

What is the relation between roots and squares?
(or roots and rectangles)

fig. 4
We start with a basic unit: a square with sides 1 by 1 (red square): its
diagonal has the size of /2.
When we use this diagonal to make a new rectangle with a right angle

to this /2, (size 1 by /2), then the root of this new rectangle will be/3.

Like that: the root of the square 1 by 1is /2, and
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the root of the rectangle 1 by /2 has the size of /3,
the root of the rectangle 1 by {3 has the size of J4 (=2),
the root of the rectangle 1 by /4 has the size of /5,
the root of the rectangle 1 by /5 has the size of /6,
the root of the rectangle 1 by /6 has the size of |7,
the root of the rectangle 1 by /7 has the size of /8,
the root of the rectangle 1 by {8 has the size of /9 (=3),

the root of the rectangle 1 by /9 has the size of /10,

the root of the rectangle 1 by /10 has the size of 11,

the root of the rectangle 1 by /11 has the size of /12,

the root of the rectangle 1 by /12 has the size of /13,

the root of the rectangle 1 by /13 has the size of /14,

the root of the rectangle 1 by /14 has the size of /15,

the root of the rectangle 1 by J15 has the size of J16 (=4),

the root of the rectangle 1 by /16 has the size of 17,

the root of the rectangle 1 by /17 has the size of /18,

the root of the rectangle 1 by /18 has the size of /19,

the root of the rectangle 1 by /19 has the size of /20,

the root of the rectangle 1 by {20 has the size of {21,

the root of the rectangle 1 by {21 has the size of {22,

the root of the rectangle 1 by {22 has the size of /23,

the root of the rectangle 1 by /23 has the size of /24,

the root of the rectangle 1 by {24 has the size of /25 (=5),
etc...
This progression of roots creates a spiral (fig.4) or can be visualized as a
linear progression (fig. 5)

(fig. 5)

Note how the whole numbers 2 (J4), 3 (9), 4 (16) and 5 (J25) etc.
(visualized as the grayscale on the linear representation) can also be found
as a progression of circles with diameter 2,4,6,8,10, etc.. Also note that the

angle of the root of the square 1 by 1 is 45°. Then progressively when the
rectangles are higher, the root has a steeper angle. Concerning rectangles
the angle of the root will always be in between 45° and 0° (=90)
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3
THE ROOTS OF PYTHAGORAS
How the Pythagorean triangle brings two shapes
(square and triangle) together. (fig. 6 a, b)

fig. ba

fig. 6b

Pythagoras states that: the square of the hypotenuse
(the side opposite the right angle) is equal to the sum of the
squares of the other two sides. @

In other words, when the square of the sides with size a + the square of
the sides with size b = the square of the sides with size ¢, then naturally, the
root of (square of A + square of B) has the length of the side of C.

The root always being the tilted line opposite to the right angle.

It starts to be clear why the drawing of Pythagoras theorem is usually a
rectangular triangle with sides of 3 and 4! Since 3 squared is 9, and 4 squared
is 16, the sum of both is 25, which is a 5 squared. These are the first whole
numbers for all the squares involved.

There are other Pythagorean triangles with whole numbers,
called Pythagorean triples, yet the 3,4,5 is the first (or smallest). The
root of a simple 1 by 1 square, can then also be drawn as two squares
of size1 by 1 and a square of size 2 by /2. (fig.7)

fig. 7

With a closer look at a square (or a rectangle) that generates a root we
can see that a root divides a square (or rectangle) in two triangles

What is a triangle?
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4
ANOTHER PERSPECTIVE ON THE THEOREM OF PYTHAGORAS...
We admit the possibility that there is more to be seen here then the well
known a2+b2=c2 — Could it be that Pythagoras said something else with this
famous drawing? Observe once again to see what was always in clear sight:

A hole!
The triangle does not exist!!!

By default we draw the sides around the triangle, to not fall in...

5
DESCRIBING THE TRIANGLE WITH DEFINITIONS BASED ON THIS
NEW POINT OF VIEW.

We follow the lead that Pythagoras showed very clearly: what matters
are the squares. A triangle is (just) an empty space that defines the 3
squares around it in terms of size and position and rotation in relation to the
angles in which the squares touch.
Definition 1: A triangle is defined by 3 touching visible sides of 3 invisible
squares. (3 drawn sides of not drawn squares)
Definition 2: A triangle is an empty space defined by 3 touching squares.
Definition 3: A triangle defines 3 squares that are waiting to be drawn.
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6
THE SQUARE OUTSIDE THE BOX:
UNFOLDING THE GRID OF ONE INTO AN OCTAGON.

Taking these new definitions of a triangle a step further, we ask the
question of what will happen when, instead of drawing triangles (or squares
with roots that form triangles) we draw and make visible the invisible squares....

Since a simple 1 by 1 square, has two roots; four triangles can be

found. (fig.8a)

When drawing the set of invisible squares belonging to these 4
triangles that are inherent to the square by the reason of its roots, the
following figures unfold: (fig.8b) as a result of unfolding (or squaring) the
sides of the square; (fig.8¢) as a result of squaring the roots and (fig. 8d)
showing fig 8b and 8e together defining a octagon.

7
A GRID OF 3 EMERGING FROM THE OCTAGON.
SELF-SIMILARITY BY THE SCALING OF THE GRID.

"Out of Tao, One is born; Out of One, Two; Out of Two, Three; Out of Three, the
created universe"®

A square without (sub) divisions is considered to be a grid of one
(fig.9a) and is also called Matrix, In this grid of one, other grids come into
existence through division with regularly spaced horizontal and vertical
lines. These lines form smaller new squares inside the grid of one. (fig.9b/c)
These grids work as a seed or incubator to invisible roots and triangles. The
more divisions in the grid, the more inclination of the roots. From the grid
of one with the roots in a 45° angle, to a grid with infinite divisions, which
would give angles close to 0° (or 90°). Also note that by projecting the
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invisible squares of the roots and sides of the grid of one, a grid of 3, that is

a bigger grid of one divided into 3 horizontal and vertical squares emerges.

(fig.9d) (32=9). Forming 3 (divisions) in 1 staying similar to itself, in a bigger

scale. (fig.9e) For clarity, we will call the smaller grid of one, the seed. (fig.9a)
From this seed sprouts the bigger grid as a result of the projection of the
squares of the roots and sides. (= square surrounding octagon) This new
grid contains already (by virtue of the seed unfolding in an octagon) the

grid of 3, which are 9 squares of the size of the seed.

Y ‘
:f:\ - g
|
grid of one :
= seed il N
a \ e
: ‘\\ Wk ‘
........ 7 =
8

A DOOR TO OTHER DIMENSIONS.
THE DIVISION OF THE SEED IN A GRID OF TWO.

Through the point where the roots cross in the centre of the seed, we can
draw, evenly spaced, a vertical and a horizontal line that divide the grid of one
into a grid of two. Four new squares emerge inside the seed. The roots of the

grid of two form a star. These roots can also be seen as half of the /5, since
they are the result of a double square with half of the side of the seed square,
so the length of the diagonal is the root of 1 unit squared (1) + two units
squared (4) divided by 2 and that is half of the /5. (fig.10g) We consider the
triangles that are formed by the roots in this grid. In applying the new rules,
we project the invisible squares from all the sides of this star. The result is a
hypercube: a two dimensional representation of a cube in four dimensions!

b G d c f

a
- ! fig.10 a/b:grid of 2,

; I fig.10 ¢/d: roots

i ! fig.10 e/f: roots form star

fig.10 g: Hypercube
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9
ELEVATIONS.
A SHADOW OF A FOUR DIMENSIONAL CUBE.

. 1 0 dimensions
2! 2 in the first dimension:
.. —
LI > 2 2 in the sccond dimension;
Ixd=4
. - —_—
e T
* v \ | 2 2 in the third dimension:
. . ea 2x2x2=8
R
. . b 2 in the fourth dimension:
. &d 2x2x2x2=16
LX) s

10
BOUNDARIES OF PROJECTIONS.

The seed octagon is an octagon that unfolds from the grid of one lIts interior
angles are 135°, and its sides have the lengths of 1 and /2. This octagon can
be inscribed in a circle with all 8 points touching it. It is by virtue of being
a truncated square, that the seed octagon has equal angles. The hypercube
octagon, that sprouts from the grid of two, has sides with the length of half of
J5 and has interior angles of 126,8° and 143.2° This octagon cannot be
inscribed in a circle. To be a perfect regular octagon, which touches the circle in
8 points, the sides and the interior angles should be equal. The angles of a
regular octagon and the seed octagon are the same: 135°.

octagon of grid of two regular octagon

octagon : :
of grid of one note how only four grid of two together with with all sides and
points touch the circle seed square in the middle angles equal.
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Since every grid and all the roots are contained in the seed, all the
projections of the invisible squares of other grids will fall on the perimeter
of the seed octagon. The projections of the grid of two, will touch the seed

octahedron in the middle of its sides, the grid of 3 will divide the sides

in 3 and so on. The octagon of one (seed octagon) will be the maximum

perimeter of projection of all the other grids, and the grid of two marks
the minimum:

The biggest distance between the centre @ of the octagon and the perimeter = @, and the smallest distance between
the centre and the perimeter of the octagon =@ .

B o, oo
T T, e

g ™

/;,"' W
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i i
i ’ ]
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\\\\ /.f’/
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y\ 3 ¥ Ay / \
i i\ .lf i \:I l,r” Y
Cpey () |

\ i\ ¥ ) |

. ]\ \ |
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The smallest distance is V2, and the biggest distance is 1/2 of ¥10. Diameters of circles: 242, and ¥10. Diameter of
the circle around the regular octagon is 3.

11
MIRRORS..

... in her web she still delights, to weave the mirrors magic sights...'®

e
ol e
PN s/

/

A
S
£ NS

\f(/ \\ >,\:’ the shape
4 e f the mi
\M &//’, _ of the mirror

Through the lines that construct the projection of the 4 dimensional
cube, we find an invisible mirror that reflect the points of the star in the seed
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outwards. This mirror marks a special relation between the seed octagon
(inherent to the blue grid) and the regular octagon. (As seen in fig.11)

12
CONCLUSION
When not taking for granted the most simple and obvious propositions,
we will leave a door open, to the possibility of seeing the same old concepts
in a new perspective. Through continuous questioning, surprising answers
may arise, as in this journey from simple two dimensional shapes into
complex four dimensional space (and back again).

We observed the square as a seed, noticed how grids grow roots
and how squares as leaves unfold into other dimensional space.

Then, if the square is the seed and the diagonals are the roots and the projected space
the tree... Where is the forest?

Fig.12: Phytagoras playtime, Inez Wijnhorst, 2016. Etching
on zink, impressed, paper and sewing. Paper size: 40x30cm.
Image Size: 18x18cm.

The investigation continues in the dialogue between images and ideas.
Words, as in this paper, serve merely to build a bridge between them. As
a consequence of these newly found dimensions in form, mind and heart,
also new artwork is being born. (fig.12) The space as always, being a mere
shadow of another projected dimension onto a two dimensional surface.

""What see we here? Forms nothing more! Forms fill the strongest brightest, strongest
eye. We know not substance; mid the shades. Shadows ourselves we live and die" **
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Topologia, Anamorfose, e o
Bestidrio das Perspectivas

Curvilineas
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A perspectiva linear, ou cldssica, ocupa um
lugar cimeiro, mas nem por isso incontestado,
entre as multiplas perspectivas que surgem ao
longo da histdria da arte, e entre as infinitas ma-
tematicamente definiveis. Se para o incauto esta
interpretacao da realidade - especialmente na sua
construcao fotogréfica - chega a confundir-se com
a propria experiéncia visual directa, os tedricos
da arte dividem-se entre aquelas que atribuem
a eficacia dessa representacao ao caracter intrin-
seco desta perspectiva enquanto simulacro fiel
da realidade (Gombrich, 1960) e os que afirmam
que é a sua propria prevaléncia, e a decorrente
habituacdo do espectador que |he confere essa
eficacia - reduzindo esse lugar de destaque a um
mero artefacto histdrico e essa aparente naturali-
dade ao resultado de uma convencgao interioriza-
da por um processo de educacao visual particular
(Goodman, 1969).

Algures entre a perspectiva do consumidor
de imagens e a do tedrico encontra-se a experién-
cia do artista profissional. Este, que cria as ilusGes
que o espectador consome, geralmente encara a
perspectiva linear como uma representacéo fiel a
realidade, mas apenas para pequenos dngulos em
torno do eixo de visdo, sabendo por experiéncia
prépria que fora dessas condi¢des ideais a ilu-
sdo s6 € mantida a custa de um processo ad-hoc

We make a brief digression through
the catalog of central curvilinear
perspectives, describing some of
their topological, geometrical, and
optical properties. We focus on their
connection with the fundamental
concept of anamorphosis, with a view
towards dispelling some persistent
misconceptions regarding the special
position held by classical perspective.

Keywords: perspective, drawing,
spherical perspective, central
perspective, curvilinear perspective,
anamorphosis, Leonardo's Paradox,
topology, vanishing points.
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de correcgdo a olho. Assim, uma elipse é arbitrariamente regularizada num
circulo, um dngulo demasiado abrupto é ocultado atrds de um adereco - a
perspectiva é uma maquineta Gtil, mas que se mantém debaixo de olho cri-
tico, sob ameaca de veto.

Em 1964, A. Barre e A. Flocon divulgam a sua perspectiva esférica num
livro seminal, La perspective curviligne (Barre e Flocon, 1964). O titulo é curio-
so, porque ha muitas perspectivas curvilineas. Os autores escolhem uma, que
é de uma grande elegéncia, mas ndo a acrescentam meramente ao bestiario
ja vasto das perspectivas: introduzem-na no debate relativo a posicédo epis-
temoldgica da perspectiva cléssica, e como alternativa preferencial a mesma
na disputa pela posi¢do de perspectiva natural. E no entanto a defesa mate-
mética e espistemoldgica da escolha, oferecida no artigo de G. Bouligand
com Barre e Flacon (Barre, Flocon, & Bouligand, 1964), daqui em diante de-
nominado BBF, 1&é-se como uma proposi¢ao mais fraca: admite implicitamen-
te que ndo existe uma perspectiva realmente natural, et pourtant...a nossa é
mais natural que a outra.

Neste artigo pretendo discutir mais uma vez o lugar que a perspectiva
linear ocupa, e apontar o que me parecem falhas no argumento de BBF. Jus-
tificarei que a posi¢do singular da perspectiva cléssica é mais do que mera-
mente convencional, e que os argumentos contra esta sdo essencialmente
mal-entendidos. Desta forma espero clarificar também a posicao da perspec-
tiva esférica e das perspectivas curvilineas em geral.

O que é uma perspectiva

De entre as infinitas projecgdes do espaco para o plano nem todas mere-
cem o nome de perspectiva. Intuitivamente, pretendemos que uma perspec-
tiva de uma cena tridimensional evoque no observador pelo menos alguns
aspectos da sensacdo visual que a cena original Ihe causaria por observacéo
directa. BBF descreve assim o requisito béasico de uma perspectiva:

(4) Ordonner sur une surface des éléments visibles, formant une image qui
procure au spectateur des sensations de volumes e d'espace.’

Este desiderato intuitivo tem o defeito de ndo ser uma afirmacdo geomé-
trica. O matemético, naturalmente, procurard um conjunto de axiomas geo-
métricos que sejam condicdo necessdria e suficiente para verificar (A). Para
BBF, uma condi¢do claramente necesséaria para (A) serd o que ele chama o
seu axioma fundamental:

(A) Une méme grandeur paréit d'autant plus petite quelle est plus éloignée
d’un observateur.?
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E é aqui que BBF encontra o seu casus belli
contra a perspectiva classica: esta viola o axioma
fundamental (A). BFF oferece o Exemplo (E): Duas
rectas paralelas num plano frontal (i.e., num plano
paralelo ao plano de projecgéo) sdo projectadas em
rectas ainda paralelas. Portanto a disténcia lateral
entre elas permanece constante a medida que se
afastam do observador, em contradicdo com (A).

Este exemplo fere a credibilidade da perspec-
tiva linear no seu &mago: se ha um ponto fulcral
desta, é que as rectas paralelas convergem em
pontos de fuga, e as grandezas diminuem o seu
tamanho aparente com a distancia. Mas além de
certeiro, o golpe ndo é inocente: os pontos de
fuga de rectas paralelas frontais sdo precisamen-
te os que a perspectiva esférica acrescenta (mas é
passado em claro o facto de que haveria outros a
acrescentar, e dos quais falaremos adiante).

E evidente que as violagbes de (A) ndo sdo
mais do que aquilo que se costuma designar por
"deformacéo de perspectiva’, e exemplos mais
prosaicos deste problema - com um carécter
menos fundamental mas mais preocupante para
o utilizador prético - sdo conhecidos pelo menos
desde que Leonardo da Vinci notou o paradoxo
que tem o seu nome:

Tome-se duas esferas idénticas a uma mesma
distancia do plano de projecc¢ao, uma directamente
em frente a posicdo O do observador e a outra a
uma dada distancia lateral. A esfera proximal tem
uma imagem em perspectiva que é menor do que
a imagem da esfera distal (Figura 1).

Na verdade n&o s a projeccéo da esfera dis-
tante é maior, mas é deformada elipticamente, e
com os eixos inclinados de forma perturbadora
(Figura 2 (c)). Claramente o desiderato (A) é que-
brado nesta situagao; aimagem n&o evoca o real.
E por este motivo que os artistas evitam os grandes
angulos de visdo, ou, ao usé-los, corrigem estas
deformagdes de forma ad-hoc, substituindo as
elipses por circunferéncias, ignorando os precei-
tos exactos da perspectiva de forma a preservar
as aparéncias (Figura 2 (a)).

Figura 1- Paradoxo de Leonardo. A

imagem da esfera distal (segmento CD)
é maior do que a da esfera proximal
(segmento AB).

lilustracéo do autor

Figura 3 - Grelhas uniformes em

perspectiva esférica. Note-se a

convergencia de paralelas frontais no
circulo exterior do disco de projeccdo.

Extraida de Barre e Flocon, 1964, p.178.

o T
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Figura 2 - Em (c) as esferas no topo das
colunas sao correctamente projectadas
em elipses; em (a) as elipses sao
transformadas em circulos para "corrigir” a
distorcdo linear.

Extraida de Ware W., 1882

54

Para resolver estas falhas da perspectiva clas-
sica e satisfazer (A) através de (A), BBF propde a
sua perspectiva dita esférica (na verdade hemis-
férica), que projecta sobre um disco um angulo
de visdo de 180 graus em torno de um eixo (um
hemisfério) (Figura 3).

Esta perspectiva resolve perfeitamente o
problema do exemplo (E), obtendo dois pontos
de fuga para cada recta frontal (o muro da figura
converge em ambos os extremos). E uma pers-
pectiva de uma grande elegancia matematica
e ao mesmo tempo de facil execucdo pratica, e
merece um lugar de destaque entre as perspec-
tivas centrais. No entanto, tentarei mostrar que
a justificagdo dada para a sua criagdo por BBF é
inadequada. BBF afirma que a perspectiva curvili-
nea verifica (A), e portanto (A). Mas a sua propria
anélise revela que (A) é apenas aproximadamente
verificada. Adiante tentarei convencer o leitor de
que (A) é também apenas aproximadamente ve-
rificada, e que, num certo sentido, pode-se dizer
que é no caso da perspectiva cléssica, e s6 nesse
caso, que (A) é perfeitamente verificado, ndo ape-
sar do axioma (A) ser violado, mas precisamente
por esse motivo.

Anamorfoses

Parece-nos que o equivoco discutido acima sé
ocorre porque se comega com os termos errados.
Quais sao entdo os termos correctos?

Muitos manuais de perspectiva comegam com
uma referéncia a experiéncia de desenhar sobre
uma janela. Fala-se das maquinas de Durer e da
projeccdo de fios através do plano do desenho.
Fala-se talvez da experiéncia seminal de Brunelles-
chi com as suas tédbuas épticas. No entanto sera
dificil encontrar um estudante que tenha come-
cado a sua instrugdo com um tempo razoavel de
execucdo prética de tais construc¢des. E no entan-
to, como tive ocasido de testar na minha prépria
experiéncia didactica, executar a construcdo das
esferas de Leonardo desenhando sobre uma ja-
nela é tudo o que é necessario para o estudante



perceber que a experiéncia ndo é um paradoxo mas uma demonstracéo. Dis-
cutiremos adiante exactamente o que é demonstrado.

O que essas experiéncias tém em comum é que permitem construir, ndo
apenas perspectivas, mas anamorfoses. A diferenca passa despercebida por-
que a anamorfose plana e a perspectiva classica sdo identificdveis a menos
de mudanca de escala (o que ndo é verdadeiro nas perspectivas curvilineas).
E é do esquecimento do papel da anamorfose que aedecorrem os equivocos.

O conceito de anamorfose tem fraca presenca nos livros de perspectiva.
Se aparece, é na forma de jogo visual. O exemplo tipico é o créneo “escon-
dido” na obra Os embaixadores, de Hans Holbein, o jovem. Este exemplo
encarna o sentido etimolégico da palavra: “formar de novo”. A anamorfose
toma a forma de um jogo, em que uma imagem ¢é escondida por via de uma
deformacéo extrema, e ao observador cabe o papel de procurar o ponto de
observagdo Unico de onde aimagem original podera ser reconhecida e iden-
tificada (reformada).

Esta aproximacgdo a anamorfose, que se foca num problema inverso (en-
contrar o ponto de observacéo) foi quase sempre explorada em textos ludicos,
e se aparece nos livros de perspectiva é como aspecto secundario ou referén-
cia de rodapé. E no entanto, defendo que a sua posicédo legitima seria a de
conceito fundamental no qual todo o estudo da perspectiva se deveria basear.

Também a sua definicdo deveria adequadamente referir-se ndo ao jogo
de problema inverso, mas a um processo directo de construgdo geométrica:

Seja X um volume. Seja O um ponto do espaco, representando a posigdo
de um observador. Seja S uma superficie. Os pontos de X definem um cone
de raios com origem em O. Diz-se que a interseccdo A(X) do cone de X com
a superficie S é a anamorfose cénica de X em S relativamente a O.

Resumindo: Dado um objecto espacial X projectamo-lo contra a superficie
S ao longo do cone de visdo do observador O. Ao desenho que assim obte-
mos sobre S chamamos anamorfose (em geral omitiremos o termo “cénica”,
ja que ndo trataremos qualquer outro tipo de anamorfose). Porque € que este
objecto assim definido é importante? Porque é um facto empirico que, para
um observador localizado no ponto O, a anamorfose A(X) € visualmente idén-
tica ao préprio objecto X. Ou seja, A(X) causa um trompe ['‘ceil, uma iluséo de
Optica, que faz o observador O confundir um desenho sobre uma superficie
com um objecto tridimensional.

Ora sendo assim a anamorfose é a realizagdo mais completa e literal a
que se que se poderia almejar do desiderato (A); Como negar que causa
“sensacoes de espaco e de volume” (requisito alids um pouco vago) quando
muito especificamente provoca no observador a ilusdo de estar a olhar para
o objecto fisico original que o desenho representa?

E de notar aqui um detalhe crucial: apesar do requisito (A) fazer mencao
de uma “superficie”, BFF assume sempre uma superficie plana. Na nossa de-
finicdo ndo assumimos tal coisa, permitindo superficies com curvatura ndo
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nula (esféricas, cilindricas, etc). Esta é a diferenca entre uma perspectiva e uma
anamorfose: a perspectiva, por defini¢do, acontece num plano.

A anamorfose permite portanto realizar o desiderato (A) sobre qualquer
superficie S. Note-se que dissemos que este é um facto empirico - ndo se trata
de uma propriedade demonstrével geometricamente, mas de um facto de-
pendente das propriedades da fisica da luz e do sistema visual humano. Por
exemplo, nas situagdes em a luz ndo se mova de acordo com a aproximagéo da
Optica geométrica ou simplesmente ndo se mova em linha recta (digamos, na
transicdo entre dois meios com indices dpticos distintos como o ar e a dgua) a
projecgao cénica de X para S ja nao criaria o simulacro pretendido.

Se o hobby da anamorfose é ser um party trick superficial, um jogo cripto-
gréfico com maior ou menor significado, em que o ponto O é colocado num
local que quebra as expectativas e desafia o espectador a encontra-lo, o seu
day job é um trabalho sério de valor tanto estético como prético. O exemplo por
exceléncia deste trabalho é o conjunto de frescos pintados por Andrea Pozzo
no tecto da igreja de Santo Inacio de Loyola, no Campo Marzio em Roma (c.
1685). O ponto O néo estd escondido, mas devidamente indicado no chéo da
igreja, e a partir deste ponto que o espectador é convidado a ocupar é possivel
ter a ilusdo credivel, ao contemplar os frescos no tecto, de colunas ficticias que
prolongam as reais e mesmo de uma abdbada que nao existe. Isto é tanto mais
impressionante porque o tecto, a superficie anamérfica S, ndo € um plano, mas
uma superficie curva (Figura 4). E impossivel olhar para o tecto da igreja de Sao
Inécio e ndo ter a plena confirmacdo de que a anamorfose satisfaz (A) a letra.

Neste ponto, e porque (A) é mais do que um pouco vago, convém formular
com precisdo a condi¢do que € satisfeita pela anamorfose:

Requisito (a) (problema da anamorfose): Dado um objecto espacial X® e
um ponto O, criar sobre uma superficie S (ndo necessariamente plana) uma
imagem que quando vista de O* seja indistinguivel de X.

Parece claro que (a) implica (A), e que alids, satisfazer (a) é a forma mais
explicita de satisfazer (A). Portanto a constru¢do da anamorfose (cénica) A(X),
que resolve o problema a que demos o mesmo nome, resolve também (A).

Ora, é evidente que se a anamorfose cénica satisfaz (A) sobre qualquer
superficie S, também o faz quando S é um plano. E é também evidente da
definicdo que demos, que quando S é um plano, a anamorfose ndo é mais do
que a perspectiva classica. Entdo como é isto compativel com a afirmacéo de
BBF de que a perspectiva cldssica nao satisfaz (A)? Claramente o problema
estd no caracter essencialmente vago de (A) tal como descrito pelos auto-
res. Para clarificar o problema é Util considerar o seguinte axioma basico da
percepcéo visual humana, que justifica a eficdcia da anamorfose enquanto
ilusdo de dptica:

(V) A ocluséo visual é radial: dois objectos espaciais que subtendem o
mesmo cone visual a partir de um ponto O sdo percebidos como idénticos
quando vistos a partir de O. Em particular®, tém o mesmo tamanho aparente.
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O axioma (V) diz que o espago dos dados
visuais é codificado geometricamente pela su-
perficie esférica. O observador esté na posicéo
do astrébnomo, que ndo percepciona as posigcdes
absolutas dos objectos mas apenas a localizagao
da projeccéo radial destes numa esfera imagi-
ndria em torno de si. (V) é o motivo essencial
para o funcionamento da anamorfose enquan-
to iluséo de dptica. A anamorfose essencial, da
qual as demais podem ser derivadas, é porisso
a anamorfose esférica, pois esta contém a toda
ainformac&o visual na sua forma mais simétrica.

O que um olho vé depende apenas da luz
que recebe. A anamorfose funciona pela criacdo
de um simulacro na superficie S que garante que
o olho recebe a mesma informac&o dptica (o
mesmo padrdo de emissdo luminosa) que seria
recebida se o objecto X estivesse presente. No-
te-se que as limitagdes da anamorfose também
derivam do facto de que esse simulacro ndo é
perfeito: pelo esforco de acomodacéo do cris-
talino (através da qual focamos os objectos de
acordo com a sua distancia ao olho) conseguimos
inferir pistas sobre a distancia real ao ponto de
emissdo da luz, e perceber que um certo con-
junto de fotdes partiu da direcgao certa mas ndo
do ponto certo. Esta limitagdo é controlavel com
certos cuidados que ndo sdo relevantes para a
presente discusséo.

Paradoxos e Equivocos

E de notar que a experiéncia seminal de
Brunelleschi frisava o caracter anamérfico da
perspectiva linear. Este ndo se limitou a desenhar
uma qualquer representagdo em perspectiva do
Batistério ortogonal da Paraga de Sdo Giovanni
em Florenca; desenhou-a sobre um pequeno
painel de madeira com um furo através do qual
o observador podia espreitar, e comparar por
reflexdo num espelho com aimagem real do Ba-
tistério a sua frente. Desta forma o observador
comparava a correc¢gdo da imagem no seu sen-
tido mais directo: verificando se as linhas reais

Figura 4-lgreja de Sdo Inacio em Roma.
Notar os frescos que prolongam as colu
reais, e a ctpula falsa ao fundo.
Fotografia do autor

nas

57

OrNvyY YY13aNVE OINQLNY -



ARTE E GEOMETRIA: TEORIAS, APLICACOES E DERIVACOES

CONVOCARTE N.° 2 |

se sobrepunham as linhas desenhadas, se um objecto se substituia ao outro
na sua percepgao - portanto se ocorria a ilusdo de dptica.

Inerente ao caracter da anamorfose é que a ilusdo sé ocorre se o obser-
vador estiver no ponto O. No entanto é ébvio da nossa defini¢ao (e dbvio ex-
perimentalmente para quem se coloque no ponto de observacéo da igreja
de Santo Inacio em Roma) que o olho é livre de rodar em qualquer direcgédo
desde que ndo abandone o ponto O. A imagem falaciosa do observador da
perspectiva classica constrangido a alinhar o olho imével com o eixo de visdo
(alinha perpendicular de O para o quadro) evocando a famosa cena da tortura
visual de Alex no filme A Clockwork Orange de Kubrick, é no entanto frequente
na literatura. Por exemplo, um eminente proponente da visdo convencionalista
da perspectiva escreve, no seu ataque ao estatuto objectivo desta (Goodman
1969, p.12) : “The picture must be viewed through a peephole, face on, from
a certain distance, with one eye closed and the other motionless(...)". Pelos
argumentos ja tecidos - e pela mera evidéncia empirica - é evidente que esta
ideia é falsa.

Esta falacia em relagdo ao estatuto do ponto do observador e a forma
correcta de observar uma perspectiva esta na base da incompreensao do pa-
radoxo de Leonardo. Reavaliado a luz do caracter anamérfico da perspectiva
linear, vemos que este ndo é um paradoxo mas uma demonstragdo de um facto
geométrico simples: que para satisfazer (V) e (a) ndo podemos satisfazer (A).
Intuitivamente: a medida linear da projeccao da esfera cresce com a distancia
desta a O, mas esse efeito é compensado pelo facto de que essa projeccéo
também estd mais distante do observador, e ele vé-a menor! Ora o que inte-
ressa para criar a ilusdo anamorfica ndo é a medida linear da projecgédo, mas a
medida aparente dessa projeccdo quando vista de O, e essa medida aparente,
pelo axioma (V), é determinada pelo dngulo subtendido; e o que a construcédo
mostra é que para que o angulo subtendido pela projeccéo seja o correcto (ou
seja, igual ao subtendido pela esfera real) é necesséario que a medida linear
da projecgéo cresca com a disténcia da esfera ao observador, e portanto é
necessario quebrar o axioma (A). Assim, a deformacéo de perspectiva ndo é
um bug: é uma feature; e o argumento de Leonardo prova que se estivermos
interessados em satisfazer (A) na sua versao (a) entdo temos que quebrar (A).
Mas isso significa muito simplesmente que BBF estava errado ao afirmar que
(A) é condicdo necesséria para (A).

E ainda util considerar de novo o exemplo (E) das rectas frontais paralelas.
Neste, é precisamente porque (A) é quebrado e as rectas imagem permane-
cem a uma distancia lateral constante que o tamanho aparente dessa distancia
se reduz da forma correcta, na medida directa do dngulo subtendido, quando
vista a partir de O. H4 uma forma particularmente clara de ver isto: se colocar-
mos o plano de projeccdo sobre as proprias rectas espaciais, estas coincidem
com o seu desenho em perspectiva, e afirmar que a imagem em perspectiva
classica de paralelas frontais ndo satisfaz (A) consiste em negar que as rectas
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sdo uma imagem credivel de si préprias! De facto a distancia aparente entre
as rectas imagem decresce com a disténcia ao observador pelo mesmo exacto
motivo que a distancia aparente das rectas reais decresce com a disténcia ao
observador apesar destas se manterem paralelas. Bréf: a perspectiva de um
muro frontal é realista na mesma medida em que o préprio muro é realista!

Da Anamorfose para a perspectiva

Definida a anamorfose cdénica, podemos definir a nocdo geral de perspec-
tiva central. Vamos definir perspectiva (central) como uma anamorfose cénica
seguida de um achatamento. Um achatamento é uma aplicacao (mapping) da
superficie anamérfica S para uma regido do plano.

O motivo pelo qual passamos de S para o plano é meramente prético: ha-
bitualmente é sobre planos (telas, folhas) que gostamos de pintar e desenhar,
e é na forma plana que exibimos as obras. Ndo é uma questao essencial, mas
prética: ndo é todos os dias que podemos pintar frescos no tecto cilindrico de
uma igreja. Ora, esta questdo pratica de achatar superficies é bem conheci-
da dos cartégrafos. Tal como o campo visual é bem representado pela esfera
anamérfica, também a superficie da terra é representada pelo globo terreste.
E por motivos préticos que os cartégrafos trocam o simulacro ideal do globo
pela carta plana, e, sabem-no bem, pagam por isso um preco: ndo existe uma
isometria da esfera para o plano, pelo que é impossivel conservar todas as
propriedades métricas em simultdneo numa carta. Também a passagem para a
perspectiva central tem um preco: a ilusdo de dptica da anamorfose é quebrada.

Ora o caracter especial da perspectiva classica é precisamente que a sua
anamorfose j& acontece no plano, pelo que o achatamento é trivial (¢ a identi-
dade ou quanto muito uma mudanca de escala). Consequentemente a perspec-
tiva linear € a Unica perspectiva central que é simultaneamente e trivialmente
uma anamorfose, ou seja, que vista de um ponto adequado O ainda satisfaz o
requisito (a) (e em particular (A)).

Afirmamos acima que a justificacdo da perspectiva esférica em termos da
tese “(A) implica (A)" nos parece invélida. Para percebermos melhor a verda-
deira natureza desta perspectiva temos que fazer uma revisdo preliminar da
topologia das anamorfoses.

Topologia e pontos de fuga

Anocao de ponto de fuga pode ser definida - e parece-me vantajoso que
o seja - logo ao nivel da anamorfose, portanto antes mesmo de definir uma
perspectiva especifica (a definicdo so fica completa quando além da anamor-
fose especificamos o achatamento). A nogdo é essencialmente de carécter
topoldgico. Recordemos rapidamente e sem grande rigor algumas no¢des
bésicas de topologia. Diz-se que um ponto x pertence a fronteira de um con-
junto X se qualquer bola em redor de x (por mais pequena que seja) contém
pontos de X e pontos do complementar de X. Um conjunto diz-se fechado se
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contém os pontos da sua fronteira. Um conjunto diz-se limitado se é contido
em alguma bola (suficientemente grande). Um conjunto diz-se compacto se
é fechado e limitado.

Exemplos: Uma recta é fechada porque contém todos os pontos da sua
fronteira, mas ndo limitada, porque nenhuma bola a contém. Por isso ndo é
compacta. Um segmento de recta sem os seus extremos nao é fechado. Uma
superficie esférica é compacta, porque contém a sua fronteira e cabe (obvia-
mente) numa bola.

Imaginemos agora que temos um ponto O e uma superficie compacta S
e fazemos a anamorfose de uma recta r sobre S. A anamorfose serd uma curva
I sobre S cuja forma dependera da forma de S. A curva | serd limitada, porque
S é compacta, mas em geral ndo seré fechada, porque lhe faltardo pontos na
fronteira. Esses pontos em falta sdo o que chamamos pontos de fuga, e acres-
centa-los pode ser visto como um processo topolégico de compactificagéo.
Pode-se dizer que do ponto de vista do topdlogo, o propdsito da anamorfo-
se (e da perspectiva) é compactificar uma cena espacial, ou seja, obter uma
representacdo fechada e limitada da mesma (Araujo, 2015).

Vamos concretizar no caso da esfera, que é a anamorfose mais funda-
mental: Seja S uma esfera, O o ponto no seu centro. Dada uma recta r, exis-
te um Unico plano H que passa em O e em r. Esse plano intersecta-se com a
esfera num grande circulo da mesma. A anamorfose de r é um meridiano, ou
seja, metade desse circulo. Mas os pontos da fronteira desse meridiano ndo
fazem parte dessa anamorfose, porque correspondem aos pontos em que
os raios de visdo se tornam paralelos a rectar, e portanto nao lhe tocam. Mas
podemos definir aimagem anamérfica como sendo aimagem anamorfica es-
trita (a imagem dos pontos de r propriamente ditos) unida com os pontos da
sua fronteira. A isto chama-se tirar o fecho topoldgico. Neste caso os pontos
da fronteira sdo os dois pontos antipodais que resultam de intersectar a esfera
com a translagdo da recta r para o centro O. A estes dois pontos de fronteira
chamamos os pontos de fuga da anamorfose.

Esta construcao é geral. Para qualquer anamorfose obtemos os pontos de
fuga de umarecta r fazendo a translagdo da recta para O e intersectando com
S. Isto corresponde ao processo éptico de olhar paralelamente ar e marcar o
ponto de S que encaramos ao fazé-lo.

Finalmente, os pontos de fuga de r numa perspectiva sdo simplesmente
definidos como a imagem pelo achatamento dessa perspectiva dos pontos
de fuga de r na anamorfose que lhe dé origem.

Note-se a extrema simetria da anamorfose esférica: nesta, todas as rectas
se projectam em meridianos da esfera e todas tém exactamente dois pontos
de fuga.

Todas as outras anamorfoses sdo mais complicadas: na hemisférica (que
estd na base da perspectiva de Barre e Flocon), em que S é um hemisfério
delimitado por um equador, r projecta-se numa sec¢do de um meridiano, e
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tem um ponto de fuga quando intersecta o plano do equador num ponto,
e dois pontos de fuga quando é paralela ao equador ou esté nele contida.

Na anamorfose cilindrica (que esté na base da perspectiva com o mesmo
nome) r projecta-se numa metade de uma elipse, ou numa recta quando esta
alinhada com o eixo do cilindro. Pode ter dois, um, ou zero pontos de fuga.
Quando o cilindro € infinito as rectas sem pontos de fuga sdo as que estdo ao
longo do eixo do cilindro, mas na pratica (e também em teoria se quisermos
que o cilindro seja compacto) o cilindro € finito, pelo que todas as rectas que
fagam um angulo suficientemente pequeno com o eixo serdo desprovidas de
pontos de fuga.

Na anamorfose sobre um plano, que esté na base da perspectiva classica,
aimagem anamorfica de r é um segmento de recta com, no méximo um ponto
de fuga. Se rintersecta o plano S num ponto entdo a imagem é um segmento
que comega nessa intersecgdo e termina num ponto de fuga. Se r estd num
plano paralelo a S entdo a imagem é uma recta sem pontos de fuga. Tudo isto
se complica um pouco mais porque mais uma vez S ndo seré na prética o plano
infinito mas uma regiao finita, pelo que perderemos a infinidade de pontos de
fuga que fiquem fora dessa regiao.

E evidente que a anamorfose da esfera é de longe a mais geometricamente
(e topologicamente) elegante, seja pelo facto de fazer uma imagem completa
de todos os raios de visdo, seja pela simplicidade das projec¢des das rectas e
dos seus pontos de fuga.

A perspectiva (hemi-)esférica de Barre e Flocon

Descrevemos agora brevemente a contrucdo da perspectiva esférica
de Barre e Flocon (Barre & Flocon, La perspective Curviligne, 1964): Con-
sidera-se uma esfera com centro em O. Toma-se um ponto N da superficie
esférica e passa-se por ele um raio com origem em O, designado o eixo de
visdo. Chama-se plano do observador ao plano que passa por O e é per-
pendicular a N. Esse plano intersecta a esfera num grande circulo, o equa-
dor. Tomamos como superficie anamorfica S a semi-esfera delimitada pelo
equador e que contém N.

Definida S e O, fica automaticamente definida a anamorfose. Ja estudé-
mos atras as projecc¢des de recta e pontos de fuga desta anamorfose. Para
termos uma perspectiva resta-nos escolher um achatamento de S sobre um
plano. Barre e Flocon escolhem a projecgéo cartogréafica conhecida em Fran-
ca por projecgao de Guillaume Postel, e mais habitualmente por projeccéo
azimutal equidistante. Esta consiste em projectar os meridianos do hemis-
fério que passam por N sobre um disco, sendo que a imagem de N fica no
centro e os meridianos projectam-se em didmetros do disco. A projeccéo
fica definida pelo requisito duplo de que os dngulos entre meridianos sdo
preservados no ponto N e as distancias sdo preservadas ao longo de cada
meridiano individual.
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Ap0s este achatamento as rectas transformam-se em curvas transcenden-
tais que no entanto sdo bem aproximadas por arcos de circulo, e portanto a
perspectiva é facilmente resolvida com régua e compasso. Esta perspectiva
consegue um achatamento sobre um disco finito de uma vista de 180 graus em
torno do eixo de visdo, obtém os pontos de fuga das rectas frontais, e, como
apontado por BBF, tem deformagdes muito controladas em toda a sua exten-
sdo. Este Gltimo ponto é crucial: BBF deixa claro que a sua ideia de perspectiva
perfeita seria aquela que preservaria as medidas - distancias, angulos, areas
- sobre o campo visual, ou seja, as medidas da anamorfose esférica, transferin-
do-asinalteradas para uma regido finita do plano. Ora sabe-se que nao existe
uma tal isometria da esfera para o plano pelo que o objectivo realista que Ihe
resta é o de obter uma boa solu¢do de compromisso. A perspectiva esférica é
essa solugdo. Comparando-a com as alternativas conhecidas BBF verifica que
a projeccdo de Postel é a que tem deformacdes bem controladas sobre todo
o campo de visdo e que ao mesmo tempo é de construgado facil por régua e
compasso. Por deformagdes bem controladas queremos dizer que pequenas
circunferéncias sobre a esfera anamorfica sdo transformadas em elipses de
baixa excentricidade e com dimensdes lineares ndo muito distintas da cir-
cunferéncia original. J&4 vimos que isto ndo é verdade na perspectiva cléssica.

E por verificar este compromisso em boa medida que BBF afirma o su-
cesso da sua perspectiva. De facto fa-lo em termos exagerados, afirmando a
certo ponto categoricamente que esta verifica (A) e portanto (A), apesar da
sua propria andlise demonstrar que a satisfacdo de (A) é apenas (bem) aproxi-
mada, e uma inspeccao curséria de imagens em perspectiva esférica (Figura
5) mostrar que (A) é verificado apenas na medida em que o axioma é gene-
rosamente vago; sdo imagens que criam uma sensacao de espaco e de volu-
me que decerto evoca mas jamais seria confundida com o real. As distor¢coes
globais sdo evidentes ao olhar e impossiveis de eliminar por qualquer escolha
de ponto de observacéo.

Nada disto reduz as conquistas da perspectiva esférica: BFF declara uma
vitéria de compromisso, mas uma vitéria. E curioso notar no entanto que a
perspectiva esférica acaba por resolver (A) apenas em boa aproximacéo e (A)
sob uma interpreta¢do vaga, enquanto a perspectiva classica é uma solugédo
exacta do seu problema natural (o). De facto, o problema que a perspectiva
esférica resolve perfeitamente ndo é o que BBF lhe atribui como motivacéo:
é o problema geométrico, abstracto, de representar num disco finito o con-
junto total dos pontos do espaco projectivo, incluindo os pontos de fuga das
rectas frontais (sendo estes Ultimos transformados em pontos duplos), e de o
fazer de forma simples e construtivel por meios elementares.

Modos de leitura

E frequente, quando se teoriza sobre a arte, que uma preocupagao impor-
tante mas prosaica seja obscurecida por uma formulacdo que almeja a uma
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generalidade filoséfica que, sendo sonante, vem
a despropdsito. Neste caso o argumento filosofi-
co despropositado é o da suposta inadequagéo
fundamental da perspectiva cldssica, na forma
da proposicdo “(A) implica (A)". Qual é entédo o
argumento prosaico mas valido?

Todas as perspectivas subentendem um
modo de leitura. A “falha” da perspectiva classi-
ca é simplesmente que o seu modo correcto de
utilizagdo néo é, na prética, compativel com os
requisitos do utilizador mais comum. A maioria
dasimagens que criamos vado ser observadas em
telas de dimens&o pequena ou média, ou mesmo
como ilustragdes em livros. Quando escalamos
uma anamorfose plana para caber nas paginas
de um livro essa mudanca de escala leva consigo
a posi¢do do ponto O, colocando-o em geral a

Figura 5 - Perspectiva esférica.
Extraida de Barre e Flocon, 1964, p.179
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uma distancia pequena do papel, que o torna a execugdo da anamorfose por
parte do observador desconfortavel ou impossivel. Além disso a forma como
observamos uma obra de arte ndo respeita a posicdo O mesmo quando tal é
possivel. O tipico “leitor” de arte contempla a obra de uma posicdo mais ou
menos central e depois paira sobre ela, num movimento de scanning lateral
e de aproximacées e recuos sucessivos. E quando abandona o ponto O que
toma inevitavelmente consciéncia das deformacdes lineares. Mas isto ndo é
uma deficiéncia da perspectiva classica na realizagdo de (A). Afirméa-lo é como
acusar um garfo de ndo ser uma boa faca. A perspectiva cléssica satisfaz per-
feitamente (A) quando a utilizamos de acordo com o seu modo de leitura.
Quando pedimos que a perspectiva verifique (A) estamos também a
tentar satisfazer ndo um absoluto requisto filoséfico mas um modo de leitu-
ra especifico. Estamos a pedir que a imagem se mantenha legivel quando
abandonamos O e pairamos sobre a imagem, lendo-a numa sequéncia de
fixagcdes ortogonais (scanning). Abandonamos portanto a posi¢do em que a
ilusdo total (o) é possivel, e temos uma leitura que, quanto muito, é uma se-
quéncia de anamorfoses locais, que serdo coladas pelo nosso cérebro numa
imagem global. E curioso notar que as restricdes dos modos de leitura sdo
precisamento o oposto do afirmado por Goodman que acusava a perspecti-
va classica de forcar-nos a encarar a imagem ao longo do eixo de visao. Pelo
contrério, a perspectiva clssica funciona com um observador fixo em O mas
livre para rodar o olhar livremente. O observador de uma perspectiva que
verifique (A), pelo contrério, esté livre para planar sobre a imagem, mas em
cada ponto sé terd uma ilusdo de dptica credivel se olhar a imagem ortogo-
nalmente. Porqué? Precisamente porque (A) é incompativel com (V). Se uma
perspectiva preserva as medidas lineares entdo ndo pode preservar as medidas
angulares aparentes! Se eu a olhar num éngulo rasante, verei que essas medi-
das aparentes sofrem uma deformagdo na mesma medida em que as lineares
se preservam. E isto por sua vez limita o tipo de leitura que pode ser feita de
uma perspectiva que verifique (A). Se eu tentar fazer uma perspectiva esféri-
ca de grandes dimensdes terei que lidar com o facto prosaico mas relevante
de que o observador em geral ndo plana realmente sobre a imagem! Vendo
aimagem de relativamente perto, ele ndo poderé contar com a existéncia de
um ponto ideal de observacdo, e sempre que rodar o eixo de viséo sofrera
de deformacdes da imagem aparente. Se se limitar a encarar a imagem de
frente, nos pontos acessiveis, perderd a visdo de conjunto. Para recuperar a
visdo de conjunto terd que recuar ao ponto em que a imagem ocupard um
curto dngulo em torno do seu eixo central, e, assim sendo, seré no fundo re-
duzida a um quadro de pequenas dimensdes aparentes. Nao é por acidente
que ndo sdo conhecidos muitos exemplos de quadros de grandes dimensdes
em perspectiva esférica: na verdade é uma perspectiva cujo ambiente natu-
ral é a ilustracdo de livros ou o quadro de pequenas a médias dimensdes. A
dimens&do méxima natural serd um disco cujo raio € a altura do observador.
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Analisemos a convencao inerente a leitura global de uma destas imagens.
Ao seguirmos paralelas frontais (recuperando o exemplo (E)) de um ponto de
fuga ao outro, é o olho que faz um arco, num movimento analogo mas fisica-
mente distinto daquele que faria a cabeca se essas rectas fossem reais. E um
movimento que tem quer ser aprendido, embora o seja muito naturalmente,
gracgas a associac¢do natural entre os dois movimentos e a plasticidade da ima-
ginacgdo visual e da prépria sensacdo do espaco e do corpo (propriocepgao).
Mas se a sensacao causada ¢ legitimamente uma satisfacdo de (A) ndo o é de
todo na mesma medida directa e automética que (a) permite. Por mais que se
argumente que hd uma certa sensa¢do de curvatura quando se segue com o
olhar o topo de um muro longo, ninguém confunde uma perspectiva esférica
com o muro real. Existe uma codificacdo do real que é muito mais indirecta
que a da perspectiva cléssica.

Voltando a questdo dos modos de leitura, consideremos como de facto
é observado um quadro de grandes dimensées pelo “leitor” comum numa
galeria, quando abandona a visdo de conjunto e se dedica a uma visdo local:
Os pés deslocam-se sobre o chdo da galeria, a cabeca em geral move-se a
uma mesma altura, e se o espectador por vezes se agacha, raramente salta!
Portanto se o scanning longitudinal se faz por translacdo da cabeca, com o
observador a mover-se ao longo do quadro e a encara-lo ortogonalmente em
cada pequena secgdo, a visualizagdo em altura faz-se naturalmente por rotagéo
da cabeca para cima e para baixo. Ora este modo de leitura nao corresponde a
perspectiva esférica, mas a uma outra bem conhecida: a perspectiva cilindrica!

Nesta perspectiva o achatamento consiste em cortar o cilindro anamarfico
e desenrolé-lo sobre um plano. O ponto O no eixo do cilindro transforma-se
assim numa recta h paralela ao chao e ao plano do quadro, e aimagem em
perspectiva transforma-se numa unido de segmentos verticais, cada um dos
quais é uma perspectiva classica infinitesimalmente estreita. Assim, observada
a partir dos pontos de h, aimagem é livre de deformagdes angulares quando
o olhar roda na vertical e livre de deformacdes lineares por deslizamento ao
longo da horizontal. Em cada ponto o observador ¢ livre de rodar o olhar para
cima e para baixo, mas ndo poderéa fazé-lo mais do que uns poucos graus na
horizontal sem notar deformagdes aparentes. Nessa direcgdo deverd manter o
seu olhar o mais ortogonal possivel ao quadro, mudando o seu ponto de vista
por translacdo do corpo ao longo de h. Abandonando h e recuando para ter
uma visdo de conjunto do quadro, o observador perdera o efeito de anamor-
fose, e verad que as rectas horizontais se transformaram em curvas sinusoidais.
Em troca disto terd no entanto ganho a possibilidade de representar até 360
graus na vista horizontal, e cada uma dessas rectas horizontais tera represen-
tados no quadro ambos os seus pontos de fuga.

Em resumo, a uma perspectiva estd associado um modo de leitura, e é
de acordo com esse modo que tem de ser avaliada nos seus méritos. Neste
aspecto pode-se dizer que é validada uma nocao convencionalista. Isto ndo
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é no entanto o mesmo que dizer que o estatuto especial da perspectiva clas-
sica é meramente convencional. De facto ela ¢ a Unica que realiza um efeito
anamorfico global sobre toda a sua superficie de representacdo, quando
observada de um ponto adequado. Essa € uma diferenga fundamental e
concreta que a torna, em realidade, a menos convencional das perspectivas.

A perspectiva como ferramenta expressiva

Vimos acima que a tentativa de corrigir as deformacgdes da perspectiva
classica provém de um mal-entendido. N&o existe uma implementacédo de
(A) mais “forte” ou “natural” que (). As vérias perspectivas curvilineas desfa-
zem o efeito de anamorfose de formas diferentes e tém todas os seus pros
e contras, bem como as suas regras implicitas de leitura.

Ainexisténcia de uma perspectiva curvilinea ideal ndo é no entanto algo
de negativo. Pelo contrério, isto d& a perspectiva formal a liberdade das
perspectivas informais da histdria da arte (pensemos nas perspectivas me-
dievais, em que as figuras tomavam dimensdes adequadas a sua importan-
cia narrativa/religiosa, ou na hierarquia de niveis das paisagens chinesas, ou
nos multiplos planos de projec¢do do cubismo) e torna-a numa ferramenta
expressiva. A escolha, ou a criagdo de uma perspectiva pode ser vista como
o primeiro passo do acto de composicdo artistica. Ao escolher uma pers-
pectiva estamos a compor o préprio espago antes de decidir como dispor
nele as figuras, como quem arquitecta um palco antes de dispor nele o ce-
nario e os actores.

E a escolha de palco é vastal H4 um bestidrio enorme de perspectivas
formais a disposicao. Além das perspectivas ja discutidas - esférica, cilindri-
ca, classica - existem tantas perspectivas centrais como existem superficies e
achatamentos (e a cartografia providencia muitos). Cabe ao criador da pers-
pectiva decidir o que pretende expressar através desta. Os seus objectivos
praticos, estéticos, ou tedricos orientardo a sua escolha.

llustremos este processo de escolha com um exemplo: porque motivo
é que a perspectiva esférica de Barre e Flocon projecta apenas um hemis-
fério? A passagem a esfera total foi tentada em vérios trabalhos. F. R. Casas
(Casas, 1983) por exemplo, num artigo repleto de mal-entendidos, afirma
que a dificuldade estaria na impossibilidade de obter um achatamento da
esfera total matematicamente bem definido, e Moose (Moose, 1986) propde
uma solugao baseada em grelhas ad-hoc. Tudo isto sdo equivocos, j& que
a projecc¢do de Postel pode ser estendida aos 360 graus e certamente que
Bouligand, sendo Barre e Flocon, estavam em posicao de sabé-lo (é natural
que Casas ndo o soubesse - eu proprio cometi o erro de reinventar a extensdo
da projecgdo aos 360 graus antes de pesquisar os livros de cartografia, mas
Bouligand claramente reviu essa literatura). Num artigo recente (Araujo,
2015) elaborei uma construcao completa desta perspectiva esférica total, e
mostrei que ela pode ser obtida por meios elementares (régua e compasso)
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com dificuldade pouco superior a perspectiva
hemisférica, e permitindo todas as construcdes
usuais da perspectiva (Figuras (6)-(8)).

Uma dificuldade desta extens&o é a constru-
cdo das projeccdes de rectas, que para além dos
180 graus de amplitude ja ndo se pode fazer pela
aproximagcao de circunferéncias, mas por um siste-
ma de pares de pontos antipodais. E possivel que
aforma eficiente de executar esta construgdo tenha
escapado a Barre e Flocon, mas parece-me mais
credivel que o que os deteve foi em vez disso um
factor de ordem tedrica: a partir dos 180 graus até
aos 360 as deformagdes lineares crescem forte-
mente, o que derrotaria o propdsito de satisfazer
(A). No meu caso ndo me preocupava a extensdo
das deformacdes, mas a possibilidade expressiva
de representar graficamente um elemento teéri-
co: a passagem do espaco projectivo enquanto
variedade® que expressa a perspectiva classica (e
o hemisfério de BBF expressa a totalidade desse
espaco numa imagem finita e fecha-o topologi-
camente, mas ndo o abandona) para a esfera en-
quanto variedade que expressa a totalidade do
espaco visual, e com uma representacdo plana
dessa esfera que preserva a topologia do espaco
visual, com exactamente dois pontos de fuga por
recta e com a expressado grafica completa de todos
os grandes circulos.

Pode dizer-se que uma perspectiva tem ndo
sb uma regra de leitura mas potencia particulares
modos de escrita. Escolhemo-la ou criamo-la de
acordo com o que queremos escrever. Ademais,
tomamos em conta os instrumentos de escrita.
Joga a favor das perspectivas cléssica, esféri-
ca e cilindrica o facto de podem ser resolvidas
por régua e compasso, ou mesmo “a mao”. Se
estivermos dispostos a usar outros meios entdo
o leque de escolhas estende-se. Por exemplo,
usando um computador, podemos manipular a
superficie anamorfica ou o achatamento suave-
mente, alterando parémetros de forma a eviden-
ciar certas zonas do espac¢o da forma que nos for
conveniente (ver por exemplo (Correia & Roméo,

Figura 6- Construgdo de grelha uniforme
em perspectiva esférica total.
Acircunferéncia interior WZE delimita a
perspectiva de Barre e Flocon.

Aratjo,A., 2015

Figura 7- Projeccao dos grandes circulos
correspondentes a rectas verticais e
horizontais em perspectiva esférica total.
0 disco interno, com metade do raio do
disco total, corresponde a perspectiva
esférica de Barre e Flocon.

Extraida de Barre e Flocon, 1964, p.178.
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Figura 8- Sala ctibica em perspectiva
esférica total. O observador ocupa o
centro do cubo e vé em todas as direcgdes.
A perspectiva é uma bijeccao com a
esfera anamorfica excepto no ponto
directamente oposto ao eixo de viséo.
Este ponto sofre um “blow-up” que o
transforma num circulo que corresponde
ao conjunto das direc¢des do seu plano
tangente.

llustragdo do autor.
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2007) para aplicagdes na visualizagdo arquitecté-
nica). Finalmente, se quisermos abrir ainda mais
o espectro das escolhas, ndo temos que ficar
pelo bestiério ja vasto das perspectivas centrais.
Ha perspectivas (no sentido de imagens planas
que verificam de alguma forma (A)) formais bem
conhecidas que ndo séo centrais: por exemplo a
perspectiva Bizantina, em que o cone de projec-
¢do nao coincide com o cone de visao, e a refle-
xd0 numa esfera. Esta Ultima exemplifica bem a
importancia dos “instrumentos de escrita”. Se a
reflexdo numa esfera ¢é talvez a mais conhecida
das perspectivas curvilineas de grande abertura
angular (recorde-se o famoso exemplo do auto-
-retrato de Escher) é porque existe um modo sim-
ples de a executar: o desenho a vista a partir de
uma esfera espelhada! Sem este atalho fisico esta
perspectiva jamais seria popular, porque curiosa-
mente é de grande dificuldade matematica, ndo
verifica a regra de ocluséo central expressa por
(V) e obriga a resolugdo de um problema inverso
computacionalmente pesado para a projeccao de
cada ponto espacial (Glaeser, 1999).

S&o0 todos estes factores - 0 que se pretende
escrever, com que instrumentos, e de que forma
se quer ser lido - e ndo qualquer prescrigdo ted-
rica Unica e fundamental, que devem influenciar
o artista na sua decisdo do especimen a escolher
de entre o exdtico e rico bestidrio das perspecti-
vas curvilineas.
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Notas

' Ordenar sobre uma superficie elementos
visiveis formando uma imagem que evoque
no espectador sensagdes de volume e de
espaco. (Tradugéo do autor)

2 Uma mesma grandeza parece tdo pequena
quanto mais distante se encontra do
observador. (T. do autor)

3 Assumimos para simplificar que X é um
dos habituais objectos idealizados da
perspectiva, composto de pontos e linhas,
totalmente caracterizado pelas posicdes
destes. A anamorfose lida também com os
aspectos crométicos da experiéncia visual,
mas disso ndo trataremos aqui.

4 Como é usual em perspectiva, 0 nosso
observador é assumido cicldpico.

5 Parece dbvio que dois objectos que
parecem ocupar 0 mesmo espaco visual
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Para que o acontecimento mais banal se torne
numa aventura, é preciso e suficiente que
alguém se ponha a conta-lo.

Sartre

A aplicabilidade da geometria, tanto como
reguladora da representacédo e do espago da
representacdo ou ainda como interveniente de
caracter pléstico, concretamente como constru-
cdo perspética na tradicao pictdrica ocidental,
reside numa intencionalidade primordial, como
proposta de resolucdo de um problema que in-
cide sobre a questdo do espago e de uma ques-
tédo de reprodutibilidade e de manipulacédo de
um espago num espaco.

As nogbes possiveis de espago que surgem
associadas a construcdo plastica do desenho e da
pintura manifestam-se subordinadas a diferentes
motivagbes e concegdes. Uma é sem duvida a
prépria consisténcia material da espacialidade
bidimensional como dimensionalidade expositiva
da atuacdo pléstica e pictdrica, confinada a uma
espacialidade singular, onde a eloquéncia de uma
trans-espacialidade manifesta-se imageticamente
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This paper proposes a reflection on the
articulation and integration of perspetical
construction and the geometric
adjustment in pictorial composition,
according to is visuality, related to a
universe of codes and convention systems
that occurs inside a narrative discourse.
Itis relevant in this context to question
how the design of the representation of
a spatiality as a mimetic or descriptive
process through mathematical and
geometrical rules, and its illusory nature,
works as an active element in the
narrative action, integrating the plastic
discourse, as well as an active member

in the construction of a visual narrative..
It also focus the debate on the question
which links the descriptive processes of
space and its representation as elements
that acquire a plastic value and thus
integrate the construction of narrative and
temporality of action through a formal
and conceptual dimension.

Keywords: Geometry, narratology, image,
composition, visuality, structure.



a um nivel intelectual. Deste modo, as categorias de espaco passiveis de
abordagem constituem a afirmacéo de diferentes perspetivas conceptuais,
expressivas e ideoldgicas, que decorrem de estruturas convencionais que
se formalizam através de um determinado discurso.

Neste contexto, o espaco pode ser equacionado segundo trés dimen-
sbes distintas. Uma primeira dimenséao refere-se ao espaco especifico da
representacdo, que numa primeira instancia é o préprio espaco fisico e
material do suporte onde a imagem se concretiza. Este espago delimita e
limita o que se apreende visualmente, do que nos é dado a ver e do que é
ocultado. Numa segunda instancia, é um espago que na sua condi¢cdo ma-
terial impd&e condicionalismos a representacéo, através da forma como os
elementos atuantes na construcdo representativa se formalizam e se arti-
culam de acordo com os limites do suporte (no que se refere a dimensdes
e a formatos), sobretudo o modo como se opera esta interacdo.

Numa segunda dimenséo, apresenta-se a categoria de espago como
configurador da histéria, como espago da acdo, como elemento integra-
dor e definidor de um determinado contexto que vincula aimagem a uma
narrativa, através de um discurso descritivo e representacional, do espaco
fisico dos cenérios e das personagens e das suas interagdes.

Numa terceira dimensdo apresenta-se uma categoria de espago que
remete para as incidéncias semanticas que o caracterizam. Nesta dimens&o
configuram-se e interagem nog¢des de espago que remetem para atmosfe-
ras de caracter psicoldgico e ideoldgico.

Estas questdes envolvem inicialmente a problemética da relagédo entre
a percecdo do visivel e os mecanismos da sua representacdo. Este pro-
cesso é resultado do processamento estruturado de sistemas de cédigos
que se organizam num sentido de substituicdo, operando numa dindmica
que se reinventa numa procura constante de adequagéo entre aforma e o
conteudo. Partindo do conceito que concebe a representagdo como «[...]
Uma realidade que, por determinados motivos, substitui ou toma o lugar
de uma outra realidade distinta. (...) A representacdo também pode atuar
segundo um sentido de evocacdo; evocagdo como substituicdo, que ocupa
e toma o lugar de outra realidade...»’, verifica-se, que a questdo que se
encerra no seu nulcleo, remete para o modo de substituicdo que se fide-
liza entre as realidades operativas. Esse processo resulta, quando por fim
a representacéo é entendida como «[...Jaquilo que é possivel fazer uma
reproducdo equivalente»?. A producdo/construcdo, através de processos
graficos ou outros, de uma imagem visual que se objetiva numa equivaléncia
a realidade percecionada e/ou evocada, onde exista um reconhecimento
dessa realidade, processa-se através de uma codificacédo, que no seu pro-
cesso transitério apresenta-se como uma sintese da realidade observada
onde, para uma descricdo clara, recorre-se a sistemas de linguagem que
evitem ambiguidades.
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Qualquer forma de representacdo que parta de uma realidade, e neste
caso de uma realidade visivel e tridimensional, que é apresentada sobre um
suporte bidimensional, rege-se por determinados cédigos, os quais procuram
equivaler em termos percetivos a ambas as realidades. Para que exista uma
equivaléncia que seja considerada como verdadeira, recorre-se a determina-
dos conceitos e relagdes abstratas. O problema da representacao bidimen-
sional reside na incapacidade fisica da correspondéncia. Num suporte bidi-
mensional, podem ser apenas assinaladas trés direcdes possiveis, horizontal,
vertical e obliqua e com estas corresponder diretamente dimensao, largura,
escala, no entanto quando se descreve profundidade, volume ou distancia,
ou seja 0 que «esta para la» ou «o que esta para ca» recorre-se a processos e
a cédigos representativos que funcionam como ilusdes®. A eficacia da ilusdo
opera-se num acordo tacito com o espetador, que integra-se numa dinami-
ca de visualidade, que se rege numa dimens&o intelectualizada especifica.

A consciéncia destas probleméticas estimulou a concec¢éo e a difusdo
de processos cientificos de cariz matematico, com a finalidade de sistemati-
zar uma coeréncia conceptual na formalizagdo dos «espacos», resultando no
desenvolvimento e na aplicabilidade as artes visuais de métodos geométri-
cos, e mais tarde perspéticos na arte ocidental. Se inicialmente (no periodo
medieval), a aplicabilidade da geometria (geometria plana) obedecia a uma
motivagdo que refletia sobre a organizagdo do espaco da representacgéo, ou
seja do suporte onde a imagem seria concebida, que conceptualmente se
estruturava numa codificagdo que se ramificava a um conteddo semantico
exdgeno a aparéncia formal do motivo da representacéo, verifica-se, a partir
do momento de transicdo da Idade Média para o Renascimento a restrutu-
racdo de uma visdo do mundo. A entidade simbdlica de um mundo «pal-
pavel», em que as «coisas valiam ndo por aquilo que eram mas por aquilo
que significavamy, para a atengdo de um mundo «fisico» criado por Deus?,
vai permitir a busca, em termos artisticos, de uma producédo de imagens
que tendem numa aproximagao para uma representacao realista®¢®. Desta
forma, o desenvolvimento de processos de tradugéo grafica no percurso da
representacdo do espago vai culminar num sistema projetivo, regrado por
leis matematicas, que viria a influenciar e a dominar a gramética do discurso
pictérico da histéria daimagem na civilizagdo ocidental. O desenvolvimento
da perspetiva linear e das suas componentes cientificas enquadra-se numa
busca de representacdo da realidade percecionada a nivel da retina, sendo
o método cientifico um meio de conhecimento do processo criativo de Deus.
Ao centrar-se num esquema representativo, a perspetiva afirma-se numa
consciéncia aparentemente descritiva e mimética’, na qual, a metodologia
aplicativa da sua regulacéo codificada vai permitir uma universalidade de
resultados que funcionam como um sistema representativo.

Deste modo o Renascimento vai operacionalizar o espago criado, incluso
num sistema racional, infinito, imutédvel e homogéneo, transformando-se num
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espacgo puramente matemético. E com esta concecéo de espago e com a sua
tradugdo gréfica que o artista renascentista ird operar ao nivel da figuracéo,
transpondo para o suporte a sua visdo de mundo, de universo infinito, de es-
paco continuo e racional. A estrutura da perspetiva permite simbolizar esta
atitude e esta visdo. No entanto, no momento em que as regras compositivas
da centralidade da composicdo comecaram a ser subvertidas, alterando o
equilibrio da visdo central e jogando conscientemente com ambiguidades
resultantes da manipulacdo dos sistemas de representa¢do, como nos casos
do Maneirismo ou do Barroco, quando a representacédo deixa de correspon-
der a uma visdo central ou se altera, e progressivamente vai tendendo para a
obliquidade, em que as formas abdicam de uma profundidade descritiva e
autonomizam-se em elementos plésticos (numa oposicao entre a perspetiva
dita racional e a perspetiva dita expressiva), as imagens produzidas ganham
ambiguidade através da aquisi¢do de uma consisténcia plastica, logo sub-
jetivas, afastando-se da sua condicdo descritiva, reconfiguram-se dentro de
um sentido narratolégico, deixando de remeter para o objeto inicial como
modelo formal e como exercicio de cépia ou de pretensdes «realistas», mas
sim para o objeto como evocacdo. A aceitacdo do processo abstrato, no qual
se estruturam estes sistemas, permite a obtencdo de resultados ambiguos,
onde ¢ dificil discernir a verdade, e onde é questionado um determinado
conceito de realidade. Os sistemas perspéticos desenvolvidos no decorrer
dos séculos XVIIl e XIX vieram reforcar a ideia da representacéo objetiva da
realidade, eliminando todo o caracter lirico, surgindo como uma «ciéncia da
realidade». No entanto, esta objetividade torna-se por sua vez subjetiva, uma
vez que a sobriedade objetiva implica a rentincia de determinados compo-
nentes, aplicando-se critérios que remetem para uma determinada viséo e
um entendimento do mundo. «Nos séculos XVIIl e XIX, as formas renegam a
metafisica e fecham-se em si. O seu desenvolvimento geral, embora ganhe
vida sob o especto de um virtuosismo do pensamento e de uma perversdo
em moda, persegue as bizarrias do Renascimento. Lembra-nos sempre que
em toda a perspetiva, quer ela seja depravagéo 6tica, quer trompe-l'ceil per-
turbante, existe sempre algo de surpreendente e de artificioso. E de facto
ndo aparece mais como uma ciéncia da realidade, mas como um instrumento
para forjar alucinacdes».®

Os cédigos de representacao resultantes dos sistemas perspéticos e
cientificos, resolveram num determinado contexto, a capacidade de reco-
nhecimento do objeto representado. Apesar de em termos estruturais e
conceptuais serem os sistemas perspéticos sistemas complexos, em termos
formais apresentam uma verdade, uma vez que em certa medida, reproduzem
o objeto percecionado (na retina)’. Contudo, este sucesso verifica-se quando
enquadrado num determinado contexto e num modelo de entendimento do
mundo. O que se verifica neste jogo é a aplicagcdo de determinados proces-
sos construtivos, baseados numa codificagdo especifica, que remetem para o
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nivel da percecdo. O que surge sdo duas realidades distintas, a existente ou
imaginada e a evocada, sendo todas elas diferentes nas suas propriedades.
O reconhecimento de uma realidade através da sua representacao resulta
de um eficaz processo, que induz na leitura dessa imagem, o mesmo pro-
cesso percetivo verificado na leitura do objeto na realidade. Mas para que
este processo resulte como «verdadeiro», ndo se reproduz a «verdade» da
realidade, mas sim aimagem que se forma na retina. Logo, o reconhecimento
processa-se a nivel intelectual, remetendo a leitura da imagem para a fideli-
dade da percecéo. Esta condicionante, implica que essa representacao seja
inerente a determinados critérios envolvidos em diversos contextos, logo,
torna-se subjetiva. Ao impor-se a sua leitura por uma determinada «visdo»
darealidade, surge assim uma representacao de realidade e ndo a realidade.

A perspetiva dentro do contexto do discurso plastico apresenta, somente,
aresposta a um problema da representacdo, pelo menos sob o ponto de vista
da verosimilhanga'®; ndo se constréi uma imagem “fiel” do espago somente
através da construcdo de um espaco puramente matematico, que assenta
numa visdo monocular e imdével, é necessério a introducao, a nivel seméntico,
de contelddos que verbalizam plasticamente a configuragdo da espacialidade.
O processo perspético, como construgao estrutural, radica numa convencao,
numa abstracdo, que sistematiza aimagem a um determinado conceito regu-
lador, que se apresenta como experiéncia de reprodutibilidade, através de
uma composig¢do, como indica Bryson, «[...] composicdo sob o realismo é a
alternéncia das formas entre a segunda e a terceira dimenséo, submetido a
um olhar que se funde numa epifania, na qual ambos os conjuntos dimensio-
nais participam : no olhar, aimagem é simultaneamente a profundidade da
percepcdo que a fundamenta, e como planificacdo do plano da imagem.»''

O processo construtivo da perspetiva linear, o qual funciona segundo
um sentido reprodutor da imagem que se processa na retina, é derivado de
uma concegao espacial, que integra o espago representado e o espago da
representagdo, numa mesma dimensao existencial, através de uma delimi-
tacdo de um campo de observagdo, que funciona e obedece a uma légica
construtiva que é devedora da presenca estruturante da linha. A linha é o
elemento do vocabulério grafico que atua como transcritor, mas que simul-
taneamente, se afirma numa duplicidade, como representagdo mas também
como presenga em si.

Neste sentido pode-se falar de duas concec¢des: Por um lado a linha
como geradora de estruturas e definidora formal na representacéo, em que
se fundamenta segundo um processo de abstracéo, e se estrutura segundo
uma capacidade de sintese a nivel percetivo, uma vez que a linha (bem como
o ponto como conceito, sdo abstratos'?), como elemento gerador da repre-
sentagdo do visivel, ndo existe na natureza, tendendo ela prépria a obede-
cer a uma codificacdo especifica, que sé pode ser lida e intuida dentro de
um determinado modelo de concecéo e de representacéo. Por outro, a linha
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entendida como forma, que plasticamente adquire uma dimenséo, ndo s6
representativa mas também presentativa, adquirindo, através da sua forma-
lizagdo, uma autonomia que transforma um contetdo semaéntico intelectua-
lizado numa verbalizagdo de uma consisténcia matérica, logo do dominio do
real. A linha ao construir-se na superficie do suporte como formalizagdo de
um discurso intelectualizado e abstrato, regulado por principios matematicos,
afirma-se num processo dindmico, dentro de uma temporalidade e de uma
narratividade, onde o registo gréfico se vai materializando de ideia em forma,
em que em simultédneo, se vai autonomizando da sua consisténcia material, a
medida que se vai inserindo como verbalizagdo no discurso pléstico, sendo
deste modo promotor de contelido semantico. A linha deste modo coabita
numa artificialidade, como elemento e signo pléstico de representacio da
realidade visivel, e como existéncia e pertinéncia formal na construcédo geo-
métrica, bem como representacdo e ilusdo. A linha evoca abstratamente a
forma que evoca, funcionando em termos geométricos como representagéo,
mas também como coisa em si, através da regulacdo matemaética que |lhe
confere dimenséo e forma.

A linha como elemento construtivo da estruturagdo geométrica, seja ela
perspética ou compositiva, regula-se por um processo de sintese. Esta abstra-
¢do vai permitir o desdobrar do discurso plastico na sua vertente hermenéu-
tica, que no caso do desenho objetiva-se e fundamenta-se numa narrativida-
de processual, que na sua dimenséo operativa, se autonomiza da pintura. As
fundag¢des do desenho, como atividade representacional, cativaram desde o
inicio, esta consciéncia do sintetismo que o discurso artistico encerra. Plinio,
na sua conhecida referéncia ao nascimento do desenho, relata o episédio que
a partir da sombra projetada na parede é desenhado o contorno. Este ato, é
demonstrativo, do passo inicial de uma construgao visual que reencaminha a
reciprocidade do reconhecimento conotativo, através de um processo de sin-
tese, que é na sua dimensao lata, uma abstragdo. O recurso plastico e gréafico
do uso da linha como processo construtivo de uma imagem, nomeadamente
a linha como definidora de um contorno, é um processo de abstracdo, que
funciona na mesma medida em que a codificacdo, que estabelece a ligacédo
funcional, se perpetua, uma vez que tal ndo existe na realidade. No entanto,
as imagens sugeridas por estes processos sdo aceites como fidedignas, em
que se opera um processo de sintese.

Ao assinalar-se os limites da forma, ela ganha um protagonismo em re-
lacdo ao espago que a envolve, isolando-a, caracterizando-a e dominando a
realidade através do espaco que fica cativo. A conquista do espaco, na sua
apropriagdo material, como imagem de poder e de dominio, encontra-se en-
raizada na cultura ocidental desde sempre, no qual os sistemas matematicos
geométricos e sistemas perspéticos tiveram papel central.

As questdes que rodeiam a caracterizacdo de uma nogao de espaco
na representacdo, obedecem a dois sentidos que se motivam de forma
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auténoma e simultaneamente de forma integrada. Desta forma o espaco
surge decomposto em duas dimensdes, o espago da representacdo na sua
condicdo material dimensional e temporal, intuido como palco, e o espago
como construgdo imagética intelectual e conceptual dos espacos evocados
e dos espacos construidos, neste caso o espago como cendrio.'?

Indubitavelmente ligado a condigao de espagco numa estrutura narratolé-
gica encontra-se a dimensdo de tempo, sendo nos processos construtivos da
simbiose entre as duas dimensdes, que reside uma solucao discursiva, tanto
no campo das artes cénicas e literdrias como nas artes plasticas. Em todas estas
expressoes, parte-se de uma génese imitativa’, num acordo entre o caracter do
signo e do objeto representado e numa dimens&o abstrata e intelectual, onde o
conjunto imagético e conceptual se configura numa imitagdo sensitiva da ideia™.

E o discurso pléstico, que na forma como vai articular subtilmente estas
duas dimensdes espaciais, que transitam entre uma condi¢do material e uma
condigdo intelectual, formaliza-se num instante condensado, uma determinada
consciéncia de espacgo e de tempo, que alberga um intuir de uma dimenséo
espécio temporal dindmica e orgénica. O espaco é assim local como imposicdo
fisica do real e de territério e como apropriacdo metafisica do real.

O artificio visual que a regulagao do suporte bidimensional envolve, funcio-
na numa légica comunicativa permanente. A imagem completa-se na medida
em que o fluxo de informac&o entre a articulagdo dos elementos daimagem se
unifica, e a memdria de uma espacialidade percetiva se transfere numa légica
de correspondéncia. Os niveis de manipulacdo plastica que o espaco da repre-
sentacdo sofre neste processo relacional permitem, a um determinado nivel, a
transformacdo da imagem numa concretizacdo que funciona numa amplitude
que extravasa a sua condigdo reprodutivel. Esta situagdo, na qual o processo
ilusério da regulacdo perspética transpde a sua intencionalidade reproduti-
va de espacialidade percetiva, que deste modo se transfigura num processo
intencional de manipulacdo do espaco da representacéo, funciona na forma
de discurso pléstico, submetendo deste modo a sua regulagdo a imperativos
conceptuais e formais que se afastam de uma funcionalidade descritiva e se
aproximam de uma consisténcia estrutural de cariz narrativo. O espago desmul-
tiplica-se por vérios niveis de espacialidade que se convocam de acordo com o
confronto entre as imagens que resultam do didlogo conotativo e denotativo, e
os contetidos semanticos dos varios niveis discursivos que se entrecruzam. O
espaco da representacdo afirma-se como um palco da acgéo plastica que, num
determinado nivel imagético se sobrepde ao seu referente formal, afirmando-se
assim como uma presenca de cariz plastico que se fundamenta num discurso
auténomo e que se constrdi narratolégicamente.

Nas artes visuais o0 espago é o meio no qual se processa a transmissao de
uma ideia de temporalidade, mas tal sé se opera através de uma distor¢édo do
espaco da representagdo que se constréi no &mbito de uma discursividade
pléstica e segundo uma convencéo. Deste modo, toda a expressédo narrativa
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funciona como uma imagem, uma imagem que presentifica a materializacédo
do significante.

Neste contexto o espago e o tempo sdo elementos que integram a narra-
tiva numa dimens&o que depende de uma discursividade. A sua formalizagdo
é sempre a expressdo de um contetdo representacional em que o impulso
representativo varia consoante uma intencionalidade que nunca é neutra por-
que a representacdo imagética é sempre um discurso sobre “algo”.

Dentro destas légicas o “espaco” representado serd regulado consoante
a sua intencionalidade e dimensdo como elemento narrativo. Na dimenséao
narrativa o espago surge nas suas duas vertentes referidas, o espaco da re-
presentagao e o espaco representado. Os dois poderdo surgir autbnomos ou
integrados, consoante uma expressividade discursiva, de forma auténoma,
quanto maior for a intencionalidade ilusdria na criagdo de uma artificialidade,
sendo deste modo um espaco encenado e “teatral” como suporte descritivo
do contetido seméntico; de forma integrada quando a artificialidade é “emoti-
va’, ou seja o espaco é simultaneamente territorialidade plastica da expressao
do contetdo semaéntico.

A perspetiva e as estruturas compositivas geométricas surgem, nesta 16-
gica, integradas segundo dois pressupostos, numa dimensdo de regulacéo
compositiva como discurso ilusério de uma representacdo organizada, de
forma a satisfazer uma correspondéncia entre o resultado orgéanico da visdo
na sua transformagdo em imagem a nivel cerebral e a sua transposicdo numa
codificagédo gréfica num suporte bidimensional, e como elemento que atua
na relagdo da discursividade espacial, na sua dimensao operativa, como des-
critivo ou como narrativo.

Norman Bryson, na sua obra «Vision and painting, the logic of the gaze»,
refere-se a uma estrutura compositiva de intencionalidade “realista” que se pode
enquadrar nesta problematica reflexiva sobre a perspetiva como construgdo’®.
De acordo com Bryson esta relagdo permanentemente transitéria entre a for-
malizacdo do objeto que se representa e a sua condig¢do formal exterior ao
espago da representacdo, configura um didlogo permanente e néo fixo entre
estas duas dimensdes que se completam.

Como Leon Battista Alberti explica no seu tratado «De Pictura» de 1453:
«No local onde tenho de pintar, desenho um reténgulo das dimensdes que
pretendo, e considero-o como uma janela aberta de onde observo o que ai
seré pintado»' «[...Jtudo o que se move a partir de um lugar pode seguir sete
dire¢des; para cima, um para baixo, dois; para a esquerda, quatro; em profundi-
dade, partindo daqui, ou para aqui, vindo de 13; finalmente executando um mo-
vimento circular. Sdo estes os movimentos que desejo reproduzir na pintura»'®.

Esta fragmentacéo do espago € também uma fragmentagdo de uma tem-
poralidade e por sua vez, uma condicionante sobre as estruturas narrativas
que a imagem encerra, tanto a nivel da narrativa que se “verbaliza” como da
narrativa plastica que concebe a figuragdo. A forca gravitica imposta pela
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regulagdo da codificacdo perspética estrutura a composicédo espacial e por
sua vez todos os elementos figurativos da composicdo, numa compressdo
de espaco e de tempo virada para o seu interior. O espago da representagdo
ao confundir-se com o espaco representado, configura uma alienacao desse
mesmo espago para uma configuragdo iluséria, onde a cristalizagdo de uma
espacialidade e de uma temporalizagdo estabelecem os dominios de uma
imagem que narratolédgicamente se concebe como expresséo Unica e singu-
lar, abstratamente distanciada do espaco que aparentemente evoca, como se
refere Maurice Jean-Lefebre, «[...] O quadro ndo é uma janela aberta sobre
o real quotidiano; defini-lo-lamos mais exatamente como uma maéscara, mas
uma mascara transparente.»'?

Deste modo o equacionar como se insere uma estruturacao de cariz geo-
métrico e matemético na regulagdo do espaco que se apresenta como repre-
sentacgdo, ndo sé como estruturagcdo compositiva ou como instrumento descri-
tivo a nivel da percecdo, torna-se pertinente. O relacionamento das dimensdes
operativas da geometria com a estrutura do discurso plastico numa vertente de
uma narratividade visual, funciona como um integrador de um novo olhar sobre
essa presenca, que se motiva para além de uma atuacdo construtiva de uma
discricdo formal, afirmando-se numa dimens&o narrativa das formas.

Neste contexto observemos alguns exemplos especulativos que integram
as probleméticas abordadas de acordo com uma anélise da imagem segundo
uma narrativa visual.

Nos estudos para a Adoragdo dos Magos de Leonardo da Vinci [Fig.1] e
[Fig.2], pode-se especular a relagdo possivel entre a construcao perspéctica,
como estruturadora de um espago representacional e como elemento trans-
formador do espacgo subentendido como atuante expressivo. Os estudos rea-
lizados integram-se num conjunto de estados preparatérios de uma pintura
que Leonardo ndo chegou a executar. Pode-se observar na transicdo entre um
primeiro estudo [Fig.1] e um posterior [Fig.2] uma profunda alteracdo na regu-
lacdo do espago representado.

A[Fig. 1] regista uma regulacdo que obedece a uma intencionalidade ri-
gorosa e matematica. A construgdo perspética constrdi-se dentro da limpidez
geomeétrica que a caracteriza, a linha do horizonte, claramente definida, o ponto
de fuga ligeiramente descentrado (provocando uma ligeira deformacao pers-
pética no lado esquerdo da composicédo) e o espaco arquitetdnico submetido
a construgao rigorosa que regula a espacialidade da representacédo. No entan-
to a introdugdo das figuras que remetem para uma consisténcia orgénica, os
corpos dos animais e das pessoas, surgem em termos plésticos desintegradas
como se ndo partilhassem um mesmo espacgo de representagdo, situagdo que
favorece uma intuicdo de uma espacialidade artificial.

Em termos plasticos esta desadequacéo canaliza a leitura para a presenca
de um espaco que se apresenta ilusério, orientando desta forma a atengdo para
o espaco da representacéo (o limite bidimensional do suporte) como presenca
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material que se transforma. Os elementos figura-
tivos, ao submeterem-se a esta regulacdo rigoro-
sa que se fundamenta na presenca das massas
arquitetdnicas, transfiguram a espacialidade do
espaco diegético a nivel conotativo, na ambigui-
dade do que representa: o espago da agao das fi-
guras? Como local? Como cenério? Surgem como
questdes pertinentes que se associam a questao
motivacional que as agrega.

No estudo posterior [Fig.2] verificam-se al-
tera¢des profundas na construgdo da espaciali-
dade. A eliminagdo e o recuo de grande parte
dos elementos arquitetonicos e a introdugdo em
primeiro plano das figuras reconduzem a constru-
¢do espacial para uma leitura que releva o espago
diegético a uma presenca que integra a iluséo da
profundidade espacial como elemento narrato-
l6gico que se descreve. No entanto a construgédo
perspética deforma-se, abdicando do seu rigor
para se submeter a um imperativo plastico. As
linhas de fuga ndo coincidem no ponto de fuga,
como se em simultédneo se sobrepusessem imagens
dos mesmos elementos em vistas diferenciadas,
o que em termos de descricdo espéacio temporal
atua em termos narrativos como dindmica visual
e deste modo confluindo para uma presenca que
se relaciona de forma dindmica com os elementos
representados em diversos estados narrativos.

[Fig.1] Leonardo da Vinci, Estudo para a
Adoragao dos Magos, 1481 (esquema
interpretativo)

[Fig.2] Leonardo da Vinci, Estudo para
aAdoragdo dos Magos 1481 (esquema
interpretativo)
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A construgdo plastica e aimagem na sua condi¢do material sdo em primei-
ro lugar uma presenca e uma manifestagdo de um acontecimento que ocorre
numa determinada espacialidade e dentro de uma temporalidade. A acdo dos
materiais sobre um suporte, que serve ndo sé como territério da aparéncia mas
como a territorialidade que cativa uma presenca, sdo a marcagao de uma inten-
cionalidade. A organizagdo que se vai estabelecendo na superficie material que
integra estas duas dimensdes vai-se realizando segundo Iégicas que introduzem
um sentido ao resultado aspético dessa intervencao, situagdo que passa a ter uma
condicdo intelectual e que passa a ser verbalizavel como instigador de contetdo.
Esta transformacao ocorre em simultdneo no caso do artista, o gesto e a moti-
vagdo que fomenta a ideia. Por isso a incisdo do meio riscador que atua sobre o
suporte é a marcagdo de uma materialidade de uma consisténcia corpérea e a
marcagdo de uma intengdo que se vai completar num futuro temporal em senti-
do. A medida que as incisdes gréficas do processo de desenhar se materializam
e se vao integrando num sentido, ocorre a um nivel intelectual, em simultédneo a
organizagdo deste discurso plastico em que as formas se organizam visualmen-
te e véo sendo verbalizadas mentalmente, um discurso que agrega os indicios
plasticos em ciclos reprodutores de conteddo. O fio condutor que unifica esta
dindmica relacional é a narrativa, que plasticamente materializa e desmaterializa
o conteldo expressivo dos elementos que constituem a imagem, consoante os
instantes de temporalizagdo em que ideia e forma se encontram.

O estudo para o Juramento do jogo da pela, realizado em 1791 por Jacques-
-Louis David, apresenta-se como um exemplo claro de exaltacdo e de manifesta-
¢do instrumentalizada dos processos plésticos e compositivos do desenho como
discurso de poder. No entanto velada nesta aparéncia a configuragado de poder
realiza-se a niveis mais complexos, na medida em que os graus de interligagdo
entre os diferentes niveis de discurso confluem na composi¢do da imagem.

Apresentado no Salon de 1791, o desenho encomendado a David tinha
por objeto a evocagdo dos factos ocorridos a 20 de Julho de 1789 no campo
do jogo da pela em Versalhes, onde os deputados do Terceiro Estado, tendo
sido confinados a esse espaco pelo rei apds serem afastados do seu local ha-
bitual de reunido, proferem o juramento de ali permanecerem, em assembleia,
até redigirem uma constitui¢do, jurando para o efeito de que preferiam morte a
dispersarem antes que a Franca fosse livre.

A composicdo de David representa o momento em que o deputado Bailly,
o presidente da assembleia, pronuncia o juramento. A estrutura compositiva
confere a cena uma teatralidade objetivamente artificial. Ndo se trata de uma
encenacdo das ocorréncias num sentido descritivo e de narragdo do episddio.
Existe uma intencéo ébvia de afastar o espago do espetador do espago da cena,
refugiando a leitura numa frieza distanciada e numa sensacao de estranheza.

Os indicios da artificialidade da cena séo evidentes convocando deste modo
a leitura a encontrar sentidos diferentes dentro da estrutura comunicacional da
obra. O propésito de David ndo é o de apresentar um registo fatual ou uma
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narrativa descritiva das personagens e dos acon-
tecimentos, mas sim, através da articulagdo com-
positiva e de uma plasticidade formal, conceber
uma duplaimagem, a que se intui percetivamente
e a que se agrega intelectualmente. O desvio que
se processa entre a ligagcdo das duas traduz uma
concecdo de forte cunho ideoldgico, que se apre-
senta como uma banalizagéo do real precisamente
como forma de o exacerbar de modo a renovar o
seu entendimento através de um processo mais
intelectual e menos emocional.

Toda a construgdo compositiva centra-se na fi-
gura do presidente Bailly, que representado de pé
sobre uma mesa se eleva em relacdo a multidao de
deputados. A composicdo gravita em volta desta
figura, que é representada exatamente no meio da
composicdo de frente para o espetador, encontran-
do-se o centro da composicéo ao nivel dos olhos
da personagem no ponto de fuga das diagonais e
da linha do horizonte [Fig.3]. Esta disposi¢do coloca
o ponto de vista do espetador no mesmo nivel de
Bailly, numa posicdo mais elevada que as restan-
tes personagens, situagao que provoca um certo
desconforto, uma vez que esta situagdo convoca

[Fig. 3] Jacques-Louis David, Estudo
para o juramento do jogo da pela, 1791
(esquema interpretativo)
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o olhar a um simulténeo afastamento e aproximacgdo do espetador em relagéo
ao espaco da composicao. A frieza e a rigidez dos gestos que se coordenam
numa coreografia especifica orientam o olhar para um percurso metédico pela
composicdo, acentuando desta forma a sensacdo de congelamento temporal
da acdo que, em conjugacdo com a intuicdo do espago néo preenchido em
primeiro plano, afasta e distanciam o espetador do espaco da representacéo.

Esta situagdo reforca um certo incébmodo no espetador sobre o que real-
mente perceciona. A construcdo perspética da composi¢do obedece a orga-
nizagdo espacial de uma paisagem urbana do Renascimento, a veduta, que
através de um ponto de fuga central organiza as linhas de fuga numa dinadmi-
ca de equilibrio confortavel para o espetador, acomodando-o e incluindo-o
na mesma dimens&o espacial da composicdo, uma vez que intuitivamente o
espetador prolonga para cé o espaco da representacgdo. Esta situagdo é va-
lorizada ainda por uma intelectualizagdo do espaco, onde o espaco arquite-
ténico é um espacgo construido numa familiaridade conceptual e ideoldgica
a do espetador?.

No entanto o coincidir do ponto de fuga (que cria a ilusdo do espaco tri-
dimensional) com a cabeca de Bailly, anula essa ilusdo quando o olhar focaliza
a figura do deputado, remetendo desta forma o olhar para uma consciéncia
do espaco plano da representacdo, criando deste modo dois espacos, o es-
paco ilusdrio que se encena e introduz o espetador nesse espago, albergan-
do deste modo a realidade fisica do espetador na realidade imagética da sua
percegao, e o espago que assume a sua condigao plastica da sua presentacao.

Nestes dois espacos coabitam duas imagens que sdo expressao de dois
discursos paralelos, o discurso da tradicdo e da convencéo pictérica que exal-
ta a mensagem ideoldgica através da encenagéo e da ilusdo do espaco da
representacdo como espaco da matéria da agdo do episddio ocorrido, que
deste modo convoca o espetador a uma presenca concreta no espago e no
tempo, e o discurso conceptual, também ele ideoldgico, que convoca a leitura
daimagem para a sua plasticidade como afirmacéo de uma realidade concre-
ta que se desdobra espacialmente e temporalmente pela sua leitura ao nivel
da percecao, redirigindo o foco de atencdo do espetador para os conceitos
abstratos que encerra o contetddo discursivo de caracter ideoldgico que a
imagem pretende emitir. Assim David constréi esta imagem como um exer-
cicio plastico, afirmacgdo mais objetiva do discurso ideoldégico da Revolugédo
Francesa, aimagem nao é ilusdo, mas sim um objeto e um produto construido
e concebido como expressao de um discurso, como veiculo de umaideia. As
ideias que se exprimem através desta sucessdo de imagens que se intuem
expbem-se como expressao ideogramatica.
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Notas

T«[...]una realidad que, por ciertos motivos
y parae, hace las veces u ocupa el lugar

de outra realidad bien distinta.(...) La
representacion también puede usarse con
el sentido de evocacién; evocacion através
de un sustitutivo que sirve, es tomado,
ocupa el lugar de otra realidad...» MOLINA,
Juan José Gémez (coord.), Las Lecciones
del Dibujo, Madrid, ed.Cétedra, 1995,
p..488

2ROMANO, Ruggiero (Dir), Enciclopédia
Enaudi, vol. 25, Criatividade, Visao, Lisboa,
ENCM, 1992, p267

3«[...] O quadro é representacdo e é o
sistema mais geral de ligagdo entre os
signos que sao da representagéo - e
desfazendo e reconduzindo os termos
"ideologizados” a sua ideologia, fazendo-
os manifestar como uma traducéo dessa
ideologia: frente, fundo, distancia referem-
se a um espaco de representacdo de
implantagdo de uma profundidade
ilusionista no quadro da pintura; esquerda
e direita sdo definidas apenas em relagdo
ao olhar soberano do espectador para o
qual as aparéncias externas sao reflectidas.
[...]».No original, «[...] le tableau est
représentation et le systeme le plus general
qui en relie les signes est celui de la
representation - et défaire en reconduisant
les termes «idéologisés» a leur idéologie,
en les faisant apparaitre comme traduisant
cette idéologie: devant, fond, lointain
renvoient a un espace de représentation
déployant une profondeur illusionniste
dans le cadre du tableau; gauche et droite
ne se définissent que par rapport au regard
souverain du spectateur vers |'oeil duquel
refluente les apparences perspectives. [...]»
MARIN, Louis, Sublime Poussin, Paris: SEuil,
1995, p.47

4«[...] a criagdo divina ndo consiste numa
organizac¢ao de signos mas numa produgéo
de formas.» ECO, Umberto-Arte e Beleza
na Estética Medieval. Lisboa: Editorial
Presenca, 1989,p.99

> O termo realismo é sempre problemético,
nado sé por encerrar em si definicdes
varidveis mas por ser uma nogao que
passou a ser utilizada de forma regular

em relacdo as artes plasticas a partir do
século XIX. Deste modo, de forma geral,
entende-se por "intencéo realista” como a
adequacéo entre uma obra e a realidade
que evoca e essa “realidade” é entendida
de acordo com Bryson, quando se refere,
«E em relagdo a uma organica de cédigos
socialmente determinada, e ndo em relacédo
a uma imutdavel “experiéncia universal

de visualidade”, que o realismo de uma
imagem deve ser entendido.[...] Avalidade
do termo (realismo) ndo deve ser entendido
como referéncia a uma concecéo absoluta
do “real”, uma vez que esta concepcao

ndo integra as sucessivas alteracdes que

o entendimento do real foi sofrendo ao
longo da histéria no contexto de diferentes
periodos e culturas.». No original, «Itis in
relation to this socially determined body of
codes, and not in relation to an immutable
“universal visual experience”, that the
realism of an image should be understood.
[...]The validity of the term (realism) cannot
therefore refer to an absolute conception of
“the real”, because that conception cannot
account for the historical and changing
character of the real within different periods
and cultures.» BRAYSON, Norman, Vision
and painting, the logic of the gaze, New
Haven: Yale University Press, 1983., p. 13

¢ «[...] A"sensacéo do real” consiste numa
relagdo especial que se estabelece entre a
denotacg&o e a conotagdo, onde conotagao
confirma e substéncia a denotagao para
que esta Ultima se eleve a categoria de
verdade.», no original, «[...] the “effect of the
real” consists in a specialized relationship
between denotation and connotation,
where connotation so confirms and
substantiates denotation that the latter
appears to rise to the level of truth.»BALL,
Mieke, Reading Rembrandt, Amesterd&o:
Amsterdam Academic Archive, 2006, p.186

7 «Na verdade, remeter o problema da
mimesis e da descri¢do aos confins dos
mitos originais, aparenta que tanto o

poeta e o filésofo s&o a vitima - como
Narciso - do fascinio por um duplo desejo :
desejo de uma linguagem de palavras

tao transparentes no mundo das coisas
que a descrigdo, seria a perfeita realizagdo
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ou o fantasma, seria como um operador
generalizado de tradutabilidade em nome
dessa linguagem das imagens figuradas no
quadro». No original, «A vrai dire, & poser le
probléme de la mimésis et de la description
aux confins des mythes de l'origine, il
semble bien que le poéte et le philosophe
soient la victime - comme Narcisse - de

la fascination d'un double désir : désir

d'un langage des mots si transparent au
monde des choses que la description,

qui en serait la plus parfaite réalisation

ou le fantasme, serait comme l'opérateur
d'une traductibilité généralisée des figures
imagées du tableau en noms de langage»,
MARIN, Louis, De La Représentation, Paris
Seuil/Gallimard, 1994, p.252

8 ROMANO, Rugiero (dir.), Enciclopédia
Enaudi, vol.29, Tempo / Temporalidade,
Lisboa, INCM, 1993 p.253

%[...] O que de facto se observa, no
decorrer desta primeira era geoldgica da
perspetiva, a época do ponto de fuga,

da transformacao do assunto em objeto:

é como a pintura da perspetiva, como a
camara, afasta a nebulosa difusa e nao
localizada de definicdes imaginérias e a
substitui por uma definicdo que vem de
fora.». No original, «[...] What we are really
observing, in this first geological age of
perspective, the epoch of the vanishing
point, is the transformation of the subject
into object: like the camera, the painting of
perspective clears the away the diffuse, non-
localised nebula of imaginary definitions
and substitutes a definition from outside.»
BRAYSON, Norman, Vision and painting, the
logical of the gaze, Ob. Cit., p.107

10«[...] veresomilhancga, argumenta-se,
resulta de uma lei de «proporcdo» entre
classes de informag&o: nem denotagéo
nem conotabilidade podem evocar o
reconhecimento do que é verdadeiro [...]».
No original«[...] vraisemblance, it is argued,
results from a law of “proportion” between
classes of information: neither denotation
nor connotasingly may elicit the recognition
of lifelikeness[...]» BRYSON, Norman, Vision
and painting, the logic of the gaze, ob. Cit.,
p.68

"« [...] composition under realism is this
shifting of forms between two and three
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dimensions, subject always to the gaze
the fused epiphanics, in which both sets
of dimension equally participate: in the
gaze, the image is both the depth of the
founding perception, and the flatness of
the picture plane.» IDEM, Ibidem p.119

12« PONTO: uma das trés nogdes
primitivas da geometria juntamente com
as nogdes de reta e de plano. Ndo tem
dimens&o e ndo indica nenhuma posicao
[...]. Linha: Trago continuo visivel ou
imaginario [...]». No original, <cPUNTO:
una de las trés nociones primitivas de la
geometria junto com la recta y el plano.
No tiene dimensién aunque indica una
posicién [...]. Linea: Trazo continuo visible
o imaginario [...]» MOLINA, Juan José
Gémez (coord.), Las Lecciones del Dibujo,
p.286-287

3 Aterminologia aqui apresentada
ancora numa tradicdo de analogia entre
as artes plasticas, as teorias literérias e as
artes cénicas, que de forma transversal
apresentou uma interacdo, de caracter
mais distanciado ou mais aproximado
ao longo dos periodos histéricos aqui
abordados.

4 Imitacéo, que se apresenta segundo

a tradicdo aristotélica como, imitagdo
direta, a mimesis, e como imitacdo
indireta, a diegesis. O sistema mimético
nas artes visuais, sobretudo na pintura

e no desenho, aprende-se de acordo
com a tradi¢édo “perceptualista” na qual
«Pintura é concebida “principalmente”
como a mimesis da percepc¢ao modificada
segundo um esquema programatico». No
original, «Painting is viewed “principally”
as the mimesis of perception, modified by
a schema» BRYSON, Norman, Holly, Ann,
Moxey, Keith, Visual Culture: Images and
interpretations, HarperCollins Publishers,
1991, p.62. A diegese é o processo

do discurso das “coisas” que transitam
entre os referentes e os significados e
que no caso de uma estrutura discursiva
narratoldgica nas artes visuais articula-se
através de uma convengdo que agrega

a "esquemética percetiva “ com o seu
reconhecimento e com a sua leitura.

% «O signo, entdo, ndo é uma coisa mas
sim um acontecimento!». No original,



«A sign, then, is not a thing but an event!
(Wittgnestein)» BAL, Mieke, Reading
Rembrandt, Ob. Cit., p.16

e Ver nota 11.

7 Da traduc&o francesa do original em latim,

«Je trace d'abord sur la surface a peindre

un quadrilatére de la grandeur que je veux,

fait d'angles droits, et qui est pour moi

une fennétre ouvert par laquelle on puisse
regarder ['histoire.» ALBERTI, Leon Battista,
De La Peinture (De Pictura (1435)),Paris,
Macula Dédale, 1993, p.115.

'8 IDEM. Ibidem, p.181

'? LEFEBRE, Maurice - Jean, Estrutura do
discurso da poesia e da narrativa, Ob. Cit.,
p.142

20 «[...] este espago é o espago da cidade
ou da praga, um espaco social que se
diferencia, por exemplo, do espaco da
paisagem: é urbano, e ao espetador da
veduta é proposto e assumido como
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Geometria Plana na Composicdo
Visual da Pintura Primitiva
Portuguesa

Simdo Palmeirim

Doutoramento em Ciéncias da Arte pela FBAUL. Investigador do CIEBA.

O presente artigo pretende apresentar
alguns dos resultados mais relevantes da tese
de doutoramento por nés elaboradaem 2016
para a Faculdade de Belas Artes da Faculdade
de Lisboa'. Esta propunha-se a procurar se
haveria uma linha metodolégica na aquisigao
e aplicagdo de tracados geométricos na
composigdo pictdrica ao longo do século
XV e inicio de XVI, nas oficinas de pintura
portuguesas e, se sim, como se teria dado a
evolucdo das competéncias geométricas em
causa. llustraremos alguns dos casos em que
as conclusdes mais terdo enriquecido, ndo
sé a compreensdo dos processos praticos
dos autores e grupos oficinais em causa,
como as constatagdes mais relevantes para
o aprofundamento do estudo geométrico
da pintura de um modo mais abrangente,
apresentando algumas das contribuicdes mais
pertinentes que este tipo de investigagdo
oferece. E importante referir que abordamos
somente a leitura e andlise da geometria
plana que presidiria as composi¢des em
causa, ndo contemplando anélises sobre a
capacidade de representagdo perspéctica
por parte dos autores?.

Podemos elencar algumas das questdes
que serviram como ponto de partida para
a necessidade deste trabalho como sendo:
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Itis a well-known fact that Geometry plays a
fundamental role in medieval and renaissance
artistic practices. This article is based on the
indepth study (our PhD thesis, presented

in 2016) on how geometric knowledge is
manifested in Portugal, during one of the richest
moments in the country’s history. Understanding
the compositional and geometrical skills
acquired and applied by a certain author or
painting workshop implies both theoretical and
practical education, based on the knowledge of
geometrical methodologies and on a vast group
of information and documental data concerning
the History of Art. Once we determined the

time frame, selected the corpus of paintings
and gathered the geometric tracings to test,

we proceeded to do an exhaustive sequence of
compositional studies on the group of works of
art in question. A comparative analysis of the
results allowed us to list a series of conclusions
around the central theme and, most importantly,
to define the itineraries of renaissance visual
composition in Portuguese Painting between
the beginning of the 15th century and the first
quarter of the 16th century.

Keywords: Geometry and Composition;
Renaissance Portuguese Painting;Altarpiece;
Geometrical Skills, Instruments and Designs.



* Anecessidade de propor, reiterar ou corrigir reconstitui¢oes retabulares,
baseadas na comparacdo entre estrutura interna e estrutura externa das
obras (isto é, a relacdo entre tragcados geométricos reconheciveis a partir
do médulo® de uma obra e os reconheciveis em polipticos na sua relagéo
com a arquitectura®);

¢ Diferenciar aquisicdo e aplicagdo de competéncias geométricas,
procurando verificar se existe coeréncia formal entre estes dois termos
por parte das oficinas abordadas;

¢ \Ver se seria possivel contribuir para esclarecimentos autorais ou de
datacdo pelo método geométrico?®; isto é, compreender se determinadas
séries de pinturas cuja autoria estd por confirmar podem ser agregadas
a outras pela utilizagdo de tracados especificos;

® Propor andlises comparativas com outros paises e / ou épocas: por exemplo,
compreender o impacto da aprendizagem de mestres portugueses (ao
nivel da geometria) no estrangeiro, como Alvaro Pires de Evora em Siena
ou Jodo Gongalves em Florenga, bem como o impacto de pintores que
mais tarde se radicaram em territério nacional, como Francisco Henriques
ou Frei Carlos.

Fundamentalmente, testar os percursos de aquisi¢do e aplicagdo de
competéncias geométricas em Portugal, ao longo do periodo em causa.

O desenvolvimento da investigagdo processou-se, deste modo, em quatro
etapas essenciais:

e A constituicdo do corpus, reunindo informacéo sobre as obras, artistas,
oficinas e consequente contextualizagdo histérica’;

e A reunido e organizagdo dos tracados geométricos a ter em conta,
considerando tanto regras oficiais empiricas como referéncias tedricas a
tratadistica da época;

* Um longo processo de experimentagao (processo de produgao semelhante
ao do artista no estudio) fundamentado na ideia de que, se a geometria
servia para lancar o desenho para uma pintura, a estrutura geométrica
deveria surgir antes da imagem;

¢ A reunido de conclusées e confronto com a sua validade pelos pares
(processo critico semelhante ao das ciéncias da arte). Interessa-nos, no
contexto desta publicagdo, apresentar exemplos do terceiro destes pontos
e algumas propostas de conclusédo que dai obtivemos.

A definicdo de dois tipos de corpus era fundamental para dar inicio ao
processo: o do conjunto de obras a analisar e o dos tragados geométricos
necessarios para proceder as anélises em causa.

O primeiro implicaria naturalmente a definicdo de uma baliza temporal.
Esta deve o seuinicio e fim a dois momentos histéricos que aqui identificamos:
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1411 marca os primeiros registos de identificacido da obra de Alvaro Pires de
Evora (actividade conhecida entre 1411 e 1434), o primeiro autor portugués
com obra atribuida de forma consistente do século XV; e 1525 assinala o fim
do primeiro quartel do século XVI, abarcando ainda os grandes retdbulos
de Jorge Afonso (c.1470 - 1540) e Vasco Fernandes (c.1475 - ¢.1542), ndo
considerando no entanto as primeiras grandes empreitadas dos Mestres
de Ferreirim, que s6 por volta desta década se comegam a revelar. A nossa
ambicgdo era abordar o trabalho de aquisicdo de competéncias geométricas
de uma geracéo primeira de pintores, deixando Mestres como Cristévao de
Figueiredo (n.? - 1543), Garcia Fernandes (c.1514 - c.1565) e Gregdrio Lopes
(c.1490 - 1550) fora do &mbito da investigacao.

De uma extensa lista de referéncias nacionais e internacionais’ selecciondmos,
contemplando o contexto histérico nacional, quatro tragados geométricos
essenciais a testar nas analises composicionais. Sao eles:

e A malha regular, por vezes chamada trama ou grelha; que permite
por norma o uso de diagonais fortes, tiradas a partir dos vértices do
rectdngulo que define a obra, dos pontos médios das suas arestas ou de
consequentes subdivisdes;

e Avesica piscis, em latim: bexiga de peixe; um dos tragcados mais recorrentes
na arte medieval, que tem por caracteristica importantissima a propor¢do
1/J3, dai que lhe chamemos tracado /3;

* Fi (®), razdo e secgdo de ouro; cuja aquisicdo chega tardiamente a Portugal
mas tem inUmeras aplicagdes possiveis, particularmente para subdivisdes
harmanicas, mas também fazendo uso do préoprio método de construgédo
do tragado (coisa que se nota também nos casos de /3 ou mesmo /2);

e A relacdo entre circunferéncias e quadrados; rica pelas multiplas
aplicacdes geométricas (sendo a mais conhecida a quadratura do circulo),
mas também muito usada pelo sentido de estabilidade visual que oferece.

Em termos metodoldgicos, o processo de anélise geométrica incluiu sempre
experimentagdo através de desenho a mao, respeitando, como nédo podia deixar
de ser, métodos que estariam a disposi¢do dos pintores da época (nomeadamente
a régua nao graduada e compasso). Contdmos com o auxilio de diversas
tecnologias contemporaneas?, particularmente para a producdo de imagens com
boa resolucéo e leitura, mas sem nunca corromper o fazer do desenho da época.
Foi fundamental também um processo de anélise comparativa, em que cada
tracado reconhecivel em determinada obra ou conjunto era posto em confronto
com tragados encontrados em pecas de caracteristicas formais semelhantes, ou
atribuidos a mesma oficina; isto no sentido de definir percursos de aplicagdo de
competéncias geométricas. Muito importantes, também, foram os contributos
de relac¢des interdisciplinares para consubstanciar ou pér em causa algumas
das constatagdes a que chegdvamos no decurso da investigacdo. Trabalhdmos
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Matha reguiar

Relacdo crcunferincia-quadiada

em parceria com o Laboratério de Conservagdo
e Restauro do Instituto José de Figueiredo, o que
implicou que ao aplicar o método geométrico,
este fosse sempre consubstanciado pelo material
fornecido por este laboratdrio. Assim, pudemos
nado sé ter acesso ao desenho subjacente, como
confirmar sem sombra de divida que tdbuas foram
cortadas - o que significa que se evitou incorrer
no erro de trabalhar considerando dimensdes de
uma pintura que nao sdo as originais, aplicando
nesta tracados geométricos que n&o fariam sentido.

Consideremos entdo alguns exemplos da aplicagao
dos quatro tragados referidos no corpus seleccionado,
comecando por aquele que se manifestou (ndo
sem alguma surpresa) como o mais recorrente e de
aplicacdes mais variadas e consistentes, o tracado
J3. Note-se como em casos que vao do inicio da
baliza temporal definida (Alvaro Pires de Evora)
ao seu final (Vasco Fernandes) encontramos, ndo
sé médulos directamente baseados na proporgao
1/43, como op¢des composicionais assentes nas
linhas de construgdo (circunferéncias) do tragado.

.\"m_\___}.i-\-"'.\_ -

¥3 - Vesion Piscs

@ - Rarho e seccho de oo

Figura 1 - Quatro tragados geométricos
essenciais reconheciveis na pintura
renascentista portuguesa

[imagem de autor]
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Figura 2 - Tracado geométrico vesica piscis
reconhecivel em quatro obras de autores
portugueses dos séculos XV e XVI

[imagem de autor]
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As duas circunferéncias que definem a vesica
piscis determinam a altura e largura do triptico
de Volterra?, de Alvaro Pires de Evora, sendo
que 0s arcos ogivais que encimam as trés partes
da peca estdo definidos pelas mesmas. A vesica
propriamente dita enquadra o painel central,
sendo que as propor¢des 1/3 correspondem
respectivamente a altura e largura deste. A
mesma relacdo entre altura e largura é patente na
Apresentacdo do Menino no templo'®, de Francisco
Henriques. Foi muito interessante verificar que,
embora em cada uma das quatro fiadas horizontais
do conjunto retabular'" as obras apresentem
dimensdes diferentes, todos os mddulos em
causa derivam de proporgdes determinaveis pela
construcao do referido tragado. Isto veio reforgar
de forma evidente a importancia do mesmo para
o conjunto em causa. Deparamo-nos exactamente
com a mesma propor¢ao na pega Virgem com
o Menino e Anjos'?, habitualmente colocada ao
centro dos trés painéis que se supde serem parte
de um retdbulo maior, atribuido (ainda que com
algumas reservas) ao Mestre da Lourinha. Neste
caso, o tracado é ainda pertinente para uma série
de elementos composicionais, particularmente
para enquadramento da Virgem no trono. O
terceiro caso é novamente painel central, neste
caso de um triptico atribuido a Vasco Fernandes
e a Oficina de Viseu, o painel Ultima Ceia, que
deu nome ao proprio triptico'. Uma vez mais,
as proporcdes 1/3 do tracado da vesica piscis
sdo evidentes.



Arecorréncia impar deste tracado ao longo de
todo o corpus analisado (tanto na determinacéo
de mdédulos de diferentes obras, como no uso
da construcdo do mesmo para a colocacéo de
elementos composicionais), marca de forma evidente
uma linha formal nos percursos de aquisicédo e
aplicagdo de competéncias geométricas, como
veremos adiante.

Curiosamente, a aplicagdo de malhas regulares,
tragado comummente reconhecido neste tipo
de estudo e que talvez aqui se esperasse surgir
com consideravel regularidade, nem por isso se
demonstrou dos mais utilizados. Pelo contrério, na
maioria das vezes em que a presenca deste tracado
foi reconhecivel, foi de forma relativamente fragil no
que dizrespeito a sua aplicacdo e, maioritariamente,
em obras de caracteristicas formais arcaizantes.

O painel Epifania e Santos Franciscanos’,
obra ressonante da oficina de Nuno Gongalves'®,
que se pensa ser parte remanescente de
um retdbulo maior, apresenta, pela marcada
presenca de linhas verticais e ortogonais, algumas
caracteristicas de aplicacdo de malha regular
ortogonal. Considerando a incompletude das
figuras dos Santos e a possibilidade de subdividir
um rectédngulo ligeiramente maior que o original
em fungdo das marcadas horizontais e verticais
(nomeadamente do drap d’honneur), propusemos
um redimensionamento desta obra'®. O painel
central do poliptico de Montemor-o-Velho' revela
pouco uso de ortogonais, tirando a cruz ao centro da
composicdo; o mesmo se pode dizer de diagonais,

Figura 3 - Malhas regulares desenhadas
sobre trés obras de autores portugueses
dos séculos XV e XVI
Fonte
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tirando alguma dindmica no posicionamento da figura de Cristo. Subdividindo
as arestas da peca por pontos médios podemos determinar o vértice de uma
série de linhas (a amarelo) que parecem suportar o conjunto das figuras em
primeiro plano. Ainda assim, e sendo que nos restantes painéis do conjunto
ndo parece acontecer o mesmo, isto € insuficiente para afirmar com seguranca
que a malha regular determinou a o ordenamento composicional do poliptico.
No caso da Assuncdo da Virgem'® podemos definir outro tipo de malha regular
que parece basear-se em subdivisdes que contemplam o conhecimento de @.
Esta malha, comum em todas as pecas do conjunto'? parece ainda suportar
uma estrutura coerente na reconstituicdo retabular que propomos.

Os trés casos que aqui apresentamos sdo, cremos, paradigmaéticos das
duvidas que se levantam ao tentar propor uma linha definida de aplicagdo
de competéncias ligadas ao tragado de malhas regulares. Parece-nos seguro
afirmar que este tipo de tracado ndo marcou vinculativamente os percursos
das grandes oficinas nacionais da época, sendo aplicado de forma timida por
autores e grupos oficinais periféricos ou, possivelmente, sem acesso as mais
eruditas competéncias geométricas.

A introducdo de ® como competéncia geométrica em territério nacional
é uma questdo que levanta alguns problemas: embora a tratadistica sé revele
a sua aquisicdo em Portugal muito tempo depois de estar instituida noutros
paises, sabe-se também que este tipo de conhecimento era tradicionalmente
transmitido oralmente por mestres de oficinas. Isto faz com que seja natural que
se detecte a presenca deste tracado em obras que precedem a sua divulgacéo
tratadistica, mas implica que seja praticamente impossivel de determinar a data
precisa de chegada desta competéncia ao pais. De todo o corpus analisado,
notdmos que em caso nenhum do século XV pode dizer-se que ® esté patente.
No entanto, a viragem de século revela enfim as primeiras aplicagées do
tragado, muito provavelmente trazidas pelos mestres flamengos chamados
para realizar as grandes empreitadas da sé de Viseu e da sé de Evora. Se no
caso de Evora esta competéncia ndo é aplicada, no caso de Viseu é-o, e além
de ser pela primeira vez em Portugal, é de forma exemplar. A Ressurreicéo e a
Ascencgdo deste conjunto?’ tém, como aliés as restantes pecas do retdbulo, um
mddulo muito préximo de ®2', mas em quase todas é reconhecivel também a
pertinéncia das linhas de circunferéncia de construcao do rectdngulo de ouro
para a composicdo. A proposta de reconstitui¢do retabular que propomos??
baseia-se na de B. PEREIRA (2001) e contempla uma inclinagdo das fileiras
laterais, a semelhanca do que acontece na sé do Funchal, o que permitiria que
as dimensdes do retdbulo se adequassem as da parede?®.

E interessante verificar que, depois do caso da sé de Viseu (em que a
aplicagdo é bastante directa), este tracado é miscigenado com os tragados
que se usavam anteriormente em Portugal (malhas regulares e /3) - sdo disto
exemplo as pecas para as capelas laterais da igreja de S. Francisco de Evora
(c. 1510), as grandes pecas do conjunto cristolégico da charola de Tomar (c.
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1515), ou o retdbulo da capela-mor da igreja do
convento de Jesus em Setubal (c. 1520), entre outras.
O quarto tragado geométrico reconhecivel
com regularidade relaciona as figuras geométricas
circunferéncia e quadrado e, a semelhanca
de @, parece surgir sé depois da viragem de
século. Curiosamente, notamos desde logo a sua
presenca no Unico retdbulo in situ do conjunto de
pecas contempladas, o retdbulo do altar-mor da
sé do Funchal?®, aqui relacionado com as linhas
de construgido do tracado 2. A aplicacdo mais
interessante desta competéncia geométrica
regista-se no percurso de Vasco Fernandes. A
anélise dos vérios conjuntos de obras atribuidas
a sua oficina permite tracar uma linha evolutiva
cronologicamente estruturada:

Num primeiro momento, a anélise ao conjunto
do retdbulo do altar-mor da sé de Lamego?
revelou a aplicagdo de uma malha regular (que
como ja referimos estéd associada a processos
mais arcaizantes); num segundo momento é
clara a aplicagéo de tragados /3, tanto no triptico
Cook?s como no triptico da Ultima Ceia (a que
ja fizemos referéncia); finalmente, nas obras

Figura 4 - A razdo de ouro como
competéncia geométrica aplicada no
conjunto retabular da Sé de Viseu.
Ressurreicdo, Ascencao e proposta de
reconstitui¢do retabular do conjunto a
escala.

[imagem de autor]
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Figura 5 - Tracado geométrico baseado na
relagdo entre circunferéncia e quadrado,
aplicado a duas obras da oficina de Vasco
Fernandes.

[imagem de autor]
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posteriores, o retdbulo da matriz de Freixo de
Espada a Cinta?’ e os retdbulos colaterais da sé
de Viseu® ha uma transicdo da relevéncia que a
circunferéncia tinha para a vesica piscis (aplicada
nos ja referidos tripticos) para a relevancia que
passa a ter associada a figura do quadrado.

Este processo evolutivo no percurso de Vasco
Fernandes serve de exemplo para aquilo a que
nos propusemos investigar e apresentar numa
perspectiva mais global. Com o apoio do quadro
de referéncia que ilustra os principais movimentos
de aquisicdo e aplicacdo de competéncias
geométricas do espaco plastico renascentista
na pintura portuguesa, estamos em condi¢bes
de elencar algumas contribui¢des do método
geométrico para a histéria de arte.

No século XV, Nuno Gongalves aplica o
tragado /3 na referéncia inevitavel que é o grande
retdbulo dedicado a S. Vicente (particularmente
confirmado na predela dos quatro santos), mas
esta matriz estd também patente de forma muito
clara na obra atribuida a Alvaro Pires de Evora. Em
Jo&o Gongalves nota-se uma relagéo cuidada entre
fresco e arquitectura, apoiada pela geometria,
embora seguindo processos diferentes dos autores
anteriormente referidos (ainda que com enfase
também em tracados circulares).



Contemporaneamente, temos uma série de
obras associadas a Oficina de Coimbra ou outras

oficinas arcaizantes, que revelam competéncias
geométricas mais frageis no dmbito das malhas
regulares, ou por vezes nenhumas competéncias.
Excepgéo evidente neste contexto sdo os polipticos
da Assuncéo e de Santa Clara, que fazem uso do
ja referido tragado /3.

Aviragem de século traz grandes novidades
e uma maior complexidade de aplicagdes de
competéncias geométricas, nomeadamente com a
introducdo de @, muito provavelmente por mestres
flamengos, evidente desde logo na sé de Viseu. A
sé de Evora curiosamente denota a aplicacio de
J3, 0 que dd uma ideia de continuidade da linha
de aquisicdo deste tracado. E curioso constatar
como as competéncias geométricas ligadas a ®
sdo imediatamente miscigenadas com malhas
regulares, como se nota nos casos das capelas
laterais de S. Francisco de Evora e nas pecas de
Lamego atribuidas a Vasco Fernandes (talvez
aplicando uma competéncia recém aprendida)
e em quase toda a obra atribuida a Frei Carlos
(excepcao feita as capelas laterais do Espinheiro).

Figura 6 - Quadro ilustrativo dos percursos

de aplicacdo de competéncias geométricas

nos agrupamentos autorais analisados
entre c.1415 e ¢.1540.
[imagem de autor]
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® ¢ ainda verificdvel com muito interesse na relagdo com /3 em Setubal
e Tomar, conjuntos atribuidos a Jorge Afonso; que alids parece recorrer a /3
também no Pépulo e em Xabregas, o que revela uma coeréncia de aquisi¢do
e aplicagdo de competéncias deveras interessante.

Nas obras habitualmente atribuidas a Francisco Henriques nota-se uma
coeréncia formal associada ao uso do quadrado e da circunferéncia, por vezes
em relagdo directa com /3, com a excepcao das pecas para as capelas laterais
de S. Francisco de Evora (que aplicam uma malha regular).

O caso do Mestre da Lourinha é também algo heterogéneo: embora a
maioria da sua obra faga uso de malhas regulares, o que resta do retdbulo de
Almeirim aplica claramente /3 e, se considerarmos a m&o deste mestre no
Funchal, podemos estabelecer uma relacdo desta grande obra com as pecas
do Convento da Berlenga (atribuidas ao mesmo periodo), pelo uso de /2.

O caso de Vasco Fernandes foi j& ilustrado e pode dizer-se que revela
como que um retorno as competéncias fundamentadas na importéncia das
circunferéncias, finalmente enriquecidas pela sua relacdo com o quadrado,
manifesta por exemplo na forma como as obras de Freixo de Espada a Cinta
anunciam de algum modo as realizadas para as capelas colaterais da sé de Viseu.

Uma das mais importantes constatagdes que adveio de todas as andlises
composicionais efectuadas foi de natureza metodoldgica: concluimos que
a mesma oficina pode aplicar tragados ou recorrer a médulos diferentes de
uma forma coerente. O processo como sdo aplicados pode ser o mesmo. Ha
que ter em conta na andlise composicional o método geométrico: ndo sé o
tracado que é utilizado mas a forma como é aplicado. Utilizar, por exemplo, um
rectdngulo de médulo /2 ou @ pode ser diferente mas é fundamental ter em
conta que o rebatimento da diagonal que define a propor¢édo do rectangulo,
em qualquer um dos casos, define uma linha curva que muitas vezes é tida em
conta para a composicdo da obra. Ter isto em conta permite explicitar melhor
o que une e distingue metodologias oficinais.

Esta elucidagdo, embora pudesse parecer evidente a partida, mostrou-
se cada vez mais relevante no decurso do nosso processo investigativo e s
seria possivel chegar a ela através de uma metodologia que se apoia na préaxis
geométrica e artistica, no fazer como parte do processo de investigagao.
Cremos que lhe deve ser dada a maior importancia em quaisquer investigagdes
futuras na area.

Notas finais
Cremos que vale a pena nomear algumas das conclusées que advieram
deste trabalho:

® O revelar de inimeros casos de aquisicdo e aplicacdo de competéncias

geométricas baseadas nas linhas de construgdo dos tracados (particularmente
as circulares) contribuindo para uma renovada visdo das mesmas. O método
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prético de construgdo de determinados tragcados
tem eco claro nas composi¢des pictéricas e
permite com maior solidez abordar cada obra do
ponto de vista das competéncias geométricas
presentes (ha casos disto transversalmente
a todo o corpus, mas S. Francisco de Evora,
a sé do Funchal, ou a Igreja de Setubal séo
exemplos claros);

e As vérias propostas de redimensionamento
de obras segundo a composicéo visual, bem
como duas propostas de reordenamento de
disposicao retabular29. No caso da sé de Evora
a proposta de reconstituicdo contempla uma
narrativa de leitura horizontal, em patamares,
de baixo para cima que, muito pertinentemente,
caberia na parede da igreja em causa. Esta
proposta de reconstituicdo permite conjugar

|
-
s

Proposta de reconstituico retabular da Sé
de Evora em funcéo do tracado geométrico

reconhecido no conjunto das obras.

[imagem de autor]
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ainda a proposta de disposi¢do em trés patamares de Joaquim Oliveira
Caetano com a leitura de narrativa iconogréfica de Fernando A. B. Pereira,
assumindo que a igreja poderia ter, a semelhanca da sé Velha de Coimbra,
um monumental Calvério na calote da abside.

* A coincidéncia de aplicagdo de competéncias geométricas na arquitectura
e na pintura. Isto implica duas importantes conclusdes: 1) E importante re-
perspectivar o papel do mestre de oficina como alguém que, ou trabalha em
parceria com arquitectos, ou tem acesso aos contelddos tedricos que estes
tém; ndo é um mero executante, mas sim um pintor que detém competéncias
geométricas elaboradas e procura p6-las em prética nas encomendas a
que responde. 2) Se jé era tido em conta o facto relativamente comum da
incidéncia da luz sobre as pecas ser coerente com a luz dos espagos para
onde foram projectadas (Settbal e Funchal sdo exemplos disso), passa a
ser importante também ter em conta a adequacéo da estrutura retabular
ao espaco tridimensional em fungdo das competéncias geométricas das
pinturas, em conformidade com as exibidas na arquitectura (exemplos
disto sdo o caso da sé de Viseu ou da sé de Lamego).

¢ Algumas das anélises comparativas que explordmos propdem consideragdes
inéditas sobre a natureza temporal e autoral de algumas obras, sendo
exemplo claro disso uma leitura que relaciona os trés Pentecostes
habitualmente dados a oficina de Vasco Fernandes30.

e O refor¢o da importéncia do carécter pluridisciplinar de investigagdes
neste &mbito. Compreender a composi¢cdo geométrica de uma obra ou
retdbulo implica conhecimentos tedrico-préaticos que permitam entrecruzar
a préaxis da geometria com um conhecimento estruturado da Histéria da
Arte. Mas uma investigacao destas implica ainda o importante conhecimento
dos técnicos de conservagao e restauro como complemento que permite
confrontar as ideias avancadas com os desenhos preparatérios e os
estudos de suporte que, no nosso caso, permitiram corroborar problemas
da integridade dos suportes detectados pela geometria compositiva.

Notas

' Tese de doutoramento em Ciéncias

da Arte, especialidade de Ciéncias

da Arte, orientada pelo Professor
Fernando Anténio Baptista Pereira e
co-orientada pelo Professor Anténio
Oriol Trindade, com o titulo: A aquisi¢do
do espaco plastico renascentista na
pintura portuguesa de 1411 a 1525,
competéncias geométricas e compositivas
do final da idade média ao inicio do
renascimento.
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2 Este tipo de estudo foi levado a cabo por
CASIMIRO (2004) e TRINDADE (2008).

3 Numa pintura rectangular, marco
refere-se ao rectdngulo que define os
limites da mesma e médulo refere-se a
proporc¢ao de um rectangulo considerado
geometricamente. E pertinente referir que
nem sempre as medidas que as pegas
apresentam hoje sdo as originais, o que
deve ser necessariamente contemplado



quando se parte para uma analise
geométrica a partir do médulo.

* Neste caso foi fundamental contemplar
como referéncia a sé do Funchal, Unico
retédbulo in situ de todas as obras
analisadas.

5 “Aplicagdo de um determinado conjunto
de célculos matematicos e esquemas
geométricos, apropriados a anélise das
pinturas, com o objectivo de determinar
a eventual estrutura geométrica que
serviu de fundamento para os principais
elementos da composi¢éo.” (CASIMIRO,
2004, p.859).

¢ Parece-nos pertinente referir a
importéancia dos factores de inventariacdo
e recolha que este trabalho implicou.
Muitos foram os casos com que nos
depardmos em que os dados oficiais
sobre as dimensdes das obras estavam
errados ou eram incoerentes quando
comparando diferentes fontes. Estamos
confiantes que o trabalho levado a cabo
no esclarecimento destas incongruéncias
foi consistente e muito importante para
contribuir para o conhecimento geral das
obras abordadas neste trabalho.

7 Para este tipo de trabalho devem sempre
ser contemplados autores como Jay
Hambdige (1867-1924); Matila Ghyka
(1881-1965); Almada Negreiros (1893-
1970); Charles Bouleau (1906-1987);
Robert Lawlor (1938); Luis Casimiro
(Doutorado em 2004 pela FLUP);

Anténio Trindade (Doutorado em 2008
pela FBAUL); ou Francisco Henriques
(Doutorado em 2016 pela FBAUL).

8 Meios computacionais como o uso dos
programas: Adobe Photoshop, Adobe
Illustrator, Adobe InDesgin ou Geogebra.

? De 1423, hoje no Palazzo dei Priori, em
Volterra, Italia.

°De 1508-1511, parte do Retdbulo da
capela-mor da igreja de S. Francisco de
Evora, cujas obras estdo distribuidas entre
o Museu Nacional de Arte Antiga (MNAA),
o Museu de Alpiarca e a colecgéo José
Relvas.

" “Coube a Reynaldo dos Santos o mérito
da reconstituicdo do conjunto, de acordo

com um desenho elaborado sob a sua
direccdo na oficina de Fernando Mardel,
restaurador do [MNAA]" (B. PEREIRA, 2001,
p.241).

2De 1515-1518, parte do retdbulo de
Almeirim, hoje no MNAA.

* De 1535, conjunto proveniente da
capela do Paco do Fontelo, hoje no Museu
Grao Vasco (MGV).

4 Da segunda metade do séc. XV, é
proveniente do convento do Monte
Calvério e encontra-se hoje no Museu de
Arte Sacra da sé de Evora.

>Ver MORENO, 1980, pp. 471 e 641.

¢ Das medidas actuais de 201x 140 cm
para 205 x 160 cm. Sem que pudéssemos
consultar imagens do verso da peca para
confirmar cortes, assumimos a natureza
especulativa desta proposta, suportada
somente pelo método geométrico.

7 De finais do séc. XV, inicio do séc. XVI,
é atribuido a oficina de Coimbra e esta
no Hospital da S. C. da Misericérdia de
Montemor-o-Velho.

'8 Esta peca, do conjunto do retdbulo-
mor da igreja do convento do Espinheiro
(MNAA) é de cerca de 1515-1530 e
atribuida a Frei Carlos.

'? Exceptuando a predela, que estd no
Museu de Angra do Heroismo.

20 O retédbulo da sé de Viseu é de cerca
de 1501-1506, atribuido a um colectivo
flamengo e as suas obras estdo hoje no
MGV.

2! As medidas de cada uma das obras
apresentam variagdes marginais, pelo que
ndo pode esperar-se uma correspondéncia
exacta, rigor que alias nem faria sentido
para a época.

22 Figura adaptada de DES.00041657,
disponivel no Sistema de Informacéo para
o Patriménio Arquiteténico (SIPA).

2 Comparando os documentos disponiveis
no SIPA (DES.00041657), com as imagens
disponiveis no Boletim da Direc¢do Geral
dos Edificios e Monumentos Nacionais

n° 122 (Dezembro, 1965), chegédmos as
medidas de 5,7 metros de largura por 10,5
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metros de altura, para a parede. Segundo a
proposta que fazemos, com uma inclinagdo
de 36% em relacdo ao plano, obtemos uma
largura total de aproximadamente 5,4
metros e, se se considerar os dngulos de
um octégono em planta a largura total é
de aproximadamente 5,2 metros.

2 De 1510-1520, pensa-se ser obra a vérias
mé&os em que, possivelmente tivessem
estado envolvidos Jorge Afonso, Francisco
Henriques e o Mestre da Lourinh3, sendo
que na nossa tese, defendemos que

este Ultimo fosse provavelmente o maior
responsavel pela empreitada.

25 De 1506-1511, ha cinco obras
remanescentes de um conjunto maior, no
Museu de Lamego.

2 De 1510-1530, hoje no MNAA.

27 De cerca de 1520-1535, conjunto que
se encontra na igreja matriz de Freixo de
Espada a Cinta.

% De 1530-1535, hoje no MGV.
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Esquemas de Composicdo e
Figuras Geométricas: Modos
de Reforcar a Mensagem
Iconogrdfica

Luis Alberto Casimiro

Investigador do CITCEM - Centro de Investigacdo Transdisciplinar «Cultura, Espaco

e Memdria» unidade de 1&D onde integra o grupo de investigagdo Meméria,

Patriménio e Construgéo de Identidades. Neste artigo, o autor utiliza deliberada e

intencionalmente a ortografia anterior ao dito Acordo Ortogréfico.

Introducao

O Renascimento constitui um ponto de vi-
ragem no que se refere ao estatuto social do
artista e ao modo como era vista a prépria arte.
Este aspecto teve profundas repercussdes no
dominio das técnicas e das descobertas relacio-
nadas com a producéo artistica, na medida em
que contribuiu para uma acentuada mudanca de
mentalidades. Durante muitos séculos os pintores
foram considerados trabalhadores manuais e,
como tal, equiparados a todos os artesdos que,
com a sua habilidade manual e destreza com
os diversos materiais e ferramentas produziam
objectos. Estavam, pois, muito distantes dos que
se dedicavam as artes liberais que integravam o
Trivium e o Quadrivium medievais, cujo estatuto
era reconhecidamente mais elevado pois eram
consideradas actividades intelectuais.

Todavia, o espirito cientifico da época,
juntamente com todos os factores que fize-
ram despoletar e desenvolver o fenémeno do
Renascimento italiano, levou a que os artistas
se empenhassem em demonstrar que a sua
actividade pertencia a dominio intelectual e
ndo ao mecanico ou manual. Acontecimentos
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diversos e complexos contribuiram para essa alteracdo. Neste contexto,
pela necessidade de sintese, destacamos somente dois: o surgimento das
Academias e a descoberta das leis da perspectiva linear. As Academias ti-
veram um papel importante na medida em que libertaram os artistas das
imposi¢cdes gremiais que impediam o livre desenvolvimento da prética e
da investigagdo no campo da arte. Por outro lado, a frequéncia das Acade-
mias colocava os artistas em contacto directo com um circulo de intelectuais
provenientes dos véarios campos do saber e de grande nivel cultural que
frequentavam a corte dos mecenas. Esta atitude abriu horizontes aos artis-
tas permitindo aceder a conhecimentos variados e despertar ainda mais
o espirito cientifico que conduzia a busca pelo saber e a compreensao do
ser humano e dos fenédmenos naturais.

Neste processo de compreensdo do mundo, a observagdo directa da
natureza e dos seus fenémenos, registados através do desenho, fizeram
com que tais esbocos ndo fossem meras anotac¢des, mas verdadeiros es-
tudos laboratoriais envolvendo auténticas experiéncias cientificas que tor-
navam possivel a compreensdo de tudo o que rodeava a vida do artista.
Neste campo se coloca a descoberta das leis da perspectiva linear onde
teve destaque a compreensdo da Matematica e da Geometria associada
a capacidade de desenho, ou seja, todo um exercicio intelectual que era
necessario empreender, articulado com a destreza artistica, para se obter
a construgdo rigorosa de um espago em perspectiva que veio revolucionar
o modo de fazer e compreender a arte, cujas obras adquiriram, assim, um
caréacter cientifico.

O espirito cientifico que entdo impregnou os artistas conduzia-os a ob-
servagdo e compreensdo dos fenédmenos da natureza e do préprio ser hu-
mano, portanto, muito para além da mera representagdo mimética. Como
resultado desse novo modo de encarar o mundo comecaram a surgir diver-
sos tratados cientificos, sobre teméticas relacionadas particularmente com
as artes e, entre eles, os tratados de geometria e perspetiva que recupera-
vam alguns estudos de diversos matematicos gregos como os de Euclides,
por exemplo. Esta atitude vai trazer inimeras inovagdes no dominio da
pintura gracgas a aplicacdo de regras matematicas e geométricas em todo
o processo de elaboracdo das obras de arte, nomeadamente no que se
refere a construcéo rigorosa do espaco em perspectiva e a representagdo
exacta das proporgdes, o que reforcava a ideia de que a pintura era «cosa
mentale», como muito bem sublinhava Leonardo da Vinci nos seus escritos.

Com estas consideragdes queremos salientar a importéancia da liga-
cdo entre a Arte e a Geometria justificando, também, que as meticulosas
composigdes realizadas pelos pintores tinham por base estudos geométri-
cos de composigao e que a sua utilizagdo ndo se limitava somente a obter
resultados inovadores no campo da perspectiva, da harmonia das formas,
na ordem interna e na proporc¢ao dos vérios elementos, mas era também
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usada como modo de reforcar a mensagem iconogréfica subjacente. Para
fundamentar esta nossa convic¢do iremos apresentar exemplos consideran-
do trés vertentes: a perspectiva linear, a construgdo de rectangulos e suas
divisdes internas e determinadas figuras geométricas.

1- Perspetiva Linear

As experiéncias pictéricas de Filippo Brunelleschi (1377-1446) sobre a
perspectiva, realizadas em Florenca, foram o ponto de partida para que os
artistas compreendessem como realizar pinturas que criassem no observador
ailusdo da profundidade espacial. Porém, foi Leon Battista Alberti (1404-1472)
quem logrou o feito de sistematizar as regras do processo de construcdo de
um espaco em perspetiva e que viria a influenciar geracdes de artistas duran-
te varios séculos. No seu tratado Della Pittura (1435), Alberti desenvolveu um
método, algo complexo, mas rigoroso em termos geométricos, propondo trés
etapas necessarias para a construcédo perspética do espaco pictdrico, tendo
como base os ladrilhos regulares de um pavimento que funcionava como se
se tratasse de um tabuleiro de xadrez. A primeira etapa consistia em fazer
o desenho da vista frontal desse espago axadrezado, sobre uma superficie
«vertical» que era considerada como sendo o plano de interse¢do dos raios
visuais, tal como se pode ver na figural, da nossa autoria.

No fundo, tal superficie ndo seria mais que o plano do quadro onde se
representa o que os olhos vislumbram e se materializa a pintura. Uma vez
desenhada a linha do horizonte, sobre ela considerava o ponto de fuga e, na
linha de base, assinalava as divisdes que se pretendiam definir neste pavimen-
to como se se tratasse de um verdadeiro «tabuleiro de xadrez» (marcadas na
figura com pontos vermelhos).

O passo seguinte consistia em unir cada um desses pontos ao ponto de
fuga por meio de segmentos denominados «linhas de fuga». Ficava por deter-
minar a colocacao exacta das linhas paralelas ao plano do quadro, de forma a
definirem as vérias quadriculas do pavimento, cujas dimensdes iam diminuin-
do a medida que aumentava a distédncia em relacdo ao observador, tal como
era percebido na realidade. O desenho rigoroso dessas linhas horizontais
constituia, até entdo, a maior dificuldade para os artistas que as calculavam
segundo normas arbitrérias, pois ndo tinha sido ainda criado um procedimen-
to para definir, com rigor matemético, a propor¢do em que o espago deveria
diminuir a medida que se caminhava para o «infinito».

Alberti resolveu esta questdo recorrendo a uma construgdo auxiliar: a vista
de perfil. O observador situava-se agora de modo a que fosse desenhado de
perfil o plano do quadro como se pode ver no lado esquerdo da figura 1. Os
raios visuais que partem do olho do observador e se dirigem para cada um
dos pontos do pavimento (marcados a vermelho) interceptam o plano do
quadro e determinam as divisdes assinaladas a verde'. A marcacado destes
pontos reveste-se da maior importancia pois serd através deles que, de uma
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forma rigorosa, se consegue determinar as linhas
horizontais a fim de se obter o espago construido
rigorosamente em perspectiva linear.

A construgdo final, correspondente a terceira
etapa descrita por Alberti, resulta da conjugacgéo
das duas construgdes anteriores. Nesta fase séo
desenhadas as linhas paralelas ao plano do qua-
dro a partir dos pontos verdes obtidos na etapa
anterior e, assim, se consegue obter o desenho
rigoroso de um espago em perspectiva. A com-
provacao de que esta construgdo estaria correta
poderia ser obtida mediante uma construcdo
auxiliar. Caso o desenho estivesse correto, o
tracado das diagonais das «quadriculas» dese-
nhadas no pavimento (linhas amarelas na figu-
ra 1) deveriam ndo sé constituir a diagonal de
todos os espacgos que atravessam, como confluir
para um Unico ponto situado sobre a linha do
horizonte, o denominado «Ponto de Distancia»
pois ele fornece, na verdade, a distancia a que o
observador se encontra do plano do quadro. A
construgdo desenhada na figura 1 verifica estas
circunstancias, pelo que poderemos concluir que
se trata de um espaco correctamente desenhado
em perspectiva segundo o método de Alberti.
A aplicacdo correta deste esquema construtivo
devera ter como resultado que a medida entre
o Ponto de Fuga e o Ponto de Distancia deve ser
exactamente igual a distdncia entre o Observador

Figura 1 - Con

strugao de um espago em

perspectiva e elementos da perspectiva

linear
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e o Plano do Quadro na vista de perfil. De facto assim acontece como pode
ser comprovado na figura 1 através das setas a azul, indicando, portanto, que
estamos perante a construgdo rigorosa de um espago em perspectiva.

Vaérios desenhos e pinturas inacabadas realizados por artistas do Renas-
cimento comprovam que a constru¢do do espago em perspectiva era obtida
mediante este tipo de recursos, como pode ser constatado em certos desenhos
de Paolo Uccello (1397-1475) e de Leonardo da Vinci (1452-1519) nos quais,
entre os varios elementos basicos que integram a perspectiva linear a que nos
referimos, se destacam as linhas de fuga, o ponto de fuga, a linha do horizonte.

Importa chamar a atengdo para que o ponto de fuga principal, enquanto
ponto de convergéncia do maior nimero de linhas de fuga (dado que pode
existir mais de um ponto de fuga, recurso usado frequentemente para evitar
grandes deformacdes perspécticas) torna-se um ponto para onde converge o
olhar do observador de uma forma quase imediata e intuitiva, aspecto que se
torna importante destacar atendendo aos objectivos deste nosso trabalho. De
facto, em nossa opinido, os pintores, ao construirem rigorosamente o espaco
em perspectiva para nele proporcionarem os diversos elementos da compo-
sicdo, estavam ndo apenas a utilizar um recurso geométrico, mas também a
atribuir ao ponto de fuga um significado especial.

Para fundamentar este nosso ponto de vista apresentamos a figura 2, que
ilustra a pintura da Anunciagdo, do Museu de Lamego, da autoria de Vasco
Fernandes.

Os diversos estudos que realizdmos, comprovam a existéncia de uma
construgcdo geométrica rigorosa, bem como a utilizagdo propositada de cer-
tas figuras geométricas como teremos oportunidade de esclarecer. No que se
refere a localizacdo do ponto de fuga principal, assinalado no lado esquerdo
da figura 2, verificamos que ele se encontra exactamente sobre a cabeca da
figura representada num pequeno painel por detras da Virgem Maria. Pensa-
mos ndo se tratar de uma simples coincidéncia pois, na verdade, a persona-
gem representada nesse painel é Jesus que surge segundo a iconografia do
Pantocrator. Esta representagdo coloca-o sentado no seu trono e segurando
na mao esquerda o globo do Universo, enquanto que, com a direita, realiza o
gesto oratdrio como se pode comprovar naimagem central da mesma figura 2.

Dadas as reduzidas dimensdes desse mesmo painel e a sua localizagdo em
plano secundario, a sua percepcéo poderia facilmente passar despercebida ao
observador. Com a opg¢&o de colocar a figura de Jesus sobre o ponto de fuga,
Vasco Fernandes consegue, de uma forma subtil, que o olhar do observador
se foque no Filho de Deus que, no fundo, é a figura principal de toda a com-
posicdo alusiva ao tema da pintura: a Encarnagdo do Verbo Divino anunciada
pelo Arcanjo Sdo Gabriel e representada em primeiro plano.

Deste modo, o rigor construtivo da perspectiva linear permitiu colocar em
destaque um importante elemento iconogréfico que, de outro, se tornaria se-
cundario. Assim, a construcdo geométrica, no que se refere as linhas de fuga
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e ao ponto de fuga, contribuiu para reforgar o

significado iconogréfico do tema da Anunciagéo,
e sublinhar a importancia da presencga de Jesus
no contexto da pintura.

2- Construcao de Rectangulos e suas Divisdes
Harmoénicas

A construgdo de determinados rectangulos e
a utilizagdo das respectivas divisdes harménicas,
constitui outro dos aspetos relevantes que ilus-
tram o modo como a geometria se encontrava
presente na génese estrutural das pinturas e, por
vezes, directamente ligada aos elementos icono-
graficos mais importantes contribuindo para re-
forcar a mensagem iconogréfica. Assim, iremos
proceder ao estudo de alguns dos rectangulos
mais utilizados em pintura analisando o modo
como sdo construidos, certas divisdes internas e
de que forma eles, efectivamente, condicionam
a pintura e mesmo a mensagem iconogréfica.

A nossa experiéncia de investigacdo no es-
tudo dos rectdngulos mostrou-nos que a forma
mais directa para tentar determinar qual o tipo
de rectangulo utilizado pelo pintor é calcular o
seu «modulox. Este consiste num valor numérico

Figura 2 - Anunciacdo (1506-1511) - Vasco

Fernandes - Lamego, Museu Regional
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que é obtido pela razdo entre as dimensdes da pintura e define uma relagédo
entre tais grandezas. Uma vez obtido esse nimero, ele pode ser comparado
com os valores previamente determinados para os médulos dos principais
rectdngulos e que, para mais facil consulta podem ser apresentados numa
tabela?. Apenas para referir alguns exemplos, o denominado Rectdngulo /2
(raiz quadrada de 2) possui o médulo de 1,414; o Rectdngulo /3 possui o mé-
dulo de 1,732 enquanto o Rectdngulo de Ouro possui como médulo o valor
de 1,618. Por sua vez, o rectdngulo conhecido por Sesquiéltero (ou Diapente)
cujas proporgdes sdo de 3/2, tem como mddulo 1,5 enquanto o rectangulo
denominado por Sesquiquarta obedece as propor¢des 5/4 da qual resulta o
modulo de 1,253,

Um dos rectangulos mais conhecidos desde a Antiguidade Classica é o
designado Rectdngulo de Ouro construido a partir de um quadrado de base
e estudado j& por Euclides (séc. IV a. C.) nos «Elementos»*. Esta figura desde
cedo se tornou muito importante para artistas e arquitectos, ndo apenas pelas
suas dimensdes harmoniosas cujos lados se encontram divididos segundo a
Divina Proporgdo, como pelas propriedades das divisdes internas e que per-
mitem obter diversas variantes dindmicas muito apreciadas®.

Um exemplo da utilizagdo rigorosa deste rectangulo pode ser visto na
pintura da Anunciagdo do Museu de Grao Vasco, em Viseu, que ilustramos
na figura 3. Com efeito, esta pintura possui as dimensdes de A. 131 x L. 81
cm, das quais resulta o médulo® de 1,617. Verificamos que o mdédulo do Rec-
tdngulo de Ouro é de 1,618 o que da uma diferenca de uma milésima entre
os dois valores. Assim, se construirmos um Rectdngulo de Ouro com 81 cm
de lado menor, o lado maior resultaria com a medida de 131,058 cm ou seja
uma diferenca inferior a um milimetro, portanto absolutamente insignificante
perante as dimensdes da pintura de Viseu.

O rigor envolvido nas dimensdes da pintura leva-nos a concluir que,
com muita probabilidade, o Rectdngulo de Ouro foi usado intencionalmente
como marco da pintura. Sendo assim seria natural que também algumas das
suas divisdes internas fossem utilizadas pelo artista. Tal confirmagdo pode
ser feita mediante a determinacdo dos elementos béasicos da perspectiva
linear: a linha do horizonte, o ponto de fuga e as linhas de fuga, tal como se
ilustra na figura 3. Curiosamente verificdmos que tanto a linha do horizon-
te como, por consequéncia, o ponto de fuga principal (F1), se situam sobre
o segmento horizontal que faz parte do quadrado inicial empregue para a
construcado do Rectdngulo de Ouro. Esta situagdo parece-nos ser intencional
e, portanto, somos levados a acreditar que a escolha das dimensdes para
esta pintura privilegiou o Rectdngulo de Ouro e suas divisdes internas, sendo
estas usadas para a organizacdo interna dos elementos da pintura.

Um aspecto importante a salientar no processo construtivo do Rectén-
gulo de Ouro é que se pode determinar, de imediato, no seu interior, os de-
nominados «Pontos de Ouro», quatro no total, que resultam da intersecgdo
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dos segmentos que unem, perpendicularmente,
a Seccdo Aurea dos lados’. Este procedimento
fica mais claro através do método construtivo
utilizado por Euclides e que ilustramos no lado
esquerdo da figura 4. Apds o rebatimento do
segmento MD, em que M é o ponto intermé-
dio do lado AH do quadrado inicial, efectua-se
novo rebatimento, desta vez, do segmento GH,
obtendo-se sobre o lado horizontal do quadra-
do (HD) o Ponto de Ouro® Chama-se a atengao
para o facto dos pontos D e H coincidirem com
a Seccdo Aurea dos lados maiores da constru-
cdo final ACEG que constitui o Rectdngulo de
Ouro. Como é 6bvio, efectuando este mesmo
rebatimento para o segmento DE iria obter-se
outro Ponto de Ouro sobre a mesma linha hori-
zontal. O mesmo aconteceria para os segmentos
correspondentes existentes na parte inferior do
rectdngulo podendo, assim, serem determinados
quatro Pontos de Ouro. No caso de se tratar de
rectangulos com outras dimensdes, os Pontos de
Ouro podem ser determinados através do cal-
culo da Secgéo Aurea de cada um dos lados e,
posteriormente, proceder a sua unido. O Ponto
de Ouro constitui um local do espaco pictérico
para o qual, de forma inconsciente se dirige o
olhar do observador.

Para sabermos se os pintores conheciam e
utilizavam, de facto, este recurso para salientar
determinados elementos da composicéo, deter-
mindmos a Seccio Aurea dos lados e procedemos
a anélise de algumas pinturas cujo resultado se
ilustra nas figuras 4 a 6.

Na pintura Adoracdo dos Reis Magos, de
Diego Veldzquez (1599-1660), ilustrada na fi-
gura 4, verificamos que o artista posicionou a
cabeca do Menino Jesus exactamente sobre
um dos Pontos de Ouro, conduzindo para esse
ponto a atencdo do observador e, assim, subli-
nhar a importancia iconografica do Menino no
contexto de toda a composigdo.

Do mesmo modo, na obra Narciso e Eco, pin-
tada por John William Waterhouse (1849-1917)

Figura 3 - Anunciacdo (c. 1502-1505) -

Oficina de Francisco Henriques
Viseu, Museu Grao Vasco
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Figura 4 - Construgdo do Rectangulo de
Ouro segundo Euclides. Adoraco dos Reis
Magos (1619) - Diego Velazquez - Madrid,
Museo del Prado

[figura 5], verificamos que a cabeca de Narciso
também se encontra num dos Pontos de Ouro,
mostrando efectivamente que o artista preten-
deu dar enfase a tal personagem e salientar o
caracter draméatico do episédio da lenda que
inspirou a pintura.

Por sua vez, Georges Seurat (1859-1891)
utiliza também o Ponto de Ouro como centro
privilegiado para a intercep¢do do mais desta-
cado conjunto de linhas verticais e horizontais
da pintura estruturando, assim, em termos geo-
métricos, a sua composi¢cdo mediante estes dois
fortes eixos perpendiculares que unem pontos
opostos da Seccdo Aurea assinalada sobre os
lados da pintura.

A frequéncia da utilizagdo deste recurso
mostra que nao se trata de simples coincidén-
cia, mas de uma intengdo clara em utilizar a geo-
metria como forma de reforcar o significado de
certos elementos presentes e para eles chamar
a atencao do observador.

D

“Ponte de Ouro"”
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Para comprovar a importancia de conhecer
o mdédulo de um rectdngulo no processo da
anélise geométrica vamos utilizar a pintura da
Anunciacdo da igreja matriz de Ferreirim e que
ilustramos na figura 7. A pintura tem as seguintes
dimensdes: A. 128 x L. 91 cm, a que corresponde
o médulo de 1,407. Entre os diversos mdédulos
de rectangulos por nés estudados verificdmos
que o Rectédngulo /2 (raiz de 2) possui como
mdédulo a grandeza 1,414 um valor aproxima-
do até as centésimas em relagdo ao médulo da
pintura em analise.

Processo de construcdo do Rectingulo /2
Para confirmar experimentalmente estes va-
lores verificamos que se construimos um Rectén-
gulo J2,tendo por base um quadrado de 91 cm
(a mesma medida da pintura em aprego) iriamos
obter, para o lado maior, a medida de 128,67cm
valor extremamente aproximado da altura que
possui a pintura da Anunciagdo dos Mestres de
Ferreirim. Partindo desta hipdtese de trabalho
e sobrepondo o Rectdngulo /2 sobre a pintura,
tal como se pode ver pelas linhas a vermelho
na figura 7, constata-se que existe uma adapta-
cdo perfeita entre a construcdo geométrica e o

Figura 5 - Narciso e Eco (1903) - John
William Waterhouse - Liverpool, Walker

Gallery

Figura 6 - A ponte de Courbevoie - Georges

Seurat (1885) - London, Courtland
Institutes Galleries
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Figura 7 - Anunciacdo - Mestres de
Ferreirim (c. 1534) - Ferreirim, Igreja do
Convento. Processo de construcao do
Rectangulo /2

espago pictérico. Uma importante comprovagao
em favor da utilizagdo deste rectdngulo pelo ar-
tista surgiu ao determinar o Ponto de Fuga (PF).
Tal como no exemplo da figura 3, também neste
caso se observa que o Ponto de Fuga se encon-
tra situado sobre o lado superior do quadrado
de base. A importancia deste ponto continua
a verificar-se ao comprovar que a linha vertical
que o atravessa serve de eixo para colocagdo
do centro construtivo dos arcos da abdbada
desenhada na parede de passagem entre a an-
tecédmara e o quarto da Virgem Maria. Estamos,
pois, convictos que nédo foi mero acaso a utiliza-
céo do Rectdngulo /2 mas que, de facto, ele foi
usado pelos artistas como parte importante do
esquema geométrico de composigado.

3- Figuras Geométricas

Por fim, nesta relagdo entre a Arte e a Geome-
tria queremos analisar algumas figuras geométri-
cas e demonstrar que elas podem ser utilizadas
ndo sé com o intuito de obter uma composi¢ao
equilibrada e harmoniosa, mas também com o

E D

F C
h=+2

A B
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objectivo de reforgar o significado iconogréfico dos elementos que enqua-
dram. Para tal utilizaremos apenas trés figuras: a circunferéncia, o quadrado
e o denominado Tridngulo de Ouro.

Comegamos por esclarecer o significado préprio de cada figura: a circun-
feréncia, sem principio nem fim, é considerada a figura geométrica perfeita.
Com o seu centro omnipresente simboliza Deus, o céu e o divino®. O quadrado,
por sua vez, representa a terra com os seus quatro pontos cardeais, os quatro
rios do paraiso, os quatro ventos e os quatro elementos. E, portanto, simbolo
do humano, do que é terreno e material™. O tridangulo, em particular o tridn-
gulo equilatero, pelo facto de ser uma figura constituida por trés lados e trés
angulos iguais, representa a Santissima Trindade: o Deus Uno e Trino que, de
acordo com o dogma cristdo, sem deixar de ser um tnico Deus é formado por
trés pessoas consubstanciais, iguais e distintas''. Este mesmo significado pode
ser aplicado a todo o tipo de triangulo, nomeadamente ao Tridngulo de Ouro
que aqui seré analisado.

A interpretacao referida para cada uma das figuras geométricas conside-
radas isoladamente, pode ganhar novos matizes quando elas se encontram as-
sociadas entre si. Assim, no caso da circunferéncia estar inscrita no interior do
quadrado o simbolismo corresponde a conjugagéo dos respetivos significados:
representa o divino que se insere, se integra, no humano. Todavia, quando o
circulo estd sobrepujando o quadrado, a nossa leitura aponta para o divino que
se sobrepde, orienta ou se revela ao humano. Apresentaremos alguns exemplos
para ilustrar o modo como os pintores fizeram uso de tais figuras geométricas
a fim de reforcar o significado iconogréfico dos elementos envolvidos ou até
mesmo do sentido global da obra.

Em primeiro lugar, ilustramos o caso do circulo que se inscreve no quadrado.
Para tal recorremos a Anunciagdo de Vasco Fernandes do Museu de Lamego,
representada na figura 2. A nossa pesquisa levou-nos a considerar a existéncia
de um esquema geométrico de composi¢do em que na base da pintura esta-
ria um quadrado formado pelo lado menor do espaco pictérico envolvendo
as personagens do Anjo Gabriel e da Virgem Maria. Justificdmos também que,
dentro dele, se inscrevia o circulo o que seria sobretudo marcado pela postura
e vestes da jovem de Nazaré'?

De acordo com a Tradi¢do da Igreja a Encarnagdo ocorre logo apds a mae
de Jesus ter dado a sua anuéncia a proposta do anjo através das palavras “"Ecce
Ancilla Domini, fiat mihi secundum verbum tuum” (Lc 1, 38). A partir desse ins-
tante Jesus, a segunda pessoa da Santissima Trindade, é concebido no seio da
Virgem Maria, ou seja, encarna no ventre de sua mae. Poderemos, portanto,
concluir que, a partir de tal momento, a natureza divina se inscreveu na natureza
humana. O assunto é propicio a debates teoldgicos e nao é dificil perceber que
apresentaria grandes dificuldades para ser traduzido em termos iconogréficos.
Porém, a questdo foi devidamente resolvida pelo artista recorrendo a geometria
mediante a utilizagdo da circunferéncia que se insere no interior do quadrado.
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Curiosamente, tal sucede ndo apenas no que se refere as duas personagens,
mas também se verifica no padrdo dos ladrilhos que formam o pavimento da
habitacao da Virgem: sdo formas quadradas nas quais se inscreve um circulo.
Parece-nos que ha, de facto, uma intengdo claramente assumida em salientar
este momento da histéria da humanidade: a Encarnacgéo do Verbo Divino que,
ao ser concebido no seio da Virgem de Nazaré, se insere na natureza humana.
Este caso parece-nos ser um exemplo conclusivo quanto ao facto das figuras
geométricas serem utilizadas pelo seu significado préprio como reforco da
mensagem iconografica que o artista pretende traduzir.

Uma demonstragéo clara da utilizagao do circulo sobrepujando o quadra-
do é-nos dada pela pintura do Baptismo de Jesus de Piero della Francesca
(1415-1492) [figura 8]. Torna-se evidente a conjugacdo destas duas figuras
geométricas, unidas pelo didmetro do circulo onde se localiza a pomba, sim-
bolo do Espirito Santo, e que estabelece a ligagdo entre o céu e a terra. Assim
se pode entender em termos iconogréficos que a acgdo humana do baptismo,
levado a cabo por Jodo, esta sob a orientacéo, a protecdo e a vontade divina
simbolizadas pela forma semicircular do remate da pintura.

Utilizamos ainda esta mesma pintura para salientar a dltima figura geo-
métrica a que queremos fazer referéncia: o Tridngulo de Ouro'®, que ilustra-
mos na figura 8.

De acordo com as nossas pesquisas, em termos geométricos, realizadas
sobre esta pintura de Piero della Francesca e aqui tornadas publicas pela pri-
meira vez, entendemos que o Tridngulo de Ouro se encontra desenhado sobre
o tronco de Jesus tendo o vértice superior no centro do segmento comum
as duas figuras geométricas, ponto esse onde também se situa a cabeca da
pomba alusiva ao Espirito Santo. Por sua vez, os cotovelos de Jesus apoiam-
-se sobre o lado inferior do tridngulo cujos vértices se encontram sobre o se-
micirculo inferior. Verifica-se, ainda, que os bracos estdo orientados segundo
os lados obliquos do Tridngulo de Ouro, enquanto os antebracos sequem a
inclinagao da mediatriz dos angulos maiores. Estas linhas assinalam a Secgcdo
Aurea dos lados e tais pontos foram utilizados por Piero para nivelar a localiza-
¢do dos ombros como se pode ver através da construcao ilustrada na figura 8.

Piero della Francesca, além de pintor, foi um eminente matematico. Como
tal, estamos convencidos que a utilizagdo destes recursos geométricos, ndo
constitui mera coincidéncia, mas antes foram empregues, conscientemente,
como forma de proporcionar e reforgar o caracter sobrenatural da figura de
Jesus. Com efeito assim Ihe atribuiu uma presenca mais importante e mais
significativa que a figura de Jodo, em consonancia com a voz de Deus-Pai que,
segundo os relatos biblicos, se fez ouvir apds o baptismo revelando a transcen-
déncia desta epifania aqui magistralmente plasmada por Piero. Estamos pois,
perante um caso paradigméatico da perfeita colaboragdo entre a Geometria e
a Arte com resultados muito positivos em termos da harmonia da composicédo
e do reforco do significado iconogréfico da obra de arte.

114



Conclusao

Perante os exemplos apresentados nos quais
se torna clara a relagdo existente entre a Arte e as
Ciéncias Exactas, nomeadamente a Geometria,
verificdmos que os artistas em diferentes épo-
cas se mostraram familiarizados com diversos
recursos proporcionados pela geometria, desde
a perspectiva linear, as regras de construcado dos
rectangulos, bem como com certos esquemas
de composicdo baseados nas divisdes internas
do espaco pictérico até as principais figuras
geométricas.

Como tivemos oportunidade de demonstrar,
tais conhecimentos foram aplicados de forma
prética no campo da pintura determinando nédo
apenas um esquema geométrico de composicao
como génese estrutural da obra de arte e permi-
tindo aos pintores resolverem certos problemas
da composicdo, mas também como forma de
obterem obras mais equilibradas e devidamente
proporcionadas. Além disso, na nossa interpre-
tacdo concluimos, mediante diversos exemplos,
que o emprego de tais recursos geométricos,

Figura 8 - Baptismo de Cristo (c.

1450) - Piero della Francesca - London,
National Gallery Pentagono e construgao

geométrica do Tridngulo de Ouro
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nomeadamente, de certas figuras geométricas foi feito tendo em conta o seu
significado simbdlico préprio como forma de reforcarem a mensagem ico-
nogréfica que pretendiam transmitir tanto em certos elementos particulares
como na composicao geral.

Estamos convictos que a andlise iconogréfica das obras de arte, realizada
segundo os principios do Método Iconogréfico proposto por Erwin Panofsky'
pode ser complementada pela aplicagdo do que denomindmos por Método
Geométrico, ou seja, uma abordagem complementar que tem em conta as
possibilidades fornecidas pela Geometria com o objectivo de tentar determi-
nar o esquema geométrico de composicdo, ou seja as opgdes do pintor no
momento de elaborar a sua obra e, como tal, realizar, também, uma anélise

iconografica mais aprofundada.

Notas

" Esta construcdo parte do prossuposto
que existe unicamente um ponto de vista
Unico e fixo: o observador vera apenas
com um dos seus olhos e nédo se podera
mover, pois caso contréario alteraré todo o
sistema construtivo. Todas as constru¢des
partem deste principio do ponto de

vista Unico, tal como foi ilustrado nos
cadernos de Leonardo da Vinci e como

é também comprovado pela construgdo
dos «perspectégrafos», maquinas para
facilitar o desenho em perspectiva. Os
principios deste sistema permaneceréo
vélidos durante séculos e s serdo postos
em causa no inicio do século XX com a
pintura de Paul Cézanne.

2 Estas conclusdes e a tabela referida
resultaram da nossa investigagdo para

a Tese de Doutoramento e servem de
base para os trabalhos dentro desta area.
Ver: CASIMIRO, Luis Alberto Esteves

dos Santos - A Anunciagdo do Senhor

na Pintura Quinhentista Portuguesa.
Porto: FLUP, 2004, Vol. |, p. 883-893. Tese
disponivel online a partir do seguinte
endereco: http://repositorio-aberto.up.pt/
handle/10216/18025.

3 Tornando-se invidvel explicar os termos
e a construcdo desta categoria de
rectdngulos no espaco desta publicagéo,
remetemos os leitores mais interessados
nas pesquisas desta area para a
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consulta do Volume | da nossa Tese de
Doutoramento, p. 889-893.

4 Cf. EUCLIDES - Elementos. Madrid:
Gredos, 1994, Livro VI, Proposicdo 30. A
construcdo é apresentada também por
BOULEAU, Charles - Tramas. La geometria
secreta de los pintores. Madrid: Akal,
1996, p. 76.

° As aplicacbes préticas deste
rectangulo e das suas propriedades
foram amplamente estudadas por
Jay Hambidge. Ver: HAMBIDGE, Jay

- Practical Applications of Dynamic
Symmetry. New York: The Devin-Adair
Company, 1960

¢ Como referimos, o médulo de um
rectangulo é um valor numérico que
quantifica a razdo entre as dimensdes
dos seus lados. O mdédulo mantém-se,
portanto, inalteravel para rectdngulos de
lados proporcionais, permitindo, assim,
perceber de imediato qual o tipo de
rectangulo que estd em analise.

7 Habitualmente, a Seccdo Aurea de um
segmento (também denominada por
Divina Proporgdo) é assinalada pela letra
grega F (phi), como homenagem ao
escultor célebre grego Fidias (c. 480- 430
a. C.) letra que iremos utilizar em todo
este trabalho para assinalar tais pontos.



8 Cf. EUCLIDES - Elementos. Livro VI,
Proposicao 30. Esta mesma construcao

é também apresentada por BOULEAU,
Charles - Tramas. La geometria secreta de los
pintores. Madrid: Akal, 1996, p. 76.

? Cf. BIEDERMANN, Hans - Dicionario
ilustrado de simbolos. Sdo Paulo:
Melhoramentos, 1999, p. 96-98.

% bidem, p. 97, 315.
" Ibidem, p. 368-369.

2 Aimagem da direita na figura 2 apresenta
uma faixa vertical cinzenta do lado esquerdo.
Com efeito, na nossa Tese de Doutoramento
o estudo da perspectiva levou-nos a concluir
a existéncia de um corte lateral do painel
com 6 cm de largura, aspecto que neste
contexto seria moroso explicar, mas que
traduzimos mediante o acrescento feito na
devida proporcao. Essa alteracdo nao afecta
a determinagdo do Ponto de Fuga.
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Introducao

Apesar das experiéncias no ambito de uma
Pintura Architecta,” empreendidas por Francis-
co Venegas ou Anténio Bernardes nos séculos
XVI e XVII, a Quadratura (nos seus fundamentos
técnicos e conceptuais) s marca presenga nos
espacos nacionais a partir dos alvores do século
XVIII.Um género pictérico, de declarada intencao
arquitectodnica, que interfere no espaco percebido
corporalizando contetdos da dptica, matematica
e geometria.

Sendo incontornavel o referente italiano na
implementacao desta modalidade imagética e es-
pacial, a sua origem ndo se encontra confinada a
hegemonia de uma fonte sendo a prética nacional
resolvida num hibridismo (Raggi 2004; Reis 2006)
entre referentes consequentes a acgéo prética
e formativa de mestres italianos ou a absorcéo
de conteldos tedricos e imagéticos por via da
tratadistica especializada. Assim sendo, surgem
nomes formados na esteira de Vincenzo Bache-
relli (1672-1745) como Vitorino Manuel Serra,
Antdnio Pimenta Rolim, Jodo Nunes de Abreu e
Anténio Lobo que constituem a primeira geragao
de quadraturistas nacionais. Simultaneamente,
o sucesso editorial da Perspectiva pictorum et
architectorum (1693), do Jesuita Andrea Pozzo,
repercute-se amplamente por via da maquina

In Portugal, the Perspectiva pictorum et
architectorum (1693), by Andrea Pozzo, is
shed both into scientific systematizations
by Inacio Viera (1716), stating perspective
principals and apparatus applied to the
deception of the eye, along with the
development of architectural illusions
such as the Quadratura painted by
Gongalves Sena (1754), at Santarém’s
Jesuit College, that openly asserts the
pictorial resources of spatial visual
manipulation.

This article observes technical and formal
strategies undertaken by Sena, whose
work is consequent to: reatise circulation
among the city’s elite (producing a
Portuguese translation); local imagery
demands (after the departure of Simoes
Ribeiro who introduced and mastered
the local quadraturist production);
assimilation of Pozzo’s aesthetic and
technical model (via the roman treatise);
or by request of the Ignatian community
(materializing an imagery program
coincident with the one implemented by
Pozzo at the Collegio Romano church).

Keywords: Quadratura, Architecture,
lllusory Space, Perspective, Treatise,
Society of Jesus, Andrea Pozzo, Gongalves
Sena, Santarém.
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Imagem 1 - Confronto entre a Entrada
de Santo Indcio no Paraiso (1691-94) de
Pozz0 e a Assuncao da Virgem (1754)
de Sena executando a transformacao
daimagem de Pozzo (compressao do
nivel das colunas) para ajuste entre
alinhamentos horizontais que definem
a construcdo (pavimento da galeria,
balaustrada, cornija e frontao).

Fonte: JC
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propagandistica da Companhia de Jesus, res-
soando em Portugal conforme se confirma pelas

adopcdes coetaneas (Vieira 1716; Sanches 1716;
Vasconcellos 1733) e tradugdes (Seixas 1732;
Vilaca 1768; Vasconcellos c. 1730/45), a par da
contaminacéo de obras coevas pelo |éxico pre-
sente nas ilustra¢des do tratado.

Porém, o género nao é exclusivo aos circulos
da capital portuguesa expandindo-se a acgdo e
gosto quadraturista a niicleos regionais que vacilam
entre a adopc¢ao informada e uma transformacao
progressiva da técnica, linguagem arquitecténica e
imaginario num processo de simplificacdo, reducéo
e hibridagdo dos modelos. Em Santarém, Anténio
Simdes Ribeiro (c. 1680-1755), formado na esteira
da producdo lisboeta, desenvolve experiéncias
que denunciam ciéncia e capacidade técnica na
aplicacao dos formulérios bacherellianos introdu-
zidos na capital durante a década anterior e que,
posteriormente, Luis Gongalves Sena (1713-90)
cruza com a estética de Pozzo. E precisamente a
Assuncgéo da Virgem (1754) de Sena (Imagem 1),
para a abdbada da capela-mor do Colégio Jesuita
de Santarém, trazida a lume por estudos recentes
no ambito da histéria de arte (Mello 2002; Raggi
2004) a par da anélise demorada da sua dimen-
sdo arquitectonica e projectiva (Cabeleira 2015),
que aqui nos interessa aprofundar.



Avaliando-se a obra de Sena no dmbito da absor¢cdo e manipulagdo de
modelos, nomeadamente o de Pozzo (1693, 1700), explora-se o potencial da
tratadistica especializada, na difusdo técnica, imagética e conceptual da qua-
dratura permitindo a comunidade inaciana de um ndcleo regional, no caso a
do colégio de Santarém, levar a cabo programa imagético concordante ao da
sua congénere romana. Uma indagagao sob a qual importa, na continuidade
da nossa anélise incluida em Cabeleira (2015) descortinar como é que a Casa
Professa podera ter interferido na importagdo da imagem desta quadratura?
Em que sentido a formacéo de Sena, fundada no estudo da tratadistica, con-
dicionou o resultado imagético da obra? E, até que ponto a obra se subordina
ou liberta dos modelos absorvidos?

A construcio de um gosto espacial

No inicio do século XVIIl o ambiente escalabitano encontra-se em agita-
da renovacdo intelectual e estilistica assistindo-se, em alinhamento com os
principais centros nacionais, a passagem de uma pintura de tectos tendencial-
mente plana e decorativa para uma outra de acentuada tridimensionalidade
e intencgdo arquitectdnica.

Em Santarém, o ensaio de arquitecturas perspectivadas é inaugurado com
o tecto da nave (1710-23) da igreja do Colégio de Nossa Senhora da Con-
ceicdo que, apesar de impressionante na sua dimensao (40,0x14,6m) e forca
decorativa, revela ainda um dominio instavel de regras basilares da perspec-
tiva. A multiplicacdo de pontos de convergéncia e a variabilidade de critérios
concorrem na definicdo de uma estrutura perspéctica incoerente que impos-
sibilita a agregacao do representado e, consequentemente, a anulacdo do
plano pictdrico. Porém, ressaltam daf pretensées de um imaginério igualmente
presente, na contextura local, na producédo de aparatos efémeros e cénicos
que, servindo de suporte a retdrica visual subjacente a festividades regulares e
extraordinérias, atestam a circulagdo de valores imagéticos da cultura barroca.

Na Relagcdo sumaria das festas (1728), acerca dos festejos em honra da ca-
nonizacgdo dos santos Jesuitas Gonzaga e Kostka, descrevem-se mecanismos
imagéticos e espaciais de suporte ao evento. Centrando-se a comemoragéo
no Colégio, o documento revela o recurso a figuras de luzes (transformando
o frontispicio da igreja do colégio), pintura (tornando presente a figura dos
santos), tragicomédia (dando vida aos feitos veneraveis) e aparatos de falsas
arquitecturas que, na linha do ideério dos theatrum Sacrum, dignificam a cape-
la-mor e capelas laterais do templo, ainda ndo concluidas a época. Da descri-
cdo ressalta a intencionalidade arquitecténica dos aparatos dando a perceber
a sua eficacia na sugestdo de tridimensionalidade, agradével engano do olhar
que sé do tacto fiava a experiencia (Relagdo 1728, 11).

Paralelamente, na igreja do Hospital da Ordem Terceira de Séo Francis-
co (1723), Anténio Simdes Ribeiro concluira o programa quadraturista para o
intradorso da abdbada do subcoro e sete das capelas laterais da igreja. Em
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coeréncia com a autonomia de cada uma das entidades arquitecténicas e
correspondente programa arquitecténico ilusério, decorativo e iconogréafico,
Ribeiro define estruturas perspécticas autonomas. As composi¢des revelam
um léxico assente em falsas cartelas, cornijas, molduras, balcées e balaustra-
das preenchendo os vazios com grinaldas e flordes segundo um esquema
que dadas as exiguas dimensdes em que opera ndo conduzem o olhar além
da espessura da construgéo, servindo as falsas arquitecturas mais a defini-
¢do de um aparato decorativo do que a um efectivo arrombamento espacial.
Contudo, excepgao devera ser feita as capelas de S. Luis Rei de Franca e da
Gléria do Espirito Santo onde a representacao se articula com a construgédo
sugerindo a dissolucdo das superficies numa extensao vertical e lateral, que
dilata a configuracéo e limite do espaco percebido.

Espaco arquitecténico pintado.

Se a introdugdo do gosto quadraturista actualizado e informado tem, em
Santarém, Ribeiro como principal agente, a meados da centuria a produgéo é
definida por Sena cuja obra para a abébada da capela-mor da igreja do Colé-
gio da Companhia de Jesus marca o momento maximo da producéo local e,
simultaneamente, o fim deste tipo de operacao imagética e espacial.

Luis Gongalves Sena nasce em Santarém em 1713, recebendo ai formacéo
com todas as limitagdes implicitas a provincia, conforme evidencia Benedicto
(1791, 5) no elogio funebre do autor. Neste panorama, a sua aprendizagem
resultard de um espirito autodidacta que o orienta numa multiplicidade de
géneros, "hum perfeito Florista, hum peregrino Paizista, hum magnifico Figuris-
ta, hum excellente Retratista, e sabio Perspectivo’, conforme Benedicto (1791,
10), cumprindo a regra dos artistas de provincia desarredados dos circulos
especializados da capital. Face ao constrangimento da provincia, o pintor
trata de formar livraria reunindo as obras que o informam na arte da pintura
(BENEDICTO 1791, 8), seja em relacdo a codificagdo cientifica de suporte a
pratica, nomeadamente o conhecimento em geometria e perspectiva, a par
do estudo em iconografia cujos manuais o informam sobre os temas, histérias
e légicas imagéticas.

N&o nos debrugando sobre a sua prética enquanto pintor de cavalete,
verifica-se que entre os anos de 1748 (tecto da sacristia da Misericérdia de
Santarém) e 1754 (tecto da capela-mor do Colégio Jesuita escalabitano) Sena
desenvolve claras capacidades técnicas para avangar na execugdo de pers-
pectivas arquitectdnicas. Mas, como terd o autor progredido de um formulério
plano ao dominio da grande imagem de espago?

A progressédo detectada poderd ser consequente a: demandas geradas
com a partida de Simdes Ribeiro para o Brasil, que introduzira e dominara a
producdo quadraturista local; a assimilagdo do modelo estético e técnico de
Pozzo, por via da tratadistica especializada; ou a imposi¢cdo de modelo por parte
dos inacianos que desejam concretizar para a sua casa programa imagético a
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luz do realizado para a igreja do Collegio Romano. Um avanco que evidencia
uma forte consciéncia espacial, integrando designios de ilusdo e transforma-
¢édo do suporte pictérico regulados pela ciéncia perspéctica.

Do arco temporal relativo a este salto técnico e conceptual dever-se-do
referir trés obras de Sena que, embora desaparecidas e sem uma datagédo
precisa, podem contribuir para clarificar este avango na apreensdo do modelo
técnico da quadratura. Referimo-nos ao tecto em perspectiva do subcoro do
convento de S. Domingos dos Frades (c.1750), ou ainda, da segunda metade
do século XVIII, os tectos da capela-mor e nave da Igreja de S. Martinho a par
do tecto da nave da Igreja do Salvador, todas em Santarém. A partir da informa-
céo registada pelo conego Joaquim Duarte Dias, e analisada por Mello (2001,
118) revela-se a apeténcia das obras na anulagédo da curvatura das abdbadas,
testando-se mecanismos de transformacédo perceptiva do suporte pictérico
através do recurso a falsa balaustrada frequentemente enunciada e ilustrada
pela tratadistica, como patente em Dubreuil (1649, 54) ou Pozzo (1700, Figura
88%). Contudo, se o templo de S. Martinho teria pintura anterior ou, pelo menos,
projecto de Ribeiro (j& que a descri¢do do cénego coincide com o esquema
incluido na Primeira parte de prospectiva de Pintores e Arquitectura, f.110v, e o
qual é identificado como sendo de Ribeiro)? o certo é a observagéo e estudo do
legado de Ribeiro teré feito certamente parte do percurso formativo de Sena.

Retomando a abdbada da capela-mor do Colégio Jesuita escalabitano, a
obra assevera abertamente as inten¢des da propaganda jesuita expressas na
potenciagdo da imagem como “(...) brilhantissimo espelho das virtudes, hum
flagello rhetorico, e mudo dos vicios, e hum espirituoso incentivo para a per-
feicaé Moral, e Politica do Varaé sébio, e catholico.” (BENEDICTO 1791, 14).
Simultaneamente, o mesmo autor vincula Sena aos dominios exigidos pela
quadratura, nomeadamente a composi¢do arquitectonica e destreza pers-
péctica, classificando-o Arquitecto: “(...) quem duvidara de ser este ingénuo
Pintor hum grande Architecto, ou Perspectivo, vendo a Capella mér da magni-
fica Igreja, (...) Aonde elle com a maior nobreza mostrou em perspectiva todos
os poderes da Arte” (BENEDICTO 1791, 11). Deste modo, Sena ultrapassa ao
olhar e entendimento dos seus contemporédneos a condicdo de pintor para,
ainda que a partir de conhecimentos, técnicas e matéria pictérica, operar no
ambito do espaco.

Formulagao técnica da perspectiva em portugal.

Os conteldos de Perspectia pictorum et architectorum (1693) repercu-
tem-se em Portugal marcando presenca nos manuscritos de Inécio Vieira, no-
meadamente o Tractado de Prospectiva (1716), e sendo difundidos por via da
acgao deste matemaético jesuita na Aula da Sphera do Colégio de Santo Antédo
de Lisboa. O tratado romano é ainda citado, acerca da teoria das ordens, por
José Sanches, Perspectiva Matemaética Assombrada Aos Rayos (1716) ou Ina-
cio da Piedade Vasconcellos, Artefactos symetriacos e geométricos (1733),
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podendo-se afirmar que a obra de Pozzo era conhecida, estudada e divulgada
em Portugal ainda antes das tradugdes para portugués que, contudo, perma-
neceram inéditas e manuscritas.

A primeira das tradugdes, Prespectiva de pintores & architetos (1732), com-
preende ambos os tomos da obra. Porém, ainda que o primeiro seja traduzido
pelo Padre Jodo Saraiva e o segundo pelo Arquitecto José de Figueiredo Sei-
xas, o aspecto do documento leva a crer que esta traducdo poderia ter servido
de apoio tedrico na execucdo de quadraturas, aparatos cénicos e projectos
arquitectdnicos (face a colaboracao de Seixas com Nicolau Nasoni), conforme
anotacdes e acréscimos clarificando a sequéncia operativa exposta e ampla-
mente analisada por Trindade (2008). Igual propésito terd desempenhado a
tradugdo empreendida por Frei José Vilaga, Libro de Prespectiva e hé tamben
de Architetura (1768) tal como a Primeira parte de prospectiva de Pintores e Ar-
quitectura (c. 1730/45), que inclui na sequéncia do manuscrito uma digressao
por assuntos relativos a escultura. Porém, a atribuicdo desta ultima traducao
oscila entre o Padre Manuel Pereira, segundo Serrdo (2003), Luis Gongalves
Sena, conforme Raggi (2004, 593), e Inacio da Piedade de Vasconcellos, por
Cabeleira (2015, 311), sendo que, apesar das diferencas o documento resul-
tard com certeza do influxo gerado a partir do Colégio Jesuita de Santarém,
logo coincidente ao circulo em que opera Sena.

A par da recepgdo do tratado de Pozzo em Portugal, simultdneo a intro-
dugdo da pratica da quadratura por mestres italianos, sé a partir de inicios do
século XVIII se conhecem trabalhos de monta na ordenacéo tedrico/prética da
ciéncia perspéctica, excepcao seja feita ao manuscrito quinhentista de Anténio
Rodrigues. Neste processo o Tractado da Optica (1714), Tractado de Prospectiva
(1716), Tractado da Catdptrica (1716) e Tractado de Didptrica(c. 1717) de Inacio
Vieira, e o Tratado Matematico que contem a Optica especulativa e prética ou
perspectiva (1709) de Domingos Vieira revelam a assimilagdo e sistematizagdo
de conteldos da tratadistica disponivel difundida a partir das li¢des da Aula
da Sphera e da Aula da fortificagdo, respectivamente.

Se a obra de Domingos Vieira incide na matéria Gtil a Arte Militar (posi¢éo
seguida por Azevedo Fortes, também do circulo da Academia Militar, numa
breve incurséo pela perspectiva no Tratado do modo mais facil e exato de fazer
as cartas geogréficas de 1722), Inacio Vieira examina, na sequéncia dos quatro
tratados, as condi¢des da viséo e interpretacdo gréfica do visto direccionando
conteudos a prética da representagdo. Mas se a prética poderia ser aplicavel ao
campo da resolucdo e antevisdo da construcéo, a obra de Inécio Vieira valoriza
|6gicas imagéticas que permitem, a partir da pintura, quadratura e cenografia,
conformar um espaco sensitivo (Imagem 2). Neste dmbito a perspectiva versa
na simulacdo de aparéncias ao invés do registo exacto e cientifico do mundo
concreto. Uma abordagem que implica um profundo conhecimento da pers-
pectiva naturalis e perspectiva artificialis exortando a maravilha da natureza e
o prodigio da producdo artistica e cientifica no engano do olhar.
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Nesta linha os contetddos da perspectiva sdo
orientados ao simulacro espacial perseguindo a
visdo de um mundo imaginario, desafiador de
|6gicas perceptivas e racionais. A ciéncia perspéc-
tica é assim tomada como instrumento da acgdo
espacial em que através da matéria pictérica se
exploram capacidades propositivas da imagem
quadraturista operando no dmbito da arquitectura.

A assimilacdo do modelo romano as circuns-
tancias locais.

Perseguindo a compreensdo da quadratu-
ra de Sena nas suas valéncias compositivas, or-
namentais, estruturais e espaciais, surgem-nos
coincidéncias com modelos difundidos no Tomo
| de Perspectia pictorum et architectorum (1693)
e cujo acesso por parte do autor se afigura como

L
M

Imagem 2 - Redesenho das figuras 282 e
283 de Vieira (1716), nas quais se propde
a simulacdo perspéctica, de sotto in su, de
um espaco quadrado e circular.

Fonte: JC
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9.3

Imagem 3 - Confronto da perspectiva

de Sena com a figura 99° de Perspectiva
pictorum et architectorum (1693, Roma) a
partir de ambos os eixos de composi¢do
Fonte: JC
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seguro a julgar pela sua circulagdo entre a elite
escalabitana.

Confrontando a imagem de Sena com as ar-
quitecturas imaginarias que conferem espacialida-
de & Entrada de Santo Inacio no Paraiso (1691-94),
produzidas para o templo romano de Santo Inacio
por Pozzo, € evidente afiliacdo ao referente italiano.
Uma coincidéncia entre a quadratura escalabitana
e as figuras 987 e 99° do tomo | de Pozzo (1693),
forjada na simultaneidade de tratamento da ba-
laustrada, modelagdo do arco e frontéo, recorte e
modinatura da cornija e disposicao das colunas
corintias que balizam o vdo central (imagem 3).
Contudo, o sincronismo detectado ndo é directo
sendo que Sena ajusta o modelo as circunstancias
espaciais em que opera, seja ao nivel da resolucao
da estrutura perspéctica (ajuste do centro projectivo
arelagdo entre observador e superficie de projec-
¢&0o, a par da abrangéncia da imagem dentro do
cone visual) coadunacdo de escala (dimenséo e
configuracao do suporte tecténico a quadratura),
como da resolu¢do compositiva (integrando outros
referentes formais e alinhando o espaco proposto
a prética construtiva coetanea).

Neste processo € evidente a reorganizagao da
planta, em fungdo de um espaco rectangular com
menor desenvolvimento longitudinal, e reconfigu-
racdo dos alcados, ainda que manifestando arranjos
similares. Por outro lado, atendendo a configura-
¢do do suporte pictérico reduz-se a profundidade



aparente do primeiro nivel, que na obra de Pozzo
servia a integracdo de lunetas e janeles laterais,
simplificado em fungdo de ménsulas que balan-
cam a falsa construcéo e encetam a indugdo do
impulso vertical. Por fim, na compatibilizacdo de
escala da imagem ao espaco da capela, e ajuste
a um menor distanciamento entre a abdbada e
o olhar, comprimem-se elementos da estrutura
delineada. Se o espaco fisico é menor, os factos
representados sofrem uma reducéo proporcional
que, do confronto gréfico das obras, se correspon-
de a compressao dos fustes em 2/3 face aos ele-
mentos homdlogos do modelo. Também, dada a
menor dimensdo do espaco o olhar é condicionado
verticalmente anulando-se extensdes laterais do
espaco virtual. Assim, enquanto na obra de Pozzo
os arcos triunfais exprimem a espessura aparente
da construgdo vislumbrando-se o céu por detras
do arco, Sena encerra a visdo prolongando o in-
tradorso dos falsos arcos (imagem 4).

Ainda nesta sequéncia, o autor escalabitano
revé a paleta cromética (na caracterizagdo material
das falsas arquitecturas) e figuragéo (vinculada a
distinto programa iconogréfico). Sendo as ilustra-
¢bes do tratado despojadas de cor, ou de anotagdes
respeitantes a estas, a paleta empregue subordi-
na-se a vinculos com a matéria construida. Uma
relagdo imprescindivel a sintese pretendida entre
construido e representado capacitando a materia-
lidade induzida de verosimilhan¢a com a materia-
lidade concreta do espago de suporte. Assim, se o
marmore claro e homogéneo do templo romano
de Santo Inacio se reflecte nas cores empregues
por Pozzo na caracterizacdo da estrutura iluséria,
Sena explora uma ampla e vigorosa paleta capaz
de responder a apetecidas continuidades com a
envolvente fisica fortemente qualificada por em-
brechados de mérmore, madeira policromada e
falsos fundais marméreos.

Da observacao do tratado de Pozzo, além das
figuras relativas ao tecto de Santo Inacio sobressai
da figura 89* uma matriz compositiva coinciden-
te ao nivel da métrica e relagdes proporcionais

it 4

iy

Imagem 4 - Reconstrugdo de hipotético pro-
jecto do espaco ilusério de Sena a partir de
confronto com a planta e alcados da figura
96° de Perspectiva pictorum etarchitectorum
(1693, Roma) considerando a reorganizagdo
da planta e rearranjo dos alcados operados

pelo pintor portugués.
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Imagem 5 - sobreposicdo a fig 89° de
Perspectiva pictorum et architectorum
(1693, Roma) com elementos homdlogos
(eshogo perspéctico e perfil) definidos a
partir da desconstrucdo de Assuncdo da
Virgem (1754, Santarém) evidenciando a
proximidade & matriz.

Fonte: JC
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e compositivas das falsas arquitecturas de Sena
(imagem 5). A partir de uma mesma légica de al-
cados, ordenados por amplo véo central ladeado
de mdédulos de menores dimensdes, Sena explora
o tema moderno da serliana ajustado a combina-
téria barroca, adoptando em simultdneo elemen-
tos corintios e compdsitos, em linha com a prética
construtiva coeva.

Se a caracterizagdo dos médulos laterais
aponta ja caminhos distintos entre Pozzo e Sena
(a substituicdo do nicho de linguagem classica por
amplo vao de verga recta em cuja profundidade
se detecta a espessura da parede), a grande dife-
renca reside no perimetro ao nivel do pavimento
dos balcdes e balaustradas. No caso da figura 89°
os eixos sdo valorizados por balcdes convexos se-
micirculares, ladeados por ménsulas binarias que
recortam a modinatura da laje. Na proposta de
Sena os balcdes sdo rectos permitindo maior am-
plitude visual ao espaco central dando a perceber
o desenvolvimento em profundidade da constru-
¢aoilusdria. Percorrendo as diferencas dever-se-a
apontar a variagdo intercalada dos alcados (que



na figura 89% sdo equivalentes e que Sena distingue alternadamente), remate
em profundidade da composicéo (a cimalha continua empregue por Pozzo e
aintrodugdo de recortes por Sena), o apoio da coluna que organiza os médu-
los (substituindo o pintor portugués a ménsula binéria por uma Unica de maior
dimenséo e com perfil de maior ondulagdo) e a rotagdo entre planos (retirando-se
a coluna no dngulo dos algados e ajustando a proporcéo do talhe da cornija).

Avariacio alternada dos alcados Sena nao sé inverte o seu posicionamento
(os arcos do eixo transversal de uma correspondem aos do eixo longitudinal da
outra, e vice-versa) como altera a configuragdo dos seus remates. Se os arcos
do eixo transversal da quadratura romana sdo delimitados por entablamento
recto, em Santarém sobrepde-se ao entablamento frontdo contracurvado re-
cortado, enquanto aos arcos do eixo longitudinal da figura de Pozzo se suprime
a platibanda lateral (opgdo que alias o autor italiano toma na pintura do tecto
ainda que no tratado apareca delineado de modo distinto) recortando-se em
Santarém o frontdo, pilastras e aletas contra o céu.

Mas se a figura 89 de Pozzo serve de matriz reguladora ao espaco imagi-
nario, forcando um sistema de vocacao centralizante, na figura 86 detectamos
uma estrita coincidéncia entre a sequéncia ménsula, plinto, coluna, capitel e
cornija ai representada e aquela empregue por Sena. O elemento além de ser-
vir a valorizacao tridimensional do algado, marcagcdo modular e reconfiguracéo
do perimetro espacial é ainda, apesar da compresséo do fuste face a constran-
gimentos de escala do espago em que Sena opera, o factor mais decisivo no
aparente impulso vertical proporcionado pela quadratura. Se os contornos do
elemento conduzem o olhar para além da abdbada, a sua intencionalidade é
acelerada por se libertar do alinhamento da parede (consequente ao balango
daménsula que a suporta) e pelo contraste cromatico com a constru¢ao que lhe
serve de fundo (entre o falso marmore verde do fuste e o rosa da construgéo).
Do mesmo modo os arcos laterais delineados por Sena denotam uma clara fi-
liacdo no frontdo das figuras 32% a 35° de Pozzo, um modelo ajustado segundo
eliminacao das figuras, anjos ou fogaréus que, dada a dimensao da abébada
escalabitana, perturbariam a percepcéo do céu aberto. Remetendo ainda ao
mesmo formuldrio de referéncia as ménsulas da figura 797 aproximam-se dos
elementos equivalentes que suportam toda a construcgéo iluséria ou apoiam o
lintel recto de cada um dos nichos dos médulos laterais dos algados (Imagem 6).

Porém, neste processo de assemblagem levado a cabo por Sena surgem
ainda elementos externos ao formulério da perspectiva de Pozzo. Referimo-nos
tanto as altas misulas que balizam os arcos do médulo central, coincidentes a
elementos homdlogos que modulam as galerias do corpo da igreja do Meni-
no-Deus (1711) e as arquitecturas ilusérias (1731) no tecto do mesmo templo
de Lisboa, a par do emprego de um frontdo contracurvado, o qual revela a li-
bertacdo da matriz pozziana para integrar o Iéxico da experiéncia construtiva
e decorativa coeva fortemente influenciada pelo tratado de Domenico Rossi,
Studio d'architettura civile (1702, 1711, 1721).
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Imagem 6 - Confronto entre a fig 89° de
Perspectiva pictorum et architectorum
(1693, Roma) e esbogo perspéctico de
Assuncdo da Virgem (1754, Santarém)
sobrepondo-se, a direita, elementos
provenientes das figuras 80% 86° e 99° de
Pozzo (1693, Roma).

Fonte: JC
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Perante estas ligagdes o autor revela capa-
cidades de absorcéo e assimilacdo do formula-
rio arquitecténico e decorativo coevo (de nitida
filiacdo num barroco romano actualizado) ou da
produgdo quadraturista nacional. Verte-se assim
sobre aimagem arquitectdnica a experiéncia es-
pacial e formal que caracteriza a contextura em
que Sena se move. Importante desta sincronia é
ainda a capacidade de, sobre o modelo pozzia-
no apreendido, dotar as arquitecturas represen-
tadas de um espirito feérico mais préximo da
matriz emiliana que domina o gosto e modelo
que emana a partir dos circulos eruditos da ca-
pital. Uma referéncia patente na proliferagdo de
flordes e grinaldas (suspensas dos arcos, como
ornados de gala, ou ostentados por putti) ou a
vibragdo cromética do conjunto que se coordena
tanto com a policromia das madeiras e embutidos
marmoéreos que caracterizam o espago interno
da capela, e sentido de glorificacado subjacente
a iconografia.

O espaco dailusdo

Mas se até aqui evidenciamos as fontes do
formulario arquitecténico aplicado por Sena,
como é que se organiza e configura o espago
representado? Que relacédo estabelece o espago



induzido pela quadratura com a construgdo que
Ilhe serve de suporte?

O processo de anulagdo da curvatura da abo-
bada organiza-se a partir da sanca de madeira
policromada que remata os planos laterais da
capela-mor. Alicercando-se a estrutura iluséria
nos planos laterais da construgdo induz-se, simul-
taneamente, a sua extensdo vertical e contracgao
do perimetro através de falsas ménsulas que ser-
vem de recurso a passagem entre alinhamentos
e modulagéo fixada pelo lambrim marméreo,
pilastras e sanca de madeira policromada, e a
l6égica compositiva induzida pelas arquitecturas
imaginarias transformando e alternando ritmos e
relagdes entre cheios e vazios (imagem 7).

A eixo dos planos laterais da capela-mor,
coroando a pilastra central de madeira policro-
mada, Sena delineia uma grande concha que
trava o impulso vertical da pilastra e serve, pelo
seu balanco obliquo, de apoio aos falsos balces
tensionando transversalmente o espaco induzi-
do. Lateralmente a concha é balizada por trés
ménsulas: uma central, de maiores dimensdes e
alinhada a eixo do vao das tribunas abertas a ca-
pela-mor, cujo movimento contracurvado reforca
o seu balango e impulso vertical; e duas menores,
ladeando a anterior, com perfil de voluta susten-
tada por querubim que reforcam a aparéncia de
uma solidez estrutural. O valor das ménsulas é
enfatizado pela cor sendo as menores de ama-
relo ouro, coincidindo com o papo de rola que
faz a transicdo entre a extens&do do plano vertical
da parede e sofito da falsa galeria. J&4 a ménsula
maior, de falso marmore branco, coincide na sua
coloragédo e modinatura com o balcédo envolvente
conferindo continuidade com o nivel sucessivo
e servindo de base ao alinhamento vertical que
gere a falsa construcao.

Neste sentido enquanto a disposicdo das
ménsulas serve simultaneamente légicas da cons-
trugdo e das arquitecturas perspectivadas (ampa-
rando o peso da falsa construcdo e depositando-o
a eixo dos vaos das tribunas), o espago erguido

-
-

Imagem 7 - Esquema interpretativo, s
alcado lateral da capela-mor expondo
relagdes ritmicas, alinhamentos e rela
entre cheios e vazios do construido e
proposta arquitectonica iluséria.
Fonte: JC
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Imagem 8 - Confronto entre a fig 89° de
Perspectiva pictorum et architectorum
(1693, Roma) e esbogo perspéctico de
Assuncao da Virgem (1754, Santarém)
sobrepondo-se, a direita, elementos
provenientes das figuras 80°, 86 e 99° de
Pozzo (1693, Roma).

Fonte: JC
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acima destas rompe com légicas compositivas
da capela redimensionando-se e recompondo-
-se em funcdo de sequéncias métricas, ritmicas
e formais libertas dos constrangimentos do edifi-
cado acentuando dissonancias construtivas. E na
contradicao tectdnica consequente a alternancia
cruzada de vazios, transferéncia cruzada de apoios,
rotacdo de eixos e reconfiguracdo da métrica e
valor plastico das formas, que se permite a alte-
racdo de légicas compositivas.

A estrutura visual unidireccional definida pela
construgdo sobrepde-se uma outra redireccionando
o enfoque visual ao eixo vertical que extravasa
o intradorso da abdbada e se prolonga pelas
arquitecturas imaginarias que enquadram o céu
onde se materializa o transcendente. A tensao
visual gerada no eixo vertical e pelo par de
eixos ortogonais que ordenam a composi¢ao
expressa na quadratura é acentuada pelas
formas aplicadas. Neste sentido as colunas e
pilastras que flanqueiam os balcdes ao centro de
cada um dos alcados, aceleram a profundidade
percebida, repercutindo-se ainda no recorte
da cornija, induzido o observador num espaco
autocentrado consequente a transformacéo do
rectdngulo conformado pela construgéo.

Uma operacéo de transformacéo poligonal
coincidente as légicas da prética construtiva coeva,
repetindo variantes do tema (poligono irregular
de quatro e oito lados inscritos no recténgulo
base do perimetro da capela) em sucessivos es-
tratos horizontais alinhados no eixo visual vertical
que estrutura a imagem (Imagem 8). Uma l6gi-
ca assente na suspensdo de continuidades que,
como a quebra de sancas e cornijas, enfatizam
os médulos centrais, ou, como a colocacgdo de
elementos em balanco, reorientam o olhar dia-
gonalmente no interior da composicao para os
alcados sucessivos desmantelando arestas do
paralelepipedo base. Assiste-se assim a definicdo
de contrapontos cuja sequéncia entre rectangulo
da planta e poligono oitavado reforcam o sentido
autocentrado da composicéo e cuja oposicdo de



angulos céncavos e convexos perturba a leitura da intersecgéo dos planos. A
situacdo é reforcada acima da linha de cornija pelo recorte dos frontes que,
apontando ao centro da composicdo, anulam o efeito de moldura para inte-
grar no espaco representado a visdo da Virgem. Uma estratégia que coloca o
lugar da revelagdo num continuo visual (expandido por mecanismos cénicos
e quadraturistas, sintetizados pelo olhar) cujo vértice é o observador posicio-
nado no espaco corpéreo da capela.

Conclusao

Da cogitagdo em torno da quadratura de Sena averiguou-se que esta toma
as ilustragdes de Perspectiva pictorum et architectorum (1693), adoptando dafi
a matriz espacial e componentes arquitecténicos recombinados em fungdo de
novas condicionantes espaciais. De facto Sena revela competéncia na mani-
pulagéo e conjugacao do formulério e matriz espacial pozziana, regulando-os
em func¢do das circunsténcias espaciais em que opera, potenciando o impulso
vertical e condugéo do olhar, a0 mesmo tempo que responde a especificida-
des da mensagem iconogréfica. Porém, do processo especulado fundado na
assemblagem das ilustragcdes do tratado de Pozzo, o autor escalabitano evita
aformulagéo do projecto arquitecténico abreviando a sequéncia operativa su-
gerida no tratado do Jesuita italiano.

Deste modo, a sua sequéncia operativa dispensaria estadios preparatérios
correspondentes a acgdo especifica da arquitectura seja no seu dmbito instru-
mental (relativamente a resolucéo gréfica da forma e do espaco no desenho
de planta, secgdo e algado), tedrico (o dominio da teoria das ordens a par da
consequente coeréncia compositiva e proporcional) ou tecténico (face a con-
gruéncia e razdo construtiva). O autor parece necessitar apenas de reconhecer
fundamentos da perspectiva, nomeadamente a convergéncia de rectas homé-
logas e a recessao perspéctica, e dominar condi¢des de ajuste perceptivo (que
certamente fardo parte da sua pratica pictdrica) visando potenciar capacidades
de reconhecimento e verosimilhanca da imagem com o natural.

Se do exposto se poderia colocar em dudvida a distingdo de Sena como {...)
grande Architecto, ou Perspectivo(...), conforme Benedicto (1791, 11), conside-
ramo-lo perspéctico no sentido em que é capaz de montar uma imagem credivel
e como tal de ‘dar a ver’ ou 'ver através de’, perspicere. Jd enquanto arquitecto,
apesar de este operar sobre aimagem do espaco temos ddvidas acerca do seu
dominio da matéria arquitecténica. De facto a anélise daimagem por Cabeleira
(2015) evidenciou incongruéncias internas ao nivel da composicéo (relagdo entre
partes, remates e verosimilhanca com a prética construtiva) que nos remetem
para uma falta de correspondéncia a soda architettura, ainda que do ponto de
vista da sua impresséao visual a imagem concretize as suas inten¢des espaciais.

Como tal, verifica-se que os arranjos sdo sempre mais determinados
pela verossimilhanca perceptiva do que pela verdade absoluta da medida
e légica construtiva, sendo que, a formulagdo da imagem néo integra um
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pensamento arquitecténico mas tdo-somente um seu simulacro. Ndo que em
Pozzo encontremos sempre uma composicdo arquitectdnica absolutamente
coerente com as possibilidades da tecténica, mas se os ajustes ai sdo do foro
critico e especulativo da construgdo, numa exploragdo compositiva livre de
constrangimentos fisicos, em Sena estes recaem sobre um énus estritamente
imagético vinculado a indugdo de espago. Mesmo assim, a quadratura de San-
tarém expressa capacidades na combinatdria e rearranjo da forma e imagem
arquitecténica adaptando-os as circunstancias fisicas do suporte resolvendo
a perspectiva de modo robusto e eficiente na percep¢do do arrombamento

da superficie e comunicacdo de arquitecturas imaginarias.

Notas

"Termo tomado de Holanda (1548)
referente a invencao, pesquisa e
representacdo pictérica do espaco.

2Se da tradugdo de Pozzo surge referéncia
a autoria do tecto por Sim&es Ribeiro, da
cronologia organizada por Reis (2005, 197
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1.0Omnipresenca das simetrias

Em museus de ciéncia é muito
comum encontrar placas giratérias
com imagens de rostos humanos
como se ilustra na Figura 1.

Figura 1 (a esquerda): O que ha
de estranho nesta imagem?

Um visitante curioso, ao passar
por tal imagem, pode ser tentado a
girar a placa para poder olhar para
a cara na sua «posicdo correta». E
exatamente nessa altura que o cenério fica mais
interessante. Como pode o leitor facilmente verifi-
car virando esta pagina ao contrario, a cara passa
a assumir um aspeto monstruoso. A questdo que
se coloca é a seguinte:

Por que razdo nao se tem a mesma sensagao
ao olhar para a figura de pernas para o ar?

Aresposta a esta pergunta prende-se com ques-
tées puramente psicoldgicas. Embora de pernas
para o ar, hd pontos importantes como os olhos, a
boca ou as orelhas que estdo nas posicdes corretas
e simétricas em relacdo ao eixo central da cara. As
coisas invertidas sdo o contorno, o nariz e as sobran-
celhas da cara. O nosso intimo sente-se bem com
a disposicado simétrica dos olhos, boca e orelhas
atribuindo pouca importéncia ao resto. A selecdo
natural criou em nds expectativas face a simetria.
E exatamente o facto de estarmos programados
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Motifs in one or two directions can

be classified mathematically by the
types of symmetries they possess,

and that classification gives rise to
seven frieze patterns and to seventeen
wallpaper patterns. Rosettes are

other type of patters in which the
repetition of the design occurs about
asingle point, within a limited region
of the plane. Rosettes are either
dihedral or cyclic, depending on

the presence or absence of mirror
symmetries. Many Portuguese
pavements are beautiful artistic works:
all the seven friezes, cyclic rosettes,
dihedral rosettes and twelve of the
seventeen types of wallpapers were
detected in Lisbon. In this paper,

we exemplify some of these artistic
works, highlighting, in particular, the
work in Rossio dos Olivais, carried out
by Fernando Conduto. In 2074, the
Ludus Association and the University
of Lisbon published the Baralho de
Simetrias - Calgadas de Lisboa, a deck
of cards to disseminate this subject to
the largest possible number of people.
We also discuss that initiative.

Keywords: portuguese pavement,
symmetry, wallpapers, friezes, rosettes.



dessa forma que nos liberta de olhar atentamente e conscientemente para
os pormenores. Noés procuramos alguma simetria e isso basta. Biologica-
mente faz todo o sentido; somos muito mais rdpidos e menos esforcados a
avaliar potenciais perigos se bastar um relance sobre alguns pontos em vez
de uma atengdo focada em todos os pormenores. Depois de virar a placa,
tudo é mais inesperado. Nesse caso, os importantes fatores olhos, boca e
orelhas estdo invertidos. E aqui soam os alarmes! A cara parece-nos horrivel;
detetamos problemas evidentes nas simetrias esperadas. Basta um relance
para os detetarmos.

A simetria aparece na natureza pelas mais variadas razdes. Uma bastante
|6gica relaciona-se com o equilibrio. Had imensos dispositivos biolégicos que
funcionam melhor aos pares para desempenhar as suas fun¢des. Um ser hu-
mano anda melhor com duas pernas pela simples razdo de que, dessa forma,
uma perna pode apoiar-se no chdo enquanto a outra perna dé o passo em
frente. Esse simples facto faz com que muitos outros 6rgéos fiquem a fun-
cionar melhor aos pares. Por exemplo, é sabido que uma pessoa que oiga sé
de um ouvido se equilibra pior. Milhares de pensamentos do tipo podem ser
utilizados para defender a utilidade das distribui¢cdes simétricas. Se tivermos
uma perna mais pesada do que a outra ou uma perna mais curta do que a
outra temos novamente mais problemas na nossa funcdo de locomocéo. E,
é claro, estas considera¢des ndo acabam no ser humano, sendo vélidas para
a generalidade dos seres vivos. Com duas asas iguais voa-se melhor, etc.

Ha também um papel importante nas simetrias relacionado com a eco-
nomia no armazenamento de informag&do. Repare-se que, para guardar a
informacéo relativa as asas de uma borboleta, admitindo que as asas séo
perfeitamente simétricas, basta guardar a informacé&o relativa a uma asa (a
informacéo da outra é obtida por simetria). As préprias operacgdes aritméti-
cas tém propriedades que ndo sdo mais do que fendmenos de simetria. A
comutatividade de certas operagdes é um caso desses. Por exemplo, em re-
lagao a multiplicagdo,3x2 é igual a 2x3; e o mesmo para quaisquer nimeros
aeb, axb é igual a bxa. Isso significa que uma memorizacado da tabuada da
multiplicagdo requer apenas a memorizagdo de metade da tabuada. Este é
um pequeno exemplo da forma simples como o conhecimento de uma si-
metria pode ajudar uma melhor eficacia no armazenamento de informagao
(neste caso, a memorizacdo da tabuada).

Ainda quanto a omnipresenca das simetrias, uma palavra sobre a forma
como a constatacdo de uma simetria pode ajudar na constru¢do de um racio-
cinio légico. Quanto a esta ideia, nada melhor do que recordar um episédio
classico. Um dos grandes nomes da histéria da matemética foi o alemé&o Karl
Friedrich Gauss (1777-1855). As suas contribui¢cdes foram em grande ndmero,
apresentando uma enorme sofisticagdo em praticamente todas as &reas da ma-
temaética. Dizem que Gauss tinha um professor muito severo que néo aceitava
brincadeiras nas suas aulas. Como Gauss j& era muito bom em matemética e
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achava as aulas do professor pouco interessantes, encontrava-se quase sempre
distraido. O professor, vendo que Gauss néo estava atento, resolveu dar-lhe
um castigo: somar todos os nimeros de 1 a 100, com o objetivo de entreter
Gauss durante muito tempo para que nao atrapalhasse a sua aula (provavel-
mente este episddio ndo passa de um interessante mito). Mas o professor nao
contava com a habilidade que Gauss possuia para a matematica. Em poucos
minutos, Gauss somou todos os nimeros de 1 a 100, deixando o professor
espantado. Vejamos como Gauss realizou esses célculos de forma tao répida
e precisa: ele reparou que 1+100 dé exatamente o mesmo resultado do que
2+99 pois de 1 para 2 ganha-se uma unidade e de 100 para 99 perde-se uma
unidade. Se o que se ganha com a alteragdo da primeira parcela é o mesmo
que o que se perde com a alteragdo da segunda, o resultado mantém-se igual.
Com o mesmo argumento, prova-se que as somas 3+98, 4+97, etc., devem ser
todas iguais a 101. O que Gauss fez foi identificar uma simetria na soma dos
primeiros cem ndmeros naturais, aproveitando esta propriedade para empa-
relhar cuidadosamente as parcelas em seu proveito. Uma vez que a soma tem
50 pares de parcelas, com este emparelhamento, Gauss foi capaz de calcular
corretamente a soma com a conta 50x101=5050. Devido ao facto de a mate-
matica estar recheada de fenémenos de simetria deste género, torna-se muito
Util o treino que consiste em detetar e perceber as simetrias existentes nos mais
variados contextos. E por esse motivo que este tépico é bastante relevante.

2. Isometrias do plano

Para que melhor se perceba o conceito matemético de simetria, é im-
portante explorar em primeiro lugar o conceito de isometria do plano. Numa
linguagem simplificada, pode dizer-se que uma isometria € um movimento
que permite manipular uma figura mantendo exatamente a sua forma e o seu
tamanho. Isto significa, por exemplo, que ndo pode haver efeito de «elastici-
dade» em parte alguma da figura. Em termos rigorosos, uma isometria € uma
transformacéo do plano que, quando aplicada a uma figura, ou seja, a um con-
junto de pontos, mantém as distancias entre os seus pontos — dai «iso», igual.
Por exemplo, uma translagdo de pontos do plano é uma isometria (Figura 2).

No plano, existem trés isometrias fundamentais. A sua compreens&o é
a base para um melhor conhecimento das transformagdes geométricas e,
como veremos, para uma melhor compreensao do conceito matemético de
simetria plana.

2.1.Translacdo
Como referido anteriormente, uma translacdo consiste num «deslizar»
de um objeto, em linha reta, de uma posigdo para outra. Os elevadores e as
escadas rolantes sdo bons exemplos do quotidiano que ilustram o conceito.
Para que uma translacéo fique bem determinada, é necessario estabe-
lecer qual a distancia, direcdo e sentido que se deve aplicar. No plano, a
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caracterizagcdo de uma translagéo fica simplifica-
da. Para tal, basta saber qual a distancia a per-
correr para a esquerda ou para a direita e qual a
disténcia para cima ou para baixo. No exemplo
apresentado no canto superior direito da Figura
2, estipulada certa unidade de comprimento, o
lagarto desloca-se 3 unidades para a direita e 2
unidades para baixo. A matemética usa objetos
denominados vetores para representar econo-
micamente a informacao «3 para a direita» e «2
para baixo». A informagéo é representada ape-
nas por (3,-2). A primeira coordenada do par
diz respeito ao nimero de unidades a deslocar
para a direita/esquerda (associa-se o sinal «-» ao
movimento para a esquerda) e a segunda coor-
denada diz respeito ao nimero de unidades a
percorrer para cima/baixo (associa-se o sinal «-»
ao movimento para baixo). Sendo assim, para
descrever bem uma translacdo, é necessério
apresentar um vetor que contenha a informa-
¢do sobre o deslocamento. Por exemplo, uma

€ Lato bixo o expehs

Figura 2: Isometrias no plano
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translagdo segundo o vetor (-2,4) esté associada a movimentos de pontos
do plano duas unidades de comprimento para a esquerda e quatro unida-
des de comprimento para cima.

Defini¢do 1: Dado um vector v”, chama-se translagdo do plano definida
pelo vector v~ a transformacédo T: R? » R? tal que T(A)=4 + v".

E muito comum, ao falar-se de transformacdes geométricas, falar-se do
objeto que é alvo da transformacéo (neste caso A) e daimagem que é o resul-
tado da transformacao (neste caso A'). Utiliza-se uma plica para os distinguir.

2.2. Rotacao

Uma rotagao estd naturalmente associada ao ato de rodar. Bons exem-
plos quotidianos sdo os relégios analégicos e as rodas gigantes presentes
em muitas feiras.

Para uma rotacéo estar bem definida, tem de se responder a trés ques-
tdes: rotagdo a volta de qué?, qual a amplitude da rotacdo?, em que sentido
se processa a rotagdo, a favor ou contra os ponteiros do relégio? Consideran-
do rotagdes no plano, a primeira pergunta pode ser respondida indicando
um ponto, o centro de rotagdo. Além disso, um dngulo orientado pode ser
facilmente expresso em graus (ou noutra unidade de amplitude escolhida
para o mesmo efeito) juntamente com o sinal «+» ou «-».

O sentido positivo € atribuido ao sentido anti-horério; a razéo para tal
tem origem no sentido do movimento aparente do Sol. Um observador no
hemisfério norte como, por exemplo, na cidade de Lisboa, desde que voltado
para norte, segue o movimento do Sol rodando a cabeca da direita para a
esquerda, no sentido contrério aos ponteiros do relégio. Sucede exatamente
o0 mesmo com a sombra que se projeta no chao atras de si.

Sendo assim, desde que esclarecida a posi¢do do centro e o angulo
orientado, a rotacao fica bem definida. Ao centro, na Figura 2, vé-se o lagar-
to rodado 60° em torno de O.

Defini¢cdo 2: Dado um ponto O e um angulo orientado , chama-se rota-
¢do do plano de centro O e dngulo a a transformacdo T: R? » R?tal que, se A
for um ponto de R? e A'=T(A), entdo OA=0A"e LAOA'= a.

2.3. Reflexdo

A melhor forma de compreender uma reflexdo consiste em recordar alguns
fendmenos que conhecemos em relacgéo a espelhos. No projeto para criangas
Ciéncia a Brincar 5 Descobre a Matemaética! [7], a dada altura, fala-se do pais da
cara metade, onde todos os seres sdo metade opacos, metade transparentes.
Essa ideia originou bonitos desenhos feitos por criancas. Para se poder ver na
totalidade os seres de tdo bizarro pais, o instrumento indicado é um espelho.
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A imagem refletida de metade dos seres permite completar os seus corpos.
Outra situacao do género, aproveitando a mesma ideia, surge nas tradicionais
brincadeiras envolvendo recortes de papel.

Para que uma reflexao plana fique bem determinada, € necessério saber-se
qual é a reta que constitui o eixo (intimamente ligado a posi¢do do espelho).
Na realidade, cada ponto tera a sua imagem espelhada do outro lado do eixo
exactamente a mesma distancia deste. Repare-se que o objeto da transforma-
¢do, tal como a sua imagem podem «cruzar o eixo», como se ilustra na linha
inferior, ao centro, na Figura 2. Nesses casos, os fenémenos espelhados apre-
sentam uma ligeira diferenca devido ao facto de a generalidade dos espelhos
apresentar um lado baco. Relativamente ao mesmo exemplo, a utilizagdo de
um espelho resultaria num fenémeno como o que se apresenta na linha infe-
rior, a direita, na Figura 2. A existéncia de um lado baco nos espelhos permite
efeitos magicos muito antigos.

Definicdo 3: Dada uma reta r, chama-se reflexdo do plano de eixo r a trans-
formacéo T: R? » R?tal que, se A for um ponto de R? e A'=T(A), entdo a mediatriz
do segmento definido porde A" ér.

Recuperando agora a questdo inicial relativa ao conceito de simetria, é
importante frisar que, ao contrario das isometrias que estdo formalmente
muito bem definidas, o termo «simetria» é consideravelmente mais abran-
gente e subjetivo. A simetria, falando de uma forma ndo matemética, esté
ligada a sensagdes de equilibrio e harmonia, podendo essas manifestacdes
ser encontradas na arte, na ciéncia, na natureza, etc. Utilizando uma visdo mais
matematica, podemos objetivar mais o seu significado. A palavra «simetria»
tem a sua origem no grego ovuuetpLo. (ovu «comy e uetpra «medidar). Sendo
assim, na sua génese, a palavra aponta para algo mensuravel. Um objeto com
muita simetria tem alguma l6gica suscetivel de ser medida e compreendida.
Historicamente a palavra simetria sempre apareceu fortemente relacionada
com a nogao de reflexdo e imagens espelhadas. Por exemplo, se olharmos
para as letras do alfabeto, algumas ficam invariantes por reflexdo se posicio-
narmos bem um eixo - esse eixo bem posicionado é usualmente designado
«eixo de simetria». Muitas letras admitem um eixo de simetria. Por exemplo, o
«A» admite um eixo vertical e o «B» admite um eixo horizontal. Repare-se que
estamos a usar o verbo «admitir» querendo focar a atencao na transformacéo
que deixa a letra imével. Ha letras que até admitem mais do que um eixo de
simetria como, por exemplo, o «X».

A compreensdo da invariancia ndo é mais do que a compreensao de uma
repeticdo, de um padrdo. E nesse sentido que essa invariancia pode trazer
uma sensac¢do de harmonia e equilibrio. Se compreendemos uma coisa entéo
sentimo-nos bem. Coloca-se agora uma questdo pertinente:

Por que é que devemos dar um estatuto tdo importante apenas a reflexao?
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Figura 3: Aesquerda, a obra Snakes
(1969) de M. C. Escher; A direita, um
ambigrama.
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Observe-se a parte esquerda da Figura 3,
um trabalho famoso do artista holandés Maurits
Cornelis Escher (1898-1972).

Quem observa o Snakes tem quase forgosa-
mente um sentimento forte em relacdo a sua har-
monia e equilibrio. H4 algo que se repete; hd um
padréo evidente. No entanto, a figura nao aceita
nenhum eixo que a deixe invariante por reflexao.

Considere-se o ambigrama da parte direita da
Figura 3, uma palavra escrita de tal forma que, se
for rodada 180°, mantém exatamente a mesma vi-
sualizacdo. Mais uma vez, ndo podemos deixar de
ficar indiferentes a harmonia deste desenho (expe-
rimente virar a pagina ao contrario). Novamente, a
figura ndo aceita eixos que a deixem invariante por
reflexdo. Modernamente, é comum adotar-se um
conceito de simetria mais abrangente e de acordo
com a globalidade dos nossos instintos e percecdes.
A luz dessa visdo mais abrangente, j4 podemos
descrever matematicamente a simetria existente
em exemplos como os que foram expostos. Cos-
tuma-se associar o conceito de simetria apenas a
nocao de invaridncia, independentemente se esta é
obtida por uma reflexdo ou por outra transformacao
geométrica. Uma figura apresenta «<muita simetria»



se o grupo de transformagdes que a deixem na mesma for rico e ndo trivial. No
caso da ilustragdo de Escher, rotagdes de 120° e 240°(1/3 e 2/3 de volta, respe-
tivamente) deixam a figura na mesma. Em relagcdo ao ambigrama, como ja foi
mencionado, uma meia-volta deixa a figura invariante. Muitas possibilidades de
invariancia levam naturalmente a padrdes existentes nas figuras, o que transmite
forte sensacéo de harmonia.

2.4. Nocoes relacionadas

Estando bem definidas as isometrias planas fundamentais, pode agora en-
tender-se melhor algumas nogdes relacionadas. Um primeiro conceito impor-
tante prende-se com a nogdo de movimento rigido. Voltando a rotacéo do la-
gartoilustrada na Figura 2, pode intuir-se facilmente que esta pode ser efetuada
através de um movimento sobre o plano, sem que a figura se deforme. Isto quer
dizer que se se recortar aimagem do lagarto, a transformacao pode ser feita sem
ter de se sair do plano - por esse facto, a rotagdo dizse uma «isometria direta.
Considerese agora a reflexdo do lagarto, também ilustrada na Figura 2. Nesse
caso, apds recortar o lagarto, ndo é possivel obter a imagem refletida com mo-
vimentos rigidos sobre o plano. E necessario sair com o lagarto para o espaco e
vira-lo ao contrério para levar a cabo a tarefa. E possivel efetuar a transformacao
através de movimentos rigidos, mas € forcoso sair das duas dimensdes do plano.
Por esse motivo, a reflexdo diz-se uma «isometria oposta.

Também se deve mencionar o conceito de «ponto fixo». Ha isometrias que
deixam alguns pontos iméveis. Quer isto dizer que hé objetos que coincidem
com as suas imagens (pontos fixos). Os centros das rotagdes sdo pontos fixos.
Os pontos pertencentes aos eixos das reflexdes também sdo pontos fixos. A Ta-
bela 1 resume a informagéo.

Isometrias planas Com pontos fixos Sem pontos fixos

Diretas Rotacdes | Translacdes

Opostas Reflexdes | Reflexdes deslizantes

Tabela 1: Isometrias diretas/opostas; com/sem pontos fixos.

Outro assunto distinto, mas de grande importancia, diz respeito a com-
posi¢do de isometrias. Uma isometria mantém distancias; sendo assim, ao
efetuar-se duas isometrias consecutivas o resultado é ainda uma isometria,
uma vez que nenhuma das duas altera distancias. Considere-se a parte es-
querda da Figura 4, relativa a uma translagdo segundo o vetor v” logo apéds
uma reflexdo em torno de r.

O Lagarto foi transformado em Lagarto’ por meio de uma reflexdo. Em
seguida, Lagarto' foi transformado em Lagarto” por meio de uma transla-
¢do. Repare-se que, ao contrario de outras operagdes, a ordem com que se
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Lagarto”

Lagarto ™

Figura 4: Composicao de isometrias.

Lagarte”
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Lagarts”

efetuam as transformacdes interessa. A compo-
sicdo de isometrias ndo é comutativa. Vejase, na
parte direita da mesma figura, como o resultado
seria diferente se se tivesse efetuado primeiro a
translagdo e sé depois a reflexéo.

Contudo, had uma situagdo em que a com-
posicdo de uma translacdo com uma reflexdo
é comutativa. Tal verifica-se quando o eixo de
reflexdo é paralelo ao vetor da translacdo. Estas
transformagdes chamame-se reflexées deslizantes
e desempenhardo um papel relevante no que
resta do artigo.

Ha composi¢cdes de isometrias que se reduzem
auma isometria Unica. Por exemplo, uma translagao
segundo w” logo apés uma translagdo segundo v’
reduz-se a uma Unica translacdo segundo v’ +w”.
Na realidade, todas as composi¢cdes foram anali-
sadas geometricamente e demonstra-se que as
Unicas isometrias planas que sdo auténomas, no
sentido em que ndo se reduzem, séo as transla-
¢oes, rotacdes, reflexdes e reflexdes deslizantes
[2,5,8]. E comum chamar-se a este conjunto de
quatro transformacdes, as quatro isometrias do
plano. A composicao de quaisquer duas destas
quatro transformacdes resulta de novo numa das
quatro (ver Tabela 2).



Reflexao T ou Rot Ref ou RD Ref ou RD Ref ou RD
Translagao Ref ou RD T Rot Ref ou RD
Rotagdo Ref ou RD Rot T ou Rot Ref ou RD
Reflexao deslizante T ou Rot Ref ou RD Ref ou RD T ou Rot

Tabela 2: T-Translacao; Rot - Rotacdo; Ref - Reflexdo; RD - Reflexdo Deslizante.

3. Rosaceas, frisos e padroes

Alguns objetos destacam-se pela sua im-
pressionante simetria. As rosaceas sdo confi-
guragdes planas limitadas, normalmente apre-
sentadas numa disposicédo circular, que podem
manter-se inalteradas quando sujeitas a rotacoes
ou, eventualmente, a reflexdes. S30 comuns em
objetos artisticos e arquiteténicos. A Figura 5

mostra duas rosdceas em calgcada portuguesa
na Avenida da Liberdade, em Lisboa.
A simetria da rosdcea em cima é evidente:

Em cima, rosécea ciclica. Em baixo,
rosacea diedral.

hé um conjunto nao trivial de rotagdes que dei-
xam a figura invariante. Além da rotacao trivial
correspondente a 0° (que consiste em nao lhe
tocar), as rotagdes de 90°, 180° e 270° também
produzem invaridncia. Em termos rigorosos,
todos os multiplos de 1/4 de volta produzem
invariancia. Por esse motivo, é habitual dizer-se
que uma rosacea deste género é do tipo Cs; «C»
a primeira letra da palavra «ciclica» e o nime-
ro 4 relacionado com o facto de os quartos de
volta serem a chave para a caracterizagdo das
simetrias desta rosacea.

A rosécea em baixo ainda exibe mais sime-
tria. Tal como no primeiro caso, podemos detetar
invaridncia por meio de multiplos de rotagbes
de 0°,90°, 180° e 270°. No entanto, hd uma di-
ferenca entre os dois exemplos: esta rosacea
também fica invariante por meio de reflexdes.

Figura 5: Avenida da Liberdade, Lishoa.
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Por motivos que veremos em seguida, dizemos que esta rosacea é do
tipo Ds; «D» a primeira letra da palavra «diedral». Surgem naturalmente duas
questdes:

1) Seréd que as rosaceas do tipo diedral, por admitirem reflexdes, estédo
associadas a efeitos obtidos com espelhos?

2) Seré que, quando uma rosacea admite rotagdes e reflexdes, estas séo
sempre em igual nimero como na rosacea diedral da Figura 5 (4 rotagdes e
4 reflexdes)?

Comecemos por dar resposta a primeira questdo. Diedro é o andlogo
tridimensional do conceito de angulo. E definido como o espaco entre dois
semiplanos com origem numa reta comum (aresta do diedro). A amplitude do
diedro coincide com a amplitude do angulo plano obtido cortando o diedro
com um plano perpendicular a sua aresta. Se tivermos «fatias» de rosécea,
podemos produzir bonitas figuras com auxilio de um diedro espelhado. No
entanto, apenas no caso em que a rosacea admite reflexdes se observa uma
coincidéncia entre a rosacea original e a que é produzida com o diedro espe-
Ihado. Essa é a razdo da denominacéo «diedral». Consideremos as obras de
Escher, Snakes (1969) e Circle Limit IV (Heaven and Hell) (1960) produzidas com
um diedro espelhado (Figura 6). Se olharmos com atencao, percebemos que ha
um problema com as Snakes (compare-se com o original exposto na Figura 3).

O problema surge devido ao facto de essa rosacea nédo ser do tipo diedral.
Outra interessante forma de constatar o mesmo efeito consiste em tragar um
segmento de reta numa folha. Depois, a medida que se fecha o diedro, é pos-
sivel observar poligonos regulares. No limite, a imagem tende para uma circun-
feréncia perfeita.

A resposta a segunda questdo também ¢é afirmativa; consegue-se demons-
trar que, quando uma rosacea admite rotagdes e reflexdes, estas sdo sempre
em igual nimero. Alguns autores atribuem este resultado a Leonardo da Vinci e
chamam-lhe «Teorema de Leonardo da Vinci» [8]. Sdo famosos alguns dos seus
desenhos, como a «Flor da Vida» no Cédice Atlantico, (f. 307v) ou muitos outros
e variados esbogos de rosécea.

Definicdo 4: Uma rosdcea é uma figura plana cujo grupo de simetrias é finito.

A classificacdo do grupo de simetrias de uma rosécea ndo é complicada. Na
prética, apenas é necessério identificar o motivo que se repete em torno do cen-
tro de rotacdo e contar o nimero de repeticdes (n). Depois, resta verificar se sé
ha simetrias de rotagao (roséaceas ciclicas) ou se também ha simetrias de reflexo
(roséceas diedrais).

Uma figura com grupo de simetria C1 é considerada assimétrica (desprovida
de simetria), uma vez que a Unica forma de a transformar em si propria é através da
rotagao trivial de 360/1 = 360° (ou, se preferirmos, de 0°). J& uma figura com grupo
de simetria D1, para além da rotagdo trivial, apresenta uma simetria de reflexdo. Para
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o grupo de simetria Cz, temos uma simetria de rota-
cdo de 360/2=180° e a rotagdo de 180+180=360°
(ou seja, a rotagao trivial). Para o grupo Dz, hé ainda
a considerar duas simetrias de reflexdo (com eixos
de simetria perpendiculares). Por sua vez, o grupo Cs
contém as rotagdes de 360/3=120°,120+120=240°¢
120+120+120=360°. Para o grupo D3, ha que acrescen-
tartrés simetrias de reflexdo, e assim sucessivamente.

H& também desenhos infinitos com muita
simetria, como sdo os casos dos frisos e dos pa-
drdes. Os frisos tém natureza unidimensional,
podendo observar-se «partes de friso» nas mais
variadas manifesta¢des artisticas. Varandas antigas
em metal exibem usualmente um tipo de simetria
associado aos frisos (imaginando que a varanda
se prolonga infinitamente nos dois sentidos, para
a direita e para a esquerda). Outro exemplo tipico
relaciona-se com as tapecarias tradicionais. Os
padrdes tém natureza bidimensional - o desenho
cobre todo o plano. Também podemos observar
«partes de padrdo» em variadas manifestacdes

Figura 6: Diedros espelhados.
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Figura 7: Friso da Rua do Ouro, em
Lisboa. Em cima, fotografia (2007) de
Dias dos Reis.

Figura 8: Motivos repetidos do friso da
Rua do Ouro..
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artisticas. Sdo inimeros os casos de pragas em
cidades por todo o mundo com pavimentos
elegantes e simétricos. As paredes também sédo
altamente propicias a obras do mesmo género.

Considere-se o friso existente, entre outros
locais, na calcada da Rua do Ouro em Lisboa
(Figura 7).

Imagine-se o friso prolongado infinitamen-
te para a esquerda e para a direita. Uma simples
inspecdo visual permite perceber que existem
translagdes que o deixam exatamente na mesma.
Se movermos o friso segundo o vetor marcado a
verde na parte superior da Figura 8, o desenho
manter-se-a inalterado. Existem zonas do dese-
nho (motivos) que se considerarmos repetidas
segundo multiplos inteiros do dito vetor (para
a esquerda ou para a direita, conforme o inteiro
seja negativo ou positivo), produzem o friso na
totalidade. Estes motivos sdo a «ideia artistica do
friso». Repetem-se na sua globalidade, no dese-
nho, nas cores e no posicionamento®.

E importante salientar que nao se pode falar de
«o» motivo. O mesmo desenho pode ser pensado
considerando motivos diferentes. A comparagdo
entre a parte superior e parte central da Figura 8
elucida isso mesmo.

Mesmo em relacdo ao «comprimento» do
vetor (norma ou mddulo, como se diz em lin-
guagem mais formal), é possivel considerar va-
rias hipdteses. Nas partes superior e central da
Figura 8, foi considerado um vetor ndo nulo com
o menor comprimento possivel — vetor de médu-
lo minimo - no entanto, a ideia poderia ter sido
apresentada com um vetor maior em norma, mas
nao seria «kecondémico» nesse sentido — parte in-
ferior da Figura 8.

Elencadas as ideias fundamentais relativas
aos frisos, estamos em condi¢des de apresentar
a definicdo matematica.

Definicdo 4: Um friso é uma figura plana ili-
mitada verificando a seguinte condigdo: Existe um
vector ndo nulo v, tal que as possiveis transla¢des



AHEE

D, O AR T, N ARM. RS AR A,

que deixam a figura inalterada sdo exatamente
astranslagdes segundo um multiplo inteiro de v”.
Repare-se que, por definicdo, um friso tem de
apresentar alguma simetria; um friso aceita pelo
menos transla¢des invariantes. Uma pergunta
pertinente, que justifica a classificacdo dos frisos
que explicaremos mais a frente, é a seguinte:
Além das translagdes, poderd um friso aceitar
outras isometrias que o mantenham inalterado?
Aresposta é afirmativa. Considere-se o exem-
plo lisboeta da Rua Nova do Almada (Figura 9).
E simples constatar de que se trata mesmo
de um friso, na medida em que hd um motivo
que se repete sucessivamente ao longo de uma
faixa. No entanto, este friso mantém-se inalterado
através de outras isometrias além das translacdes
referidas na definicao; também aceita reflexdes e
meias voltas. Sdo as isometrias «extra» que per-
mitem elaborar uma elegante classificagdo dos
frisos. Na realidade, é possivel provar-se que exis-
tem exactamente 7 tipos de friso [2,5,8].
Na Figura 10, mostra-se o padrdo que esta
na zona da Capela de Santo Amaro em Lisboa.

Figura 9: Friso da Rua Nova do Almada,
Lishoa.

Figura 10: Padréo de Santo Amaro. Em
cima, fotografia (2008) de Antdnio Dias
dos Reis.
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Novamente, imagine-se o padrdo prolongado infinitamente por todo
o plano. Uma simples inspecgao visual permite perceber que existem trans-
lacdes que o deixam exatamente na mesma. Dada a sua natureza bidimen-
sional, desta vez consideramos dois vetores marcados a verde. Naimagem,
os motivos aparecem também delimitados a verde. Se movermos o padréo
segundo multiplos inteiros de qualquer um dos vetores ou segundo «mis-
turas» (por exemplo, 3 verticais para cima juntamente com 4 horizontais
para tras) o desenho manter-se-4 inalterado. O termo técnico para estas
«misturas» € «combinacg3o linear com coeficientes inteiros».

Tal como no caso dos frisos, podemos considerar dois vetores ndo
nulos de médulo minimo. E, mais uma vez, ndo se pode falar de «o» mo-
tivo. Exatamente o mesmo desenho poderia ser pensado considerando
motivos diferentes desfasados, tal como no exemplo apresentado para o
caso dos frisos.

Definicdo 5: Um padrdo é uma figura plana ilimitada verificando a se-
guinte condicdo: Existem dois vetores ndo nulos com direc¢des distintas
v’ e w’, tais que as possiveis translacdes que deixam a figura inalterada séo
exactamente as translacdes segundo uma combinacgéao linear com coefi-
cientes inteiros de v” e de w”.

A questdo anteriormente colocada relativamente aos frisos, continua
a ser premente no que diz respeito aos padrdes:

Além das translac¢des, poderd um padrédo aceitar outras isometrias que
o mantenham inalterado?

A resposta é novamente afirmativa. No caso dos padrées, a classifica-
¢do envolve um nimero maior de casos distintos. Em 1891, o cristalégra-
fo russo Evgraf Fedorov (18531919) descreveu 17 tipos de padréo [3]. Ao
longo dos tempos, muitos outros investigadores realizaram interessantes
estudos e propuseram notagdes proprias [2,5,8].

4. Classificacao das simetrias planas

Como visto anteriormente, a menos de nimero de repeti¢des, ha dois
tipos de rosaceas essencialmente diferentes - ciclicas e diedrais. As rosé-
ceas caem num dos dois tipos dependendo se, além de rotagdes, aceitam
ou nao reflexdes.

Os frisos e os padrdes também podem ser classificados usando as
quatro isometrias do plano. A anédlise matemética destes objetos revelou a
existéncia de 7 frisos e 17 padrdes. Para os sete frisos pode ser usada, por
exemplo, a notagcdo do matematico hdngaro Laszlé Fejes Téth (19152005)
ou a notagdo cristalogréfica. O fluxograma relativo a sua classificagcdo pode
ver-se na Figura 11.

Considere-se o padrédo da Praca do Municipio, em Lisboa (Figura 12).
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Percorrendo o fluxograma, constata-se que
o friso ndo aceita meia-volta, ndo aceita reflexdo
horizontal, mas aceita reflexdo vertical (eixos a
azul). Na notacdo de Téth é designado por F41.

Pode ver-se o fluxograma relativo aos de-
zassete padrées na Figura 13.

Considere-se o padrao da Praca do Muni-
cipio, em Lisboa (Figura 14).

Percorrendo o fluxograma, constata-se que
o padréo aceita quartos de volta (centros a ver-
melho) e meia-volta (centro a verde). Além disso,
aceita reflexdes (eixos a verde). Finalmente, os
centros de rotacdo pertencem a eixos de refle-
xdo. Na notacdo de Téth é designado por W,

Além das notacdes utilizadas nos fluxogra-
mas das Figuras 13 e 15, ha outras notagbes
para explicitar as simetrias das figuras planas.
O matematico William Thurston (19462012),
medalha Fields em 1982, prop6s uma notagao
especialmente Util para a descricdo dos frisos e
padrdes (em inglés, orbifold notation).

Figura 11: Fluxograma para a
classificagdo matematica dos frisos.

Figura 12: Friso da calcada da Igreja de
Sao Julido, Lisboa.
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Figura 13: Fluxograma para a
classificagdo matematica dos padrdes.

Figura 14: Padrao da Praca do Municipio,
Lisboa. Em cima, fotografia de Dias

dos Reis. Motivo de Eduardo Nery
(1938-2013).
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A sua notagdo tem duas vantagens consi-
derdveis: é intuitiva e estd na base do elegante
«Teorema Mégico», que descreveremos mais a
frente. Mais tarde, John Horton Conway (1937),
um dos maiores matematicos vivos a data em que
se escreve este artigo, foi coautor do lindissimo
livro Symmetries of Things (com Heidi Burgiel e
GoodmanStrauss) [2]. Nessa obra, escrita de um
ponto de vista avancado, podemos encontrar
a andlise de inimeros conceitos matematicos
sofisticados relacionados com simetrias. O livro
mencionado utiliza a notacado de Thurston, sendo
em larga medida um grande contributo para a
divulgagdo da mesma.

Considere-se o padrao da calcada da Biblio-
teca Nacional, em Lisboa (Figura 15).

Para construir a sequéncia de simbolos de
Thurston, o leitor devera pensar primeiro nas
rotagdes invariantes. No exemplo exposto na
Figura 15, o padréo aceita duas rotagdes essen-
cialmente diferentes de amplitude 180° (1/2 de
volta). Sendo assim, na simbologia de Thurston,
terdo de aparecer dois simbolos «2». Em segundo
lugar, o leitor deverd pensar se o padrao aceita
reflexdes simples. Neste caso, verifica-se. Acei-
tando reflexdes simples, a escrita devera incluir o
simbolo «O». Se o padrédo ndo aceitasse nenhuma



reflexdo simples, ndo apareceria nenhum asteris-
co na escrita. Em terceiro lugar, observando que
ha centros que pertencem aos eixos de reflexdo
e que ha centros que ndo pertencem, esse facto
deve ser esclarecido na escrita. A notagdo de
Thurston é posicional, no sentido em que os sim-
bolos respeitantes a centros que ndo pertencem
a eixos sdo colocados a esquerda do asterisco e
os centros que pertencem a eixos sdo colocados
a direita do asterisco. No caso concreto, a nota-
¢do seria 2*2, uma vez que um dos centros per-
tence ao eixo e o outro nao pertence. Em quar-
to lugar, o leitor devera ter atencao as reflexdes
deslizantes auténomas (as reflexdes deslizantes
correspondentes a reflexdes simples compostas
com uma translagdo fundamental ou a efeitos de
meia volta ndo sdo contabilizadas). No caso em
que ha reflexdes deslizantes auténomas é usado
o simbolo «X». Quando o padrdo ndo admite
nenhuma simetria além das translagdes é usado
o simbolo «O». S6 se utilizam dois «» quando o
padrdo admite apenas duas reflexdes simples
distintas. Por exemplo, observando o padrdo da
Figura 14, facilmente se constata que o cédigo
é *442. Todos os numeros ficam a direita do
«*», uma vez que todos os centros de rotagado
pertencem a eixos de reflexdo.

Antes de iniciar a explicacdo da notagao de
Thurston relativa aos frisos, convém esclarecer
que, dada a sua natureza unidimensional, ha pelo
menos um centro de rotacdo a ser considerado.
Considere-se a Figura 16, respeitante a rotagdo
de uma zona de um friso.

Com um pequeno esfor¢o de imaginagdo, é
possivel visualizar que quanto mais longe estiver
o centro, mais a faixa rodada se adapta ao friso
original. Devido a esse facto, dizse que os frisos
aceitam sempre um ponto infinito () como cen-
tro de rotacéo. Podem inclusivamente aceitar dois
pontos e no caso em que o friso ndo aceita ne-
nhuma simetria horizontal (nem reflexdo simples,
nem reflexdo deslizante, nem meia-volta). Tendo
em conta o ponto infinito, a notagdo de Thurston

Figura 15: Padrdo da calcada da
Biblioteca Nacional, Lishoa.

Figura 16: Ponto infinito como centro de

rotacdo invariante.

Centro l
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funciona exatamente da mesma maneira também para os frisos. A Tabela 3
resume, nesta notacdo, todos os 7 frisos e 17 padrdes.

7 tipos de friso

2200 200
oo* o X

Tabela 3: Frisos e padrdes na notagdo de Thurston.

Para entender o enunciado do «Teorema Mé&gico» anteriormente
mencionado, é necessario atribuir valores numéricos aos diversos simbolos
da notacdo de Thurston.

1) Aos simbolos relacionados com as rotacdes, 2, 3, 4, 6 e o, sdo atribui-
dos os valores "¥a se se encontrarem a esquerda de um asterisco ou metade
desses valores se se encontrarem a direita de um asterisco. No caso do ponto
infinito, para n muito grande, "¥» resulta num valor préximo de 1. Sendo assim,
o valor atribuido ao infinito é 1 se este estiver a esquerda de um asterisco, e
5 se este estiver a direita de um asterisco. A informacéo pode ser sintetizada
como se mostra na Tabela 4.

Simbolo de rotagao Esquerda de * Direita de *
2 1/2 1/4
3 2/3 1/3
4 3/4 3/8
6 5/6 5/12
o 1 172

Tabela 4: Atribuicao de valores relativa ao «Teorema Mégico».

2) Aos simbolos «*» e «X» é atribuido o valor 1.
3) Ao simbolo «O» é atribuido o valor 2.

Uma das tarefas mais importantes destinadas a um matemético consiste
em encontrar e demonstrar resultados gerais, a partir de casos particulares.
Quer isto dizer, a constatagdo de propriedades vélidas para uma vasta fami-
lia de objetos, com base em propriedades fundamentais que estes possam
ter em comum. Por exemplo, o «Teorema de Pitdgoras» aplica-se a todos os
triangulos rectdngulos, por muito diferentes que sejam em tamanho e forma.
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De certa maneira, ao fazer isso, um matematico tem a sensagdo que captou
algo que faz parte da «alma» dos objetos em estudo; separou o essencial do
acessorio. Esse processo é realmente fascinante.

O «Teorema Mégico» € algo desse género. Por muito diferente que possa
ser a classificagdo de um friso ou de um padrao, uma coisa ndo muda: a soma
dos valores atribuidos aos simbolos de Thurston resulta sempre em dois [2].
Enumerando todas as combinag&es possiveis de simbolos cuja soma resulte
em 2, obtém-se exatamente 24 possibilidades; os 17 padrdes e os 7 frisos.
Por exemplo, 3*3 resulta na soma 2/3+1+1/3 = 2. Outro exemplo, 632 resul-
ta na soma 5/6+2/3+1/2 = 2. O mesmo para todos os outros casos. Parece
que se pode dizer que a arte plana, matematicamente falando, se resume
ao numero 2!

5. As simetrias da calcada portuguesa num baralho de cartas

A calcada portuguesa é altamente original no dominio dos pavimentos
publicos. Tratase de um chao em pedra, baseado em calcérios dispostos de
forma homogénea. Alia durabilidade, utilidade e beleza.

A dita originalidade deve-se aos motivos utilizados - motivos geométri-
cos, motivos figurativos, motivos alusivos a atividades, motivos regionais - e
a competéncia técnica e estética do artifice que efetua o assentamento, o
calceteiro.

A calcada portuguesa é uma heranca histérica da técnica de construgao
romana, de que existem inimeros exemplos em Portugal, como a estrada
romana situada em Alqueiddo da Serra. Podem destacar-se dois momentos
fundamentais de florescimento da calcada portuguesa; a criagdo das cha-
madas «Ruas Novas» junto as areas ribeirinhas no reinado de D. Jodo Il (séc.
XIV) e o grande terramoto de Lisboa em 1755, em que se assistiu a abertura
de novas ruas, bem como a recuperacdo de ruas antigas (maior desenvolvi-
mento desta teméatica em [4,6]).

Muitos passeios portugueses sdo bonitos frisos, padrdes, ou rosaceas. Em
Lisboa, é muito facil pisar configuracdes altamente simétricas, susceptiveis do
tipo de anélise matematica exposto nas secgdes anteriores. O projeto Sime-
tria Passo a Passo, levado a cabo em 2010 por Ana Cannas da Silva e apoia-
do pela Fundagéo Calouste Gulbenkian [9], fez um primeiro levantamento
matematico relativo a estas obras lisboetas. Até 23 de Junho de 2010, todos
os 7 frisos, rosaceas ciclicas, rosdceas diedrais e 11 dos 17 padrdes tinham
sido encontrados na capital de Portugal, faltando apenas os 632, 333, *333,
22X, 4*2 e O (notagdo de Thurston). Uma sequela do projeto Simetria Passo
a Passo é o livro Simetria Passo a Passo - Calcadas de Portugal [1], lancado
pela mesma autora em 2016.

Recentemente, os autores deste trabalho encontraram um exemplo em
falta, classificado como «O». Sendo assim, atualmente, hd 5 padrdes néo
identificados em Lisboa.
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Figura 17: Algumas cartas do Baralho de
Simetria - Calcadas de Lisboa.
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Repare-se que os 7 frisos, 17 padrées e 2
roséceas (diedral e ciclica) originam um total de
26 objetos. Como 26 é o nimero de cartas de 2
naipes de um baralho usual, a Associacdo Ludus
e a Universidade de Lisboa langaram em 2014 um
baralho baseado nesta coincidéncia. O Baralho
de Simetria - Calcadas de Lisboa é uma iniciati-
va de divulgagdo, procurando fazer chegar esta
temética ao maior nimero de pessoas possivel.

O baralho tem cartas-problema (espadas
e copas) e cartas-solugdo (paus e ouros). Cada
carta-problema tem um motivo. O objetivo do
desafio consiste em tentar identificar uma zona
de Lisboa com esse motivo, bem como classificar
matematicamente o pavimento. As cartas estdo
organizadas por cores. Por exemplo, a solugado
do 10 de espadas estd no 10 de paus; a solugdo
do As de copas estd no As de ouros.

As cartas-solu¢cdo mostram um local de Lis-
boa onde existe o motivo proposto nas cartas-
-problema respetivas (local que pode néo ser
Unico). A classificagdo matematica € explicitada
em trés notacgdes - Thurston, cristalografica e Toth.

Na Figura 17 mostram-se alguns exem-
plos. Em cima, o padrdo Mar Largo, proposto
pelo tenente-general Eusébio Furtado Pinheiro
(17771861) ¥% esse padrao aparece um pouco
por todo o mundo [4,6]. Para o baralho, a esco-
lha recaiu na envolvéncia da pavimentagdo do
iconico Padrdao dos Descobrimentos. Trata-se
de um tragado branco e preto que tenta recriar
o ritmo das ondas do mar. Ao centro, o bonito
padréo entrelacado de Jodo Abel Manta (1928-),
presente na Praca dos Restauradores. Em baixo, o
friso da faixa lateral do Parque Eduardo VI, obra
levada a cabo pelo arquiteto Francisco Keil do
Amaral (1910-1975).

Ha 5 padroes em Lisboa por identificar. Por
essa razdo ha 5 cartas abstratas. Os locais ima-
ginérios foram batizados com os nomes dos 5
sélidos platonicos.

H& um local muito interessante no Rossio
dos Olivais, no Parque das Nagbes em Lisboa.



O pavimento, em calcada portuguesa, utiliza o
desenho de um curso de dgua, levado a cabo
pelo artista Fernando Conduto [10]. Na Figura
18, mostra-se uma panoramica do Google Earth.
Toda a via se trata de um friso em calgcada portu-
guesa, como se de um canal de dgua se tratasse.
Na curva, hd um «desaguar» para um padrdo. A
unidimensionalidade transforma-se em bidimen-
sionalidade, uma metamorfose artistica.

A construgdo artistica transmite a ideia de
que a dgua corre para o rio. Primeiro num canal
(em calgada), depois numa «abertura» (também
em calcada) e, finalmente, a «mistura» imaginaria
com o rio Tejo, que esté logo ali. Essa constru-
¢do pede uma rara mistura friso/padrdo % um
friso é especialmente adequado para a parte
do canal, um padréo é especialmente indicado
para a parte da abertura.

Para levar a cabo a obra, foram utilizados 6
mddulos (parte superior da Figura 19). Os médu-
los M1 e M2, utilizados no friso, tém uma fina faixa
escura por razdes logisticas; serve para melhor
ligarem com outra zona do local. Essencialmente,
os moédulos M1 e M2 sdo iguais aos médulos M3
e M4.Sendo assim, o que é importante é analisar
os médulos M3, M4, M5 e Mé6.

O artista, de forma inteligente, desenhou os
médulos de forma a poderem ser conectados
de mais do que uma forma. Dessa maneira, foi
possivel servirem simultaneamente a abordagem
unidimensional e bidimensional. Por um lado, os
mddulos M3, M4, M5 e M6, podem ser conec-
tados em forma de quadrado, de maneira a for-
marem o motivo de um friso de tipo «eecon (parte
central da Figura 19). Por outro lado, os médulos
M3 e M4 podem ser conectados em forma de
retdngulo, de maneira a formarem o motivo de
um padréo de tipo «O» (parte inferior da Figura
19). Esta dualidade sé funciona devido ao facto
de os médulos M3 e M4 terem sido desenhados
para poderem ligar tanto na horizontal como na
vertical. Pode ver-se, na Figura 20, a explicacdo da
dupla utilizagédo sobre a planta utilizada na obra.

Figura 18: Friso e padrao.

Figura 19: Em cima, mddulos utilizados
na calcada do Rossio dos Olivais, no Par-
que das Nacoes.
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Figura 20: Explicagdo matemética da
planta do Rossio dos Olivais.
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Por esse motivo, esse cantinho de Lisboa
onde se dé a «abertura ao rio» trata-se de um
padrédo de tipo «O», sem simetrias a ndo ser
translagdes, colocado no valete de ouros, carta
fatal do filme The Cincinnati Kid.

Para ajudar na classificacdo, uma das cartas
do baralho é um espelho. A prépria caixa do ba-
ralho tem um ambigrama. Podem ver-se em [11]
alguns videos de exemplificacdo, a globalidade
das cartas-problema e das cartas-solucéo, e a
distribui¢do dos motivos escolhidos em Lisboa.
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Percepcdo e no Reconhecimento

das Faces

Madalena Ribeiro Grimaldi

Arquiteta - Professora Associada DE do Departamento de Técnicas de
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Reconhecimento de faces

O ser humano é um “especialista” em reconhe-
cer rostos e extrair minimas informacdes deles em
fragdes de segundos. Com um unico olhar somos
capazes de identificar outra pessoa, seja ela amiga
ou inimiga, bem como perceber expressdes, suge-
rindo origens, tendéncias emocionais, qualidades
de saude, alguns dados sociais e outros indicadores.
Questionamos entao, quais sdo os limites humanos
no reconhecimento de faces, quais séo as areas do
cérebro envolvidas nesse processo. E finalmente,
como somos capazes de fazer esse processamento
e a partir de que idade?

Numa experienciacgéo realizada com bebés, em
1961, pelo psicdlogo americano Robert Lowell Fantz’,
apresentou-se a figura de um rosto desenhado “cor-
retamente” ao lado de outros dois construidos com
as mesmas formas, mas dispostas de modo misturado
(Figura 1). O grupo de criangas, entre 2 e 3 meses,
gastou mais tempo olhando para o desenho da face
que mais se assemelhava a um rosto humano, ou seja,
aquela com a configuragdo “correta”, comprovando
que o reconhecimento facial estéd presente desde os
primeiros meses de vida.

E claro que, nessa faixa etéria, ndo somos
capazes de associar explicitamente um conjunto de
caracteristicas, como linhas, formas e contornos pre-
sentes na construcéo gréafica do conceito do rosto,
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The brain is provided with
specialized cells to detect and
encode aspects of the human face,
like those related to identity as well
as to signals denoting emotion.
This system is available not just for
standard settings, considering that
truncated images of faces or those
having their patterns mingled with
extrinsic elements are also able to
be recognized. The author correlates
this specific kind of perception with
a geometric analysis of components
used in the making of visual
illusions. In line with this, the paper
displays works by celebrated artists
who used a geometry calculator to
create ambiguities and upside-
down illusions, such as Salvador
Dali, René Magritte, Giuseppe
Arcimboldo and Ken Knowlton.

Keywords: perception;
representation of faces; visual

illusion; geometric analysis and
ambiguity in art.



porém o fato de ainda no berco prestarmos aten-

¢do aos desenhos “corretos” indica que o reco-
nhecimento facial € um dos pilares fundamentais
nos processos de interacéo social.

A mesma experienciacéo foi repetida por
Morton e Johnson (1991), s6 que desta vez as
imagens foram apresentadas em movimento, sem
um controle especifico. Nesse caso, os bebés se
detiveram mais nas que estavam embaralhadas.
Essa decorréncia permitiria concluir que infor-
magdes sdo vitais para a sobrevivéncia, razdo
pela qual eles teriam passado mais tempo ten-
tando rastrear e reconhecer o rosto materno ou
de algum familiar. Outra descoberta feita nesse
estudo é que bebés com mais de seis meses de
idade preferiram as figuras com faces “corretas”,
ao invés das outras, demonstrando que ja con-
seguiam distinguir deformidades.

Ofilésofo e cientista cognitivo Zenon Pylyshyn
(2003, p.1), em seu livro Seeing and Visualizing:
It's Not What You Think, afirma que apesar da
evolucdo no estudo do 6rgéo da visdo e da per-
cepcgao visual, o processo que nos leva a "ver” e
“visualizar” ainda nao foi totalmente explicado.
De acordo com o autor, falta entender a natureza
da prépria consciéncia, o que permite questio-
nar se € possivel ter a compreensao cientifica da
visdo sem, primeiramente, apreender o mistério

Figura 1: Faces construidas para o
experimento de Robert Lowell Fantz

Acervo do Curso de Especializacao em Técnicas
de http://www.jstor.org/stable/1126959?se-

q="1#page_scan_tab_contents
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da consciéncia. Admite-se que existe uma estreita relacdo entre o contetdo
da visdo e a memdria que afeta diretamente a percepcéo visual. Por isso, é
preciso considerar que as observac¢des de cunho cientifico sobre o érgéo da
visdo ndo devem ser estudadas isoladamente.

Cabe destacar que a visdo estéreo néo esté presente na época do nasci-
mento; os bebés nascem praticamente cegos, apenas enxergando de forma
“borrada” o que se encontra diante de si. Além disso, o 6rgdo da visdo pode
ser danificado se for temporariamente privado de input por um agente inter-
no, como a catarata, por exemplo, ou externo, como uma venda. Contudo,
o Professor Pawan Sinha?, especialista no estudo da visdo e da neurociéncia
computacional afirma no video intitulado On how brains learn to see, de 2009,
que ex-cegos podem ter uma recuperagdo factivel, mesmo que tenham pas-
sado por grandes privagdes visuais. Ele cita o caso de criancas com cataratas
congénitas, submetidas a cirurgias de substituicdo das lentes opacas pelas
de acrilico, que recuperam parte da visdo. Ndo obstante, o desenvolvimento
tardio desse sentido dificulta-lhes a identificacdo de objetos. Em sua pequisa,
o professor Sinha descobriu que tais problemas ocorrem porque o mundo
delas é fragmentado, como se fosse formado por colagens. Conclui que a
coordenacdo motora visual precisa receber informagdes de maneira dinami-
ca, ou seja, o estimulo da imagem em movimento serve como alicerce para
conduzir a integracao visual e ao reconhecimento.

Deduz-se, portanto, que o cérebro tem que ser ‘ensinado’, e isso requer
dominio do espaco fisico e uma educacéo do olhar, sendo a cognicéo parte
essencial do processo perceptivo. Segundo Pinker (2008), lidamos com essa
realidade porque nosso pensamento e agdo sdo guiados por um conhecimen-
to estavel e sdélido, cuja construcao é feita ao longo dos anos.

O neurologista britéanico Oliver Sacks, em seu livro "O olhar da mente”
(2010), relata exames feitos com diversos pacientes que possuiam dificulda-
des de visualizagdo distintas e também conclui que o ser humano necessita de
uma espécie de aprendizado, da compreensdo de um cédigo ou convencéo
para reconhecer os objetos. Segundo ele, pessoas de culturas primitivas que
nunca viram fotografias talvez ndo cheguem a distinguir suas préprias ima-
gens, isto é, este complexo sistema para o reconhecimento de representagdes
visuais precisa ser ensinado pelo cérebro. Torna-se, entdo, relevante aprender
algumas noc¢des sobre como formas tridimensionais sdo representadas em
superficies bidimensionais.

Determinadas investigagdes da neurociéncia comprovam que a percepgao
de rostos e das expressdes faciais envolve areas extensas e diversificadas no
cérebro. As informacdes sdo processadas de um modo associado, que tam-
bém abarca a meméria. A pesquisa feita pelos neurobiélogos Hershler e Ho-
chstein (2005) mostra que um ser humano com capacidade de visdo “normal”
consegue distinguir em poucos segundos a face humana no meio de diversas
outras imagens, ao passo que utiliza o dobro do tempo para distinguir a face
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de um animal. Ainda segundo o estudo, tal processo ocorre porque retemos
na memoria as tonalidades e tracos da fisionomia humana, e no caso de ob-
jetos eles existem inimeras cores e formas, o que esclareceria o tempo maior
gasto para a identificacdo de outras formas. Por esse motivo, somos especia-
listas em “achar” rostos em diferentes configuragdes.

Contudo, também existe uma diferenca entre o que realmente se vé e a
imagem que o intelecto ‘fabrica’ devido a sua interferéncia na realidade, pois
nada do que é visto é compreendido somente pelo sentido da visdo. Como
salienta Gombrich (2007), para “ver” é preciso antes de tudo conhecer, uma
vez que toda representacdo se fundamenta em convengdes. Segundo o autor,
desenhar o que nado conhecemos é facil; dificil é representar o que faz parte
do nosso mundo real.

Outro aspecto a ser abordado é o fato de que a memaria é fundamental
para se fazer associacdes; isto porque a linguagem e a memdria sdo vizinhas
no cérebro e, gragas a essa proximidade, procuramos semelhancas para reco-
nhecer o que estamos vendo.

A capacidade inata do ser humano de estabelecer conexdes auxilia na so-
lucdo de problemas mal propostos, uma vez que adiciona suposicdes idealiza-
das para resolver diversos enigmas. Em virtude de ndo termos uma memoria
perfeita, conseguimos gerar novas possibilidades de anélise e de cria¢do. "O
cérebro é um bom computador, simplesmente por ser uma memaria ruim. E esta
memoria ruim que alimenta o processo da computac¢ao” (DEBONO, 1971, p. 9).

No entanto, esse aspecto também traz desvantagens por criar dificulda-
de de distinguir a realidade daquilo que fornecemos como suplemento no
processo de reconhecimento de algo real. Isso pode ser facilmente compro-
vado com um desenho inacabado para o qual a imaginagdo do observador é
despertada, projetando as informacgdes incompletas; tal fato indicaria que a
percepcao estéd diretamente relacionada com a meméria.

Um dado importante sobre as associagdes é que a mente tende a “ver”
formas perfeitas, ou seja, transformamos em descricdes mentais idealizadas
aquilo que vimos previamente e ja registramos. Assim, algumas pessoas sentem
dificuldade para identificar outras como testemunha ocular por ndo consegui-
rem separar o que realmente viram do que constituiu apenas sua interpretacao
mental. Num estudo publicado em 28 de maio de 2016, na revista Association
for Psychological Science, intitulado Memories of Spence, informou-se que
simplesmente acessar memérias j& as aumenta ou distorce, e que ao lembrar
de algo estamos mudando ativamente o que vimos. Muitas vezes reconhece-
mos os tragos, mas ndo enxergamos realmente o que esta diante de nds, e téo
somente idealizamos o que estamos vendo. Na foto da artista americana An-
gelina Jolie, a face parece estar de cabega para baixo. Caso a colocdssemos
na posi¢ao normal, perceberiamos que os olhos e a boca estéo invertidos e o
semblante da atriz se apresenta como o de um ‘monstro’, porém ainda assim
somos capazes de identifica-la (Figura 2).
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Figura 2: Tem alguma coisa errada?
http://pinturaquefala.blogspot.com.br/2013/09/
angelina-jolie-boca-carnuda-labios-desenho-ilusao-

-de-otica-quando-voce-vir-brad-pitt-.html
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De acordo com a pesquisa feita pelo psicé-
logo Stuart J. McKelvie (1995), poucas pessoas
percebem aimagem grotesca enquanto ela esta
invertida. Isso ocorre porque nos centramos nas
formas que constituem os rostos: olhos, nariz,
boca, etc, mas nado reconhecemos faces apenas
por esse conjunto de caracteristicas. Organiza-
mos o reconhecimento holisticamente, a visdo
conjunta é codificada e inclui pistas sobre a po-
sicdo relativa dos vérios atributos. Avaliamos as
formas conhecidas sem nos preocuparmos com
0 seu posicionamento.

O exemplo dado serve, igualmente, para
corroborar o pensamento do psicélogo David
Marr (2010), ao afirmar que quando usamos um
referencial de alinhamento para reconhecer uma
forma representada numa posi¢do que nao seja
a dos eixos cartesianos x e y, ndo conseguimos
adaptar-se facilmente. Esse sentido de orientacao
foiigualmente analisado pelo psicélogo Irvin Rock
(1984) que, por meio de testes e estudos referen-
tes a formas geométricas iguais posicionadas em
diferentes arranjos, constatou que usualmente,
seguimos uma orientagao norte - sul, leste - oeste.



O recurso de alinhamento foi utilizado duran-
te séculos nas ilusées Upside Down? por artistas,
com o propésito de criticar ou questionar pessoas
poderosas. No passado, essa apreciacgao critica
muitas vezes ndo podia ser feita abertamente,
valendo-se entdo de charges que possuiam um
instrumental para ironizar politicos e autorida-
des. Quando o observador girasse a imagem
de cabeca para baixo, poderia encontrar uma
anotagao sutil (ou ndo tdo sutil) no arranjo con-
fuso, aparentemente acidental. Deste modo, se
a mensagem subversiva fosse descoberta pelas
autoridades, o artifice simplesmente pediria
desculpas e insistiria na pura aleatoriedade das
linhas (Figura 3).

O individuo interpreta mentalmente as ima-
gens dubias, em funcdo da melhor estimativa
e suposicao dentre as compativeis com a sua
prépria “realidade”. E particularmente intrigante
nesse tipo de figuras a possibilidade de vé-las
de maneiras diferentes apesar de as distintas
configuragdes, em geral, serem corretas, ndo
existindo, portanto, uma razdo para o processa-
mento cerebral escolher uma em detrimento da
outra. Snowden e Troscianko (2012) comentam
que o inconsciente cognitivo é capaz de enxer-
gar nao somente uma suposi¢cdo, mas varias,
sem que o individuo se dé conta de que isso
estéd acontecendo.

Na arte, podemos destacar as ilusdes visuais
na construcao de rostos com figuras duvidosas e
construgdes geometricamente calculadas cons-
truidas com objetos diversos. Nas figuras “nor-
mais” distinguimos a forma e o fundo; o espaco

Figura 3. llusdes Upside Down
http://www.crookedbrains.net/2007/08/matchbo-
x-illusion-here-are-some-images.htm|

i BRAGON
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em volta delas usualmente é claro e vazio, o que nos faz descarté-lo. Assim,
quando um artista usa esse espago “vazio”, tornando-o outro objeto, acaba
produzindo uma ilus&o.

As chamadas imagens ambiguas trazem para o ser humano uma dimen-
sdo diferente de acordo com algum ponto de atenc¢édo, fazendo com que as
figuras possuam um duplo sentido; dependendo de como o cérebro de cada
pessoa funciona, alguns podem ter mais facilidade para ver uma represen-
tagdo, enquanto os demais provavelmente visualizam melhor outra imagem.

Entdo, como processamos as associagdes com imagens ambiguas? Os
“olhos” ndo gostam de ser “enganados” e buscam respostas. A mente procura
uma interpretagdo para tentar restaurar a forma correta e concreta do objeto
representado. Essa associacdo é uma ferramenta extremamente valiosa, por-
que permite buscar diferentes alternativas e conceber novas figuras.

Para tentar entender o processamento das informagdes visuais ambiguas
no cérebro, um grupo de pesquisadores da Universidade de Glasgow, no
Reino Unido, utilizou uma obra de Salvador Dali. Eles pediram para volunta-
rios analisarem o quadro Slave Market with the Disappearing Bust of Voltaire
(Mercado de Escravos com o Busto de Voltaire desaparecendo), de 1940,
e dissessem o que viam inicialmente: “Uma aglomeragdo de pessoas ou o
busto do filésofo Voltaire?”. A pintura a éleo apresenta uma ilusdo construida
intencionalmente, em que o rosto de Voltaire é composto a partir de uma
construcdo geométrica com imagens de outras formas. Embora seja possi-
vel observar ambas as figuras, geralmente, as pessoas veem uma delas em
primeiro lugar.

Posicionou-se o grupo de participantes em frente a obra de Dali, para que
os cientistas mapeassem os subsidios adquiridos pelo cérebro dos observado-
res enquanto olhavam o quadro. Verificou-se, entdo, que os dois hemisférios
cerebrais comegaram a se comunicar rapidamente ao apreender a pintura
como um todo, em razdo das diferentes possibilidades de leitura daimagem.

Nas palavras de Philippe Schyns (2016), um dos autores do estudo, “De-
pois de cerca de 100 milissegundos de processamento pds-estimulo que o
cérebro processa caracteristicas muito especificas, como o olho esquerdo, o
olho direito, o canto do nariz, o canto da boca (da pintura)"”. Para reunir tudo
que a mente captava sobre aimagem do rosto de Voltaire, ou seja, ambas as
opgdes de leitura, o grupo pesquisado demorou cerca de 200 milissegundos.

Essa investigagdo ainda precisa ser mais aprofundada para obter-se um
maior nimero de dados e, consequentemente, ampliar o entendimento sobre
o mecanismo que determina qual imagem é vista primeiramente e quais sdo
as variagdes mentais entre os diferentes observadores. No entanto, Schyns
afirma que ja existem muitas aplicagdes possiveis para a investiga¢do. Uma
delas é a de desenvolver nos robds a capacidade para processar dados vi-
suais de maneira a serem programados para observar o mundo da mesma
maneira que os seres humanos.
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Qutra evidéncia sobre a ideia de que o reco-
nhecimento das faces ndo é armazenado apenas

pelas caracteristicas independentes e, sim, pelo
conjunto global aparece no estudo de Andrew
Young (1987), fenémeno que qualificou de “faces
de quimera”, associando-o ao monstro mitolégico
com cabeca de ledo, corpo de cabra e cauda de
serpente, por meio de uma combinacéo hetero-
génea ou incongruente de elementos diversos.

Na experienciagdo, ele juntou duas meias
faces de individuos famosos em uma Unica ima-
gem e constatou que, em geral, os observadores
reconhecem mais facilmente os rostos quando
veem as metades isoladamente do que quando
as partes sdo montadas, gerando uma “nova”
face (Figura 4).

Essa habilidade de processar informacdes
sobre faces permite reconhecer os amigos e os
inimigos, mesmo que tenham detalhes parecidos
como nariz, olhos, e outras caracteristicas. Isso
talvez aconteca porque a percep¢ao de faces
é de particular importancia nas atividades hu-
manas didrias. Precisamos reconhecer pessoas,
familiares, amigos, colegas de trabalhos, entre
tantos outros para saber que atitudes devemos
ter perante elas.

Embora parega simples perceber essas ca-
racterizacdes, ndo se sabe ao certo como a mente

Figura 4: Qual é mais facil de identificar?
AFace de Quimera ou as duas metades

ligeiramente deslocadas? Na parte

superior temos o ator Morgan Freeman e
na parte inferior o Presidente dos Estados

Unidos Barack Obama.
Fonte: da autoral
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as processa. E certo que nossa capacidade de identificar faces é intuitiva. Por
isso, quando viajamos para um local distante e com uma cultura diferente da
nossa, muitas vezes temos a sensagao de que os rostos de seus nativos se pa-
recem; isso ocorre também com faces de negros e brancos. Um estudo feito
por Bothwell, em 1989, constatou que individuos negros tém mais facilidade
para distinguir outros negros do que os brancos e vice-versa; e que isso é um
indicativo de que somos capazes de reconhecer mais facilmente individuos
pertencentes a grupos similares ao nosso do que aos dispares.

Outro dado sugestivo sobre o reconhecimento e a geometria das faces pode
ser observado nas caricaturas. Elas representam um retrato que distorce tragos
marcantes para criar uma semelhanca visual facilmente identificavel. Na literatura,
sdo definidas como sendo a descri¢do de um ser humano por meio da extrapo-
lagdo de certas caracteristicas e da simplificacdo de outras. As figuras caricatas
podem insultar ou elogiar, servir para um propésito politico ou somente entre-
ter; o termo deriva do italiano caricare - carregar - significando, essencialmente,
“retrato carregado”. Ao acentuar as peculiaridades de um rosto, os cartunistas
estdo, de fato, tentando reproduzir a maneira como os cérebros codificam os
individuos, tornando as faces mais facilmente reconhecidas.

De modo semelhante, pode-se identificar o humor ou a falta dele, uma
vez que as demonstracdes faciais permitem reconhecer emogdes, percepcao
esta aparentemente comum em todas as partes do mundo. Um teste feito por
Meltzoff and Moore (1977), com meninas de 12 anos de idade de diferentes
nacionalidades, comprovou essa tendéncia ao constatar que elas identificaram
expressoes de alegria, tristeza, raiva e dor, em imagens embaralhadas. A expe-
rienciacdo também evidenciou que estamos habilitados a praticar julgamentos
sobre a beleza ou a auséncia dela, ou mesmo emitir opinides subjetivas basea-
das num simples olhar de um rosto.

Comumente, as pessoas veem rostos como objetos inanimados, sombras,
formacao de luzes e nuvens, montanhas e outras configuracées, em diferentes
lugares do globo terrestre e até em outros planetas. Um exemplo cléssico é a
foto de satélite na regido de Cydonia de Marte, muitas vezes chamada de “Face
de Marte”, que muitos acreditavam ser prova da existéncia de seres extrater-
restres. Entretanto, fotos de alta resolucéo, tiradas a partir de varios pontos de
vista, demonstraram que a “face” é na verdade uma formacg&o rochosa natural.

O fendmeno psicoldgico de visualizar rostos em objetos inanimados é
chamado de Pareidolia e envolve um estimulo visual em que a mente percebe
um padréo familiar de algo que, na realidade, ndo existe concretamente. Essa
habilidade esté4 presente desde cedo em nossas vidas e também engloba os
sons, caso em que uma sequéncia de ruidos é interpretada como palavras ou
frases com algum significado para o ouvinte.

Em seus cadernos, Leonardo da Vinci anotou sobre pareidolia, conside-
rando-a um dispositivo Util para pintores. Em sintese, aconselha que antes de
se iniciar um novo trabalho, se observe as similaridades que existem entre as
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paredes manchadas com vérios pigmentos e as diferentes paisagens. O desen-
volvimento dessa aptidao permitiria vislumbrar um namero infinito de formas
bem concebidas que poderiam ser representadas graficamente®.

Entende-se que as formas aleatérias, surgidas sem intencdo ou agdo humana,
podem adquirir alguma configuracdo reconhecivel e mesmo inteligivel por parte
de quem as observa. Uma provavel explicagdo para este fendmeno esta relaciona-
da com a evolugdo da espécie humana, ou seja, a necessidade de sobrevivéncia
fez com que se desenvolvesse a obrigacao de identificar os rostos de seus pares.

Um exemplo de como a pareidolia esta presente no cotidiano das pessoas
sdo os populares emoticons®. Esses desenhos sdo interpretados pelo cérebro hu-
mano como sendo expressdes faciais. Os simbolos utilizados nas comunicagdes
através de mensagens de texto pela internet e celulares, sdo Uteis para transmitir
sentimentos e emogdes.

Cabe ainda destacar que o fendmeno da pareidolia é pessoal, ou seja,
mesmo que alguém esteja enxergando um rosto humano numa determinada
forma geométrica outra pessoa talvez ndo veja a mesma imagem. Provavelmente,
isso ocorre por refletir as crencas de cada um, razéo pela qual, geralmente, pes-
soas religiosas alegam ver o rosto de Jesus Cristo em certos lugares, enquanto
os ateus ndo conseguiriam identifica-lo com facilidade.

A geometria da ilusdo na arte

Desde a idade antiga, a simetria é um fator determinante dos canones da
beleza e compreende, além do tragado antropométrico, a ideia de que uma ima-
gem esteticamente bela deve apresentar propor¢des harménicas. Na concepcéo
cléssica, observa-se que a relacdo entre o todo e as partes pode ser expressa em
numeros inteiros (THOMAS, 2006).

O Homem Vitruviano, desenhado por Leonardo da Vinci num dos seus diarios,
representa uma figura masculina desnuda separadamente e simultaneamente em
duas posi¢des sobrepostas com os bragos inscritos num circulo e num quadrado.

Esse canone das proporgdes, elaborado por Da Vinci, foi fundamentado nos
trabalhos do arquiteto romano Marcus Vitruvius Pollio, intitulados De Architectura.
Em seu terceiro livro, ele descreve as harmonias do ser humano, apresentando
um modelo ideal segundo um raciocinio matematico, que define regras bésicas
para a construcao da configuragdo geométrica (Vitruvian Man - The Proportions
of the Human Figure).

A Mona Lisa tem a proporgado aurea nas relagdes entre o tronco e a cabecga,
bem como nos elementos da face. Seus olhos estdo situados em subdivisdes
dureas da tela. Dividindo-se a altura do seu cranio pela medida da sua mandi-
bula, obtém-se um resultado de 1,618.

... se construirmos um retdngulo em torno do seu rosto, veremos que esta

na proporgdo durea. Poderemos subdividir este retdngulo usando a linha
dos olhos para tracar uma reta horizontal e teremos novamente a razdo
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durea. Poderemos continuar a explorar esta propor¢do em vérias outras
partes do corpo. (LAURO, 2005, p. 44)

No caso especifico dos rostos, segundo Wildberger (2005), o homem
proporcional possui um rosto dividido horizontalmente em trés partes con-
gruentes: uma delas vai desde o inicio do cabelo até as sobrancelhas, outra
desde as sobrancelhas até o actleo do nariz, e a terceira se estende do aculeo
do nariz até o queixo.

Outro preceito a ser destacado diz respeito ao formato ovalado da face
humana, mais largo na parte superior da cabeca e mais estreito na parte do
queixo. Se dividirmos verticalmente esta figura oval, cuja largura total deve
medir dois tergos de seu comprimento, podemos construi-la utilizando a si-
metria, embora saibamos que na realidade as metades nédo sdo perfeitamente
iguais em nenhuma fisionomia humana. Para os efeitos deste estudo de pro-
porgdes, porém, assumiremos essa simetria.

A regra classica também define que os olhos estdo colocados na linha
que divide o rosto ao meio horizontalmente, considerando-se como limites
o topo superior (incluindo o cabelo) e o da base do queixo. Assim sendo, a
distancia entre os olhos deve corresponder, no plano horizontal, exatamente
a largura do didmetro nasal.

As sobrancelhas sdo posicionadas ligeiramente acima desta linha media-
na e as partes inferiores do nariz e do Iébulo das orelhas estdo alinhadas. Por
fim, a parte de baixo do labio inferior se baliza sobre uma reta situada entre
a do nariz e a do queixo.

Alguns artistas de renome, como Salvador Dali, René Magritte, Giuseppe
Arcimboldo e Ken Knowlton, entre outros, se apropriaram desta calculada
geometria para construir obras ambiguas. Eles se utilizaram das proporgdes
classicas na construcdo com objetos gerasdo a percepcéo de “rostos” ilusérios.

Salvador Dali

Os quadros de Salvador Dali chamam a atencdo pela combinacéo de
imagens bizarras com excelente qualidade plastica. Na obra Apparition of
Face and Fruit Dish on a Beach (Apari¢do de Face e Fruteira na Praia), de 1938,
Dali usa uma iluséo visual ambigua para compor a “face” com outras formas
dentro da composicédo, uma técnica que ele usou em muitas das suas obras.
Analisando-a geometricamente pela regra classica de construcao, para a “face”
criada por Dali pode-se “ver” claramente a adequag&o da regra na composicéo
geométrica dos objetos presentes no desenho do “rosto” (Figura 5A e 5B).

Nota-se a aplicagdo da razéo durea naimagem, construindo-se um retan-
gulo ao redor da face e obtendo-se o nimero de ouro” 1,618 como resultado,
ao dividir sua altura pela largura. O retdngulo dureo é considerado a forma
geométrica mais agradavel a vista e essa proporcéo auxilia no reconhecimen-
to do rosto humano.
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Além da “face”, também se percebe a “fruteira”
na parte superior, num jogo de ambiguidades onde
processamos ora uma imagem, ora outra. Sua técnica
“brinca” com aimaginacdo do observador, agrupan-
dofiguras e objetos para formar uma nova imagem.

Diversas formas ainda ajudam na composicao
da tela, como as pessoas as figuras humanas situa-
das ao lado das rochas, o cenéario de uma praia com
uma ilha no horizonte e as montanhas, porém tais
elementos desempenham um papel secundério na
observacao da pintura.

René Magritte

O artista belga René Magritte praticava o surrea-
lismo realista, também conhecido como “realismo
magico”. Sua arte retrata imagens insdlitas, dando
aideia de algo real, ao mesmo tempo em que cria
paradoxos visuais, sempre a procura do contraste
entre o tratamento realista dos objetos e a atmos-
fera irreal dos conjuntos. Empregou processos ilu-
sionistas utilizando-se de simbolos recorrentes, tais
como o torso feminino, o chapéu coco, o castelo,
arocha e ajanela, entre outros.

Suas telas apresentam metéforas com represen-
tagdes realistas obtidas pela justaposicdo de objetos
comuns, sendo que de um modo impossivel de ser
encontrado na vida real. Sdo imagens altamente
simbdlicas construidas como quebra-cabecas que
instituem imagens ambiguas.

O estilo de suas pinturas é muito claro e tem
um carater quase ingénuo comparado com as de

Figura 5A: Apparition of Face and Fruit

Dish on a Beach

Figura 5B: Regra classica de construcao da

fisionomia humana sobre a tela

Fonte 5A: https://thesaturnalian.wordpress.

com/2014/08/08/salvador-dali-invisible-
afghan-1938/ | Fonte 5B: da autora
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Figura 6A: Le Viol

Figura 6B: Regra classica de construcao da
fisionomia humana sobre a tela

Fonte 6A: https://Isdrawing.wordpress.com/
category/uncategorized/page/2/ | Fonte 6B:

da autora
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Dali. Na pintura Le Viol, de 1934, ndo detectamos
o mesmo requinte de ambiguidade, sendo os
contornos e tragcos bem delineados. No retrato,
também observamos que as proporgdes clas-
sicas estdo ligeiramente alteradas. Existe uma
pequena deformagdo na altura em relacéo a
regra classica na parte superior, como se a testa
e o cabelo estivessem achatados, ndo obstante
mesmo assim é possivel identificar uma “face
humana” no corpo da mulher (Figura 6A e 6B).

Aimagem da simetria ideal, de acordo com
o padréo vitruviano, pode ser observada nas me-
didas e nas divisdes que equilibram a estrutura
harménica permitindo facilmente o seu reconhe-
cimento, ainda que ilusério.

Outra possibilidade é visualizar um tronco
de érvore, gerando, assim, uma terceira hipdtese
para a ambiguidade criada.

Giuseppe Arcimboldo

O artista italiano Giuseppe Arcimboldo cons-
truia rostos humanos usando cenouras, berinjelas,
rabanetes, tomates, cebolas, alhos, uvas, pés-
segos, azeitonas, figos, etc... Na representagdo



com elementos da paisagem, as ciéncias ocultas
foram uma referéncia importante para o artista,
tendo-se como exemplo uma de suas séries li-
gadas a natureza, intitulada as estagdes do ano:
Summer, Fall, Winter e Spring, de 1753. Nestas,
o pintor maneirista, da corte de Rudolfo Il, fez
referéncia ao género do retrato de pessoas,
preservando a opuléncia do cortesdo. Pode-se
considerar que, nos rostos de perfil, ele seguiu
as regras de proporcdo cléssica, ao criar seus
personagens a partir de imagens da fauna e da
flora, elementos, no século XVII, que estariam
presentes apenas em pinturas no género da na-
tureza morta (Figura 7A e 7B).

Figura 7A: Summer, Fall, Winter and
Spring - 1753

Figura 7B: Regra classica de construca
fisionomia humana sobre a tela
Figura 7C: The Cook - O cozido ou o
cozinheiro?

o da

Fonte 7A: http://webarcimboldo.no.sapo.

pt/recurso_adicional.html | Fonte 7B: da

autora | Fonte 7C: http://www.mdig.com.
br/?itemid=1683
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Outro ponto da regra cléssica que auxilia no reconhecimento da face
iluséria é que os elementos estrategicamente posicionados seguem os
padrées geométricos. Assim, todos os elementos que compdem os olhos,
nariz, boca e orelha estao dispostos na metade inferior da face. Além disso,
o comprimento da orelha é um terco do comprimento da face e a distan-
cia da parte inferior do queixo ao nariz mede um ter¢co do comprimento
da cabecga.

Arcimboldo também trabalhou com as ilusées Upside Down, utilizando
uma diversidade de alternativas de interpretacao a partir das composi¢des
“estranhas”, como na obra The Cook (Figura 7C).

Um dado diferencial entre sua obra e as de Dali e Magritte é que suas
representacdes do rosto humano eram maioritariamente de perfil e com
formas mais “concretas” e menos ambiguas. E ébvio que detectamos os
legumes e frutas, porém neste caso a configuracao das faces é geometri-
camente delineada e ajustada para o preenchimento total do rosto, sendo
quase um quebra-cabeca no qual os elementos se encaixam.

Ken Knowlton

Seguindo a ideia de encaixe podemos citar Ken Knowlton, um artista
retratista e pioneiro em computacéo gréfica, que trabalha com processos
que modelam matematicamente diversas imagens, formando fotomosai-
cos. Ao longo de sua carreira, seu trabalho articula simultaneamente a re-
presentacdo grafica com a computacgdo grafica, numa juncéo entre arte e
tecnologia.

Em 1966, junto a Leon Harmon’, desenvolveu uma tecnologia de ve-
rificacdo eletronica explorada na série de "Estudos em Percepgao”. Com
este mecanismo, criaram um grupo de impressées de grandes proporgdes
a partir de colegdes de pequenos simbolos e imagens. Sua obra “Obama”,
de 2009, montada em fotomosaico com alfabetos digitais ficou famosa no
mundo inteiro. A construcao eletrénica segue rigorosamente as propor¢oes
classicas, permitindo a percepcéo final da face do presidente dos Estados
Unidos (Figura 8A e 8B).

Assim como nos trabalhos de Arcimboldo, vislumbramos o encaixe
das formas seguindo a composicéo classica, sé que, neste caso, os criado-
res valeram-se de letras. As seguintes propor¢des podem ser facilmente
observadas na “construgdo” da imagem: a distancia da linha do cabelo as
sobrancelhas é um ter¢co do comprimento da face e as orelhas comecam
na mesma altura que as sobrancelhas e terminam na altura do nariz.

Consideracées finais

Sabe-se que o cérebro é um sistema neurofuncional altamente com-
plexo com uma estrutura psicolégica, que requer no seu funcionamento
a cooperacdo de diferentes regides como atencdo, memoria, percepgao,
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linguagem, praxia e intelecto, para o seu fun-
cionamento. Quanto mais se aprende sobre
seu processamento, mais se constata que a
percepcdo da realidade &, de fato, uma “cons-
trucdo” mental. Nao se trata, portanto, de uma
impressdo passiva e, sim, de uma combinacéo
de elementos sensoriais com uma organizagao
ativa do pensamento, de modo a formar uma
experiéncia e um entendimento coerente. Den-
tre os diferentes tipos de percepg¢des visuais, o
reconhecimento de faces é um dos aparelhos
mais avancados nos humanos, comecando a ser
desenvolvido no momento em que se nasce.

Apesar de, geometricamente, a fisionomia
humana ser composta por se¢des de uma es-
trutura bésica de construcdo, como nariz, olhos,
boca, entre outros tragos, esse mecanismo nao
é um processo especifico de identificagdo por
partes e, sim, um dominio geral relacionado a
certo estimulo que permite a discriminagao de
pessoas entre milhares de outras faces.

Para executar essa tarefa com um simples es-
timulo visual, varias decisdes e julgamento devem
ser processados ao mesmo tempo. Tal fungdo
envolve muitas partes do cérebro por meio de
regides interconexas que acionam as informa-
¢des em série e em paralelo, onde cada uma é
responsavel por discriminar uma caracteristica

Figura 8A: Obama, Digital alphabet
photomosaic

Figura 8B: Regra classica de construgdo

sobre atela

Fonte 8A: http://www.asci.org/artikel1172.

html Fonte 8B: da autora
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que permitird identificar pessoas, expressdes e sentimentos. Esses campos
mentais trabalham em conjunto, em diferentes niveis hierdrquicos, existindo
um processamento distribuido e sobreposto, por meio do qual vérias regides
contribuem no reconhecimento, com areas especializadas, que respondem
com maior efetividade na discriminagdo das fisionomias humanas.

Hoje, apesar dos avangos no entendimento do sistema mental, estudos
sobre os campos do cérebro humano envolvidas nessa percepgédo de face
mostram que ainda existem muitas controvérsias quanto a forma como essas
impressdes sdo processadas. Por isso, as visualizagdes de figuras ambiguas
auxiliam no fornecimento de algumas hipdteses, sendo Uteis para “des-
construir” o processo de percepcdo, e, assim, fornecer uma “janela” para
apreender como funciona a mente e os processos correlatos, relacionados
a atencéo visual e a capacidade de representacdo gréfica.

A geometria no reconhecimento de ilusdes faciais, presente em algu-
mas obras de arte, também permite identificar que os seres humanos séo
dotados de aptidao para criar novas formas, bem como compreender e
resolver individualmente um mesmo enigma. Reforca-se, assim, o argu-
mento de que a mente humana oferece a possibilidade de se ir além da
adivinhagdo que o inconsciente proporciona e as figuras ilusérias podem
ser usadas para o desenvolvimento cognitivo com énfase no ‘pensamento
visual’ e na criatividade.

Notas

! Robert Lowell Fantz foi pioneiro em varios
estudos sobre a percepgéo infantil. Em
particular, o estudo sobre preferéncias
visuais com bebés. Concluiu que eles
olham mais para imagens padronizadas ao
invés de imagens disformes.

2 http://www.ted.com/talks/pawan_sinha_
on_how_brains_learn_to_see.html

3 As ilusdes Upside Down s&o aquelas em
que uma imagem altera seu significado
dependendo da orientacdo.

4 Se vocé olhar para todas as paredes
manchadas com vérias manchas ou

com uma mistura de diferentes tipos de
pedras, se vocé esté prestes a inventar
alguma cena que vocé seréa capaz ver nela
uma semelhanca com vérias paisagens
diferentes adornadas com montanhas,
rios, rochas, arvores, planicies, vales

de largura, e vérios grupos de colinas.
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Vocé também serd capaz de ver os
mergulhadores combates e figuras

em movimento répido, e expressdes
estranhas de rostos e trajes estranhos, e
um numero infinito de coisas que vocé
pode entdo reduzir em formas separadas
e bem concebidas.” (Tradugédo da autora).
“If you look at any walls spotted with
various stains or with a mixture of different
kinds of stones, if you are about to invent
some scene you will be able to see in

it a resemblance to various different
landscapes adorned with mountains,
rivers, rocks, trees, plains, wide valleys,
and various groups of hills. You will

also be able to see divers combats and
figures in quick movement, and strange
expressions of faces, and outlandish
costumes, and an infinite number of
things which you can then reduce into
separate and well conceived forms.”
Acessado em: 30/05/2016. Disponivel



em: http://www.livescience.com/25448-
pareidolia.html

> Emoticons se originou no Japéo, onde
é grafada como ou Emoji composta pela
jungdo dos elementos E (imagem) e moji
(letra), e é considerado um pictograma
ou ideograma, ou seja, uma imagem
que transmitem a ideia de uma palavra
ou frase completa. Atualmente, os
emoticons sdo muito populares nas redes
sociais (Facebook, principalmente) e em
comunicagdes de troca de mensagens
instantaneas, como o WhatsApp, por
exemplo. (http://www.significados.com.
br/emoji/)

"0 surgimento da corrente literaria
denominada realismo magico deu-
se no comeco do século XX. Também
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Sona Drawing’s Geometric
Discourses and its Implications for

Global Art History
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In what follows, | consider sona, a writing/draw-
ing/performance practice in Central Africa, as a case
study of the limitations of the language of art history
as it regards geometric space: its own and that of
“other” cultures. | want to revisit a discussion in my
book Repainting the Walls of Lunda: Information
Colonialism and Angolan Art (Minneapolis, MN: Uni-
versity of Minnesota Press, 2016) in order to develop
what | only implied there: sona presents a special
opportunity to look at the practice of art history and
its assumptions about subjectivity. Sona is a special
challenge for global art history, because it has its
own rules of interpretation that are learned along-
side its repertoire of images, conceptions of space,
and history. This multiplicity is challenging enough
for interpreting the drawings that result from sona
and the performance itself. But at least one historian
working among the Chokwe in the 1950s in Angola,
José Redinha, found that artists mentioned sona as
the interpretive model for other, visually unrelated,
mural art that was painted in Northwestern Angola.
The murals sometimes contained figures that resem-
bled the sand drawings with their characteristic line
and dot formation, but others were simple schematic
paintings of animal and human figures and simple
geometric forms. At the time, Redinha, was not able
to meaningfully extend sona image theory to these
other mural paintings, partially because he does not

Este ensaio considera o sona, uma
escrita/desenho/ desempenho em
Africa central, como um estudo de
caso das limitagoes da lingua da
histdria de arte enquanto considera
0 espaco geomeétrico: seus proprios
e aquele de “outras” culturas. Eu
discuto que o sona apresenta uma
oportunidade especial de estudara
prdtica da histdria de arte e das suas
suposicdes sobre a subjectividade
baseado no espaco geométrico.
Alégica de sona-sua dobradura
das posicdes sujeitas muiltiplas

e do seu publico, montagem
tempo real de dados sensoriais
como a "interpretagdo”- introduz

a possibilidade de conceber uma
histdria de arte global que desata a
relagdo naturalizada entre o espago
geométrico perspectival na histdria
de arte ocidental e no espaco
geogréfico da conquista.

Keywords/Palavras-chave: sona,
global art/arte global, Angola, African
art/arte Africana, art history/histdria
da arte, Chokwe
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seem to have understood it. But his interpretive handicap was also due to his
apparent investment in the correctness of perspectival space in post-Renais-
sance Western art. He was also not a trained art historian, but he was an artist
transplanted in Angola from Portugal, at the time an artistically conservative
nation. While it would be a stretch to call sona a methodology, a close exam-
ination of its logic introduces the possibility of conceiving a global art history
that undoes the naturalized link between perspectival geometrical space in
Western art history and the geographical space of conquest. Additionally, art
history’s account of subjectivity—which Western art has premised in the detached
"viewer" of perspectival space— has been under the purview of postcolonial
theory for non-Western (especially African) art, but it need not remain there.
For the purposes of discussing the Westernism of art history in this essay,
| focused on David Summers’ account of the two-dimensional picture plane
and his move to make “spatial arts” the antidote to the more formalist “visual
art.” Summers’ work Real Spaces World Art History and the Rise of Western
Modernism (London: Phaidon, 2003) is the latest comprehensive discussion of
and argument for the existence of world art, a predecessor to global art. Sum-
mers makes two interrelated moves that | will address after my discussion of
sona: to renegotiate a more generic language about art and to historicize the
type of space(s) that precede Western modernism. The account is successful
until Summers gets to the crucial point of maintaining the flexibility of his ter-
minology— the moment of modernism when increased global contact made
it necessary to expand the tools of art history—and his account tapers into a
hermetic Western modernism. James Elkins writes that this narrowing might
be due to Summers’ emphasis on space, noting, “A writer who wishes to base
a historical inquiry on the concept of space has to take into account the after-
effects of the age of exploration on what appear to be natural uses of the word
space.”! “Space,” then, is the largely unacknowledged but operational concept
of global art. That is, even if the artwork itself does not conceive of space it-
self, it is conceived among and against other art according to a model of ge-
ographical space that makes it sensible according to difference, not similarity.
What, then, would global art history do with a practice like sona, which like-
wise has a geometrical logic both familiar and strange to Western art history?
Sona is premised upon multiple perspectives, which appears to contradict its
patterned and conventional format (fig. 1). Sona is a group activity where many
gather around one artist as he (pronoun intended) draws into the sand using his
finger (fig. 2). The standard sona begins with his pressing his fingers to create
a dot grid (of varying size), then circumnavigating the dots with one continual
line until a lattice structure is flawlessly formed. In fact, if the finger is lifted be-
fore the drawing is complete, it is a failure and will be met with laughter and
derision. Sona is a puzzle, a performance, a game, and a group activity. But itis
also a medium for political critique, communication of social expectations and
status, and a method to communicate and negotiate esoteric knowledge. Sona
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results in finished figures that range from verisi-
milar to conceptual. They have been also called
ideographs, pictographs, writing, and drawing.

I will limit my discussion of sona here to its
contrasting relationship with the conception of
space in post-Renaissance Western art. The idea
of a surface onto which the illusion of three dimen-
sions is projected is foreign to sona and related
practices, and the artists knew of this difference.?
Sona fosters a close relationship between the
manipulated surface and the externalization of
thought, particularly logical thought. Scholars Pau-
lus Gerdes and Gerhard Kubik write about sona as
mnemonic devices that aid elders and students in
learning social mores and political configurations.
Kubik emphasizes the noetic aspect of sona perfor-
mance, writing about their stimulation of abstract
thinking or meditation. | shall return to this below.

First, it helps to examine the only text that
discusses sona drawing as part of a larger output
of mural artin Northeastern Angola, published in
1953 by Portuguese amateur anthropologist and art
historian José Redinha.? In one critical passage of
Painted Walls of Lunda he writes, “the poor plastic
interpretation of the landscape is not a surprise,
it is a rule among primitive peoples. Let us not
forget that European art only very lately achieved
the fullness of this interpretation, from the time
of Romanticism.”* There are two main issues in
Redinha’s judgment, the first of which is his use
of the term “landscape.” Notice his assumption
of a landscape “out there” to be interpreted by a
singular artist. This might be an obvious point, but
Redinha’s judgment of the poor quality of paint-
ing and interpretation is premised on a model of
landscape painting as art: landscape as teleology.
The anonymous, separate viewer is the metric of
consciousness and intelligence that, in the coloni-
al situation, became of the measure of civilization
and key justification for conquest.

Second is Redinha'’s equating “primitive” with
deskilled (many of the artists he spoke to were
teenaged boys and he does not tell us whether

Figure 1. Page from Paredes Pintadas

Subsidios para a histdria, arqueologia e
etnografia dos Povos da Lunda. Lisboa:
Companhia de Diamantes de Angola, 1953.

da
Lunda showing Redinha's treatment of
some sona figures. He attempts to include
them in his lexicon of images that he
observed in the murals he recorded.
José Redinha, Paredes Pintadas da Lunda.
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A, Tusevs polloctad from Livingstcns Sanfon Matomba 4

Livieg Matemba drrwing the
tarteise. After laying out the
nine dosi, b fins drams the
two shkag ciecslar foms
eicistiing ohe Bt i
the mnd, then the squure,
and finally, e piciographic
componeats of the fgues
bead, lops 4 Towelegs of the
torsalse. — At Chindanmba,
Nuswsary 4, 197 (T 354
558}

Figure 2. Three-stage photographic record
of Livingi Matemba drawing the tortoise
lusona.

From Gerhard Kubik, Tusona-Luchazi Ideographs:
Agraphic tradition practiced by a people of West-
Central Africa. Wien: Fohrenau, 1987, 49..
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they are initiated/circumcised). Primitive and
deskilled are mutually reinforcing concepts for
Redinha, as they were in art history and most of
anthropology at the time. Sona was, in the 1950s,
contemporary art in Northwestern Angola, but
the art historical practice of periodization and its
implicit hierarchizing of races and cultures is on
full view as Redinha surmises sona as an “earlier”
practice of art. A second example, Redinha writes,
“[t]he relation between form and idea that [sona]
border on is so abstract that it would be difficult
to recognize them by what they represent.”> He
then makes the curious statement immediately
following, that “Chokwe art is, really, profound-
ly subjective.”® This may have been an off-hand
statement meant to fill in a blank that Redinha

saw gaping in his interpretation, but it is also a
negation of his previous statements about poor
landscape painting and the group mentality of
“primitives.” In fact, it was this very subjectivity
that was impossible to account for in the face of
an art practice that was more recognizable as a
game than an image theory.

This type of mathematical analysis in recent
years is what has gifted us with a much more com-
plex understanding of sona, including its method
for social negotiation and spatial coordinates. It
has given us a few tools that act as correctives to
the flawed record of subjectivity and aesthetics.
In Gerhard Kubik's account, “one of the criteria
of a good kasona is to show a convincing logical
relation between the drawing and its explana-
tion, from the viewpoint of the cognitive system
of the culture which has produced it. It is char-
acteristic of the tusona tradition that the logic of
a thought may be transformed and remoulded
into the geometrical logic of relations between
dots and lines.”” The duality of the line and dot
affords a set of visual possibilities in the building
up of figures. But more, Kubik suggests that the
dots create a type of attractive and repulsive force
that keep the finger-drawn line away from the dot,
but also from “escaping into infinity.”® We read in



this statement a similar anxiety about the infinity and sense perception to that
described by Erwin Panofsky, with both Western perspectival space and sona
finding particular solutions for describing and/or instantiating a relationship
between the individual and the world.” Reading into this, sona models the way
thought and sense perception work as a feedback loop, proposing a structure
through which the relationship can be trained and perfected. It is simultane-
ously a point of view from a singular artist and a repetition of a larger system.

One way to explain this difference of spatiality is the emphasis sona
practitioners place on the system to create worlds and not just describe
one. It might be considered along the lines of myth making in the tradi-
tion of world art history, but in sona, myth-making happens alongside in-
dividualized philosophizing about human perception. Kubik’s interview-
ees understood the algorithmic operations to be a priori to meaning and
explained their process of “finding” patterns within resulting shapes while
the drawing is happening. Sometimes this finding of new patterns is subtle
and it usually happens within strict parameters, where knowledge of sona
is so thorough that spur-of-the-moment invention can go by undetected
by less sophisticated practitioners. There are parallels of this in improvi-
sation and music theory. In my book, | also cite a scholar who likens sona
to cybernetics: sona receives feedback to change the system and to give
it new rules of operation.’ Gerdes provides an example where a bilinear
lusona transforms into a monolinear lusona, which then produces this rule
of transformation: “when one ‘cuts’ two closed lines at their point of inter-
section and links each of the obtained extremities of the first curve with
those of the second curve, then one transforms the two initial lines into a
single closed curve.”" Gerdes explains that a drawer, for whom symmetry
was highly valued, developed this rule. He worked within the rules of sona
to achieve a design that nearly looks identical to the first, but has a decid-
edly different geometrical quality. There are many other examples of sona
being stretched to the limits of its affordances, both geometrically and
representationally, and the most interesting and confounding aspects of
the practice has to do with conceptions of space.

There are several aspects that immediately arise with regards to space
in sona. It is not a strictly virtual space (allowing three dimensions to be
seen in two) but has aspects of it, particularly communicating a geograph-
ical location from a non-verisimilar description. | will give an example of
this in the mukanda sona below. Space in sona is not metrical, employing
ratios used to indicate proportionality and realism. Rather, itis more akin to
a mathematical tablet onto which problems are worked out in geometrical
abstraction, even when the finished figures appear to be representational.
But most importantly, sona performance is a synaesthetic activity, self-re-
flexively engaging multiple perceptual apparatuses (hearing, vision, touch)
that act upon one another. This is not “pre-modern” synesthesia, but rather
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Fig. 3. Finished mukanda sona, which
illustrates the structure of the camp with
the boys represented by six dots protected
inthe middle.

Reproduced from Mario Fontinha, Desenhos na Areia
dos Quiocos do Nordeste de Angola (Lishoa: Instituto
de Investigacdo Cientifica Tropical, 1983), 68.
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a philosophy communicated by its practition-
ers of the interconnection of senses in the as-

sembling of reality. This is not strictly visual art.

Central African art and music posits a field of
action where multiplicity is assumed. There is no
stable “viewer,” either in the ocularcentrism of that
designation or the implied existence of a passive
observer. Kubik writes,

However, [tusona] are not hallucinatory ei-
ther, but a result of gestalt-hearing or -seeing,
based in the neuro-physiology of the human
perceptual apparatus itself. Their fluctuating,
oscillating quality, i.e. their ability to change,
and, as everyone has experienced with picture-
-puzzles, to shift dimensions without any effort
of will-power, comes from the fact that human
perception itself constantly adjusts its projection
of scanning patterns onto the external stimuli.”"?

If we were to find a place in David Summers'
book for sona to be discussed, it would be some-
where after the break into modernism, where he
discusses the “great transition from an assumed



world of forms to one of forces....""® Form must be found or imposed, which is
for Summers the great shift to modernism, based on the scientific understand-
ing of perception: it is not assumed to be a substitutive image. Sona in this
sense can be said to be "modern,” comparable to Summers’ discussion of line
becoming an expressive element: being freed, so to speak, from representa-
tion. But this is where the problem of periodization reveals itself. Summers’
modernism is premised on what came before it (form), and we cannot claim
the same for sona. In too many other ways, sona would be unrecognizable to
Summers’ modernism, including his dependence on the philosophies of Hume
to describe what he means by forces, the "perpetual flux and movement” of/
as self." Though these are approximate terms to describe sona, at this point in
Summers’ account Western philosophy and art are too closely aligned for me
to use a term like "force.” It is specific to Western culture and thus it is not uni-
versal enough for our purposes.

Summers' terminology of modernism is tied to visual form and develops
along a similar line of cultural specificity marked by oculacentrism. In contrast,
sona does not depend on a hierarchy of senses based on their ability to mimic
reality, but rather mimics a live organism that shifts and adapts in real time; there
is no way for us to know if this was a rejection of form or a longstanding practice.
However, to insist on its art historical significance is to suggest that its ephemeral-
ity is poorly explained by a history of nomadism borrowed from anthropology.
Instead itis more successfully interpreted as a sensorial action that does not be-
come permanent. In post-Renaissance art, the surface enacts variations on per-
spectival space (including its rejection), which has been used both intentionally
and passively as the defining invention of Western art. The surface area of sona
is devoted to creating and mutating relationships, representational images of
animals and people, narratives and jokes, and may include spatial descriptions,
both geographic and social. In real time, practitioners have a sense of a set of
goals, either abstract or concrete, that they want to have resolved through sona.

One important example to describe space in sona is the mukanda sona.
Mukanda is the ritual period of initiation for pubescent boys in Chokwe and re-
lated groups. As is the case with most initiation periods in Africa, the boys are
sequestered in a space separate from the village in a camp for several months.
In the mukanda sona drawing, the dots represent people, but only in terms of
their positionality. The line, similarly, demarcates a space (the mukanda camp),
notin a literal way of marking out space, but rather the idea and action of enclo-
sure (and disclosure). That is, the two dots that are in the entrance of the camp
are in privileged positions as the only points having access to the inside of the
“camp.” The other two dots, the “pretenders,” are in a section of the drawing
where it would be impossible to enter the camp. This configuration visualizes
the separation between uninitiated who are kept out by nature of their lack of
knowledge. Therefore, the line represents a space, but one established by un-
derstanding, knowledge, and the social drama of circumcision.
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Thus the terminology we could employ in interpreting sona into art history
would have to vary and admit to only being able to approximate meaning from
what was narrated by the artists themselves (there is no native text on sona;
indeed, itis the text). Kubik calls the sona “complex ideogram configurations,”
explaining, “It is not simply one sign attached to one idea by convention, but
a set of complex ideas expressed by graphemes with distinctive spatial rela-
tionships.”’® And although one could argue that this mixture of conceptual
and representational space exists in other pictorial traditions, what concerns
me here is the emphasis the artists place on the process of establishing a rela-
tionship between lines and dots in the moment of drawing. It is for this reason
that our word “drawing” is an interesting translation for sona, because it shut-
tles between verb and noun forms and its etymology is force or movement.
Sona has also been translated as "writing,” which attends to its conceptual di-
mension and the lack of receding space in the finished figures. It also accords
with the simple graphic elements of line and dot. Sona thus seems to reside
somewhere between writing and drawing, which makes it difficult to translate,
but even more difficult to describe in terms of the conception of geometrical
space modeled therein.

The operational logic of sona extends to other pictorial practices like
painting that do not have the line and dot format, as Redinha states some-
what ambiguously in his text Painted Walls of Lunda. Immediately preceding
his statement on the subjectivity of Chokwe wall painting, he writes that the
common response his interviewees gave him when asked the interpretation
of their paintings was sona. Unfortunately for us, Redinha does not elaborate
on their understanding of sona or what about aspect of sona was employed in
wall painting. Redinha was not interested in sona as a methodology, but rather
understood sand drawing as a primitive practice that had survived into the con-
temporary period. Indeed, when we attempt to historicize sona, we are faced
with the question of whether it was an ancillary practice alongside painting,
woodcarving, and other artistic mediums that Europeans imported or whether
it was it integral to them. And if sona is nearly unpracticed now, is it because
like landscape painting, it is an “exhausted medium” or could it not survive
the conceptual violence of perspectival space in the colonial encounter?' In
any case, when we write global art history, we have a double task of address-
ing “first contact” scholarship as well as our own interpretation and dating.

The majority of the good literature written on sona has been written by
mathematicians or scholars conversant with its language. Sona line, for instance,
traces a "Eulerian” path in graph theory, in addition to being a graphical ele-
ment. Kubik draws comparisons between rhythm and the sona patterns. Nev-
ertheless, because sona communicates the relationship between the world and
human perception as abstract knowledge, which is a traditional definition of
“art,” it extends beyond mathematical logic. But again, these disciplines must
then be translated into an art historical language cannot escape the subject/
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object dichotomy that sona seems to undermine. We can only therefore ap-
proximate or gesture across this divide while maintaining the normative space
that art history allows us to enjoy.

James Elkins has written of approaches to world/global art history and
ranked them according to their radicality.’ The most radical, short of aban-
doning the discipline of art history, is to employ indigenous methodologies to
study indigenous subject matter to the total exclusion of Western interpretive
theories. The problem that immediately arises when attempting such schol-
arly integrity is illustrated by mid-twentieth century Dogon anthropology. The
esoteric knowledge that Marcel Griaule’s informant Ogotommeli rehearsed to
him and used to interpret all of Dogon art was later found to be absent from
accounts by other Dogon artists and residents.'® Increasingly, this integrity of
cultures and the effort to match art with native methodologies is undermined
by telecommunications, travel, and what is becoming a shared global database
of art and theory that, though unevenly distributed and applied, must follow
a format. Since the birth of art history, however, geographical remoteness
has been the metric of difference, which was the entire reason for Griaule's
fascination with the far-flung corners of the French Empire."” In the moments
when art history has encountered its other, it has often reverted to the tools
developed by anthropology.

Given this increasing danger of art history as resigning itself to an ill-con-
ceived multiculturalism, some artists and self-styled radical art historians have
applied non-Western art theory to Western art and film—to “colonize” West-
ern art with non-Western theory. Most times, the author’s point is to make a
provocation, or, “reversing the gaze”; few actually argue that the methodolo-
gy is a better way to interpret Western art. | will cite just two scholars who are
committed to the latter argument— Moyo Okediji and Jalal Toufic. Okediji has
developed his own theory of art, “semioptics,” that riffs on Roland Barthes’
semiotics, to explain not only African art, but all of art.2% He then uses Yoruba
philosophy to arrive at a hybrid image and text model, “semioptics” that he
applies to works, including Marcel Duchamp's Nude Descending a Staircase
(1912). The various analyses are at times altogether confusing and Western
Frontiers of African Art is not interested in periodization or chronology; how-
ever, he uses the relative respect for and familiarity with Yoruba aesthetics in
the West to pry open the black box of intellectual history from which art history
draws. Toufic argues similarly that a non-Western source is better fit to theorize
images, in this case films. In an essay that has become important symbolically
and methodologically for Middle East art and film historians, “Middle Eastern
Films Before Thy Gaze Returns to Thee - in Less than 1/24 of a Second,” Toufic
writes that film is akin to the radical appearance and disappearance described
in the Sufic writings of Ibn al-‘Arab1.?' Toufic then goes on to argue that the basic
structure of film is more akin to the image theory developed by Ibn al-'Arabi,
which ostensibly extends to all films. That is, Arab and Muslim filmmakers would
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come bearing unusual insights into film based on a conditioning that endures
even after prolonged contact with Western philosophic traditions. Toufic, like
Okediji, extends his Islamic film theory to films that exist on the edges of the
West (Sergei Parajanov's Sayat Nova) and those firmly within it (Tony Conrad's
Flicker and Peter Kubelka's Arnulf Rainer).?2 Both Okediji and Toufic offer ways
to examine global art as something as a mélange of approaches, rather than
an understanding of a spatially-constructed world where geographical space
determines a sphere of influence to which art historians must adhere. While |
appreciate their ethos, | am not convinced that these approaches can make a
systematic methodological change to the Westernism of art history.

Instead, as this issue on geometry illustrates, the application of traditional
art historical “tools” to interpret artwork are themselves constitutive of how we
conceive not only our discipline, but ourselves as occupying certain spaces
of scholarship.?® Thus, if we return to world art and take the lead from daring
books like David Summers’ Real Spaces, we could attempt to neutralize its ge-
ographical spatialization and the implied centrality of Western art and West-
ern modernism. This task of creating a cultural specificity out of one's subject
matter in art history should extend to Western cultures in all of their specificity.
However, the model sometimes used of "hyperlinking” disparate terms as a
method of clustering concepts is risky in the face of the prodigious time it takes
to research the conceptual universes behind the language of art history. And
admittedly, this would only be cosmetic to the more structural change it would
take to dislodge the implied subjectivity assumed in art historical writing. Per-
haps as a place to begin, world art history, or its more recent iteration in global
art history, is beginning to be conceived a field of action, where, among other
things, multiplicity is assumed (subject positions and sense perceptions) and
difference is not measured according to geographical or temporal proximity
but rather temporarily-held subject and object positions.
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Do legado de Adriano de Gusméo

Felizmente, ha ja algum tempo que o “chama-
do Problema Nacional dos Painéis”, como muito
justamente lhe chamou Adriano de Gusméao em
1962, esté ultrapassado. Desde logo, este artigo,
ainda para mais tratando de questdes aparente-
mente estticas, sdlidas e formais, como sdo as
paredes, ndo ird suscitar grandes duvidas e pro-
blemas em relacdo aos miticos Painéis de Nuno
Gongcalves para a Sé de Lisboa.

Partindo de Adriano de Gusmao (1908-1993),
devemos recordar que foi este historiador de arte
quem, pela primeira vez, e no contexto sempre
polémico desse "Problema Nacional”, chamou a
atencgdo para a tdbua e meia representando S. Vi-
cente preso a coluna e S. Vicente na cruz em aspa
(Fig.1a e Fig.1b)2.

Ainda hoje nos causa imensa perplexidade que
apenas Adriano de Gusmao em 19503, afastando-se
das habituais pseudo-questdes de historiadores,
investigadores, criticos, publicistas, “aventureiros” e
"fantasistas”4, tenha valorizado essas tdbuas dentro
da imensa complexa teia esquizofrénica de identi-
ficar as sessenta personagens das seis tdbuas de
todas as discérdias e polémicas. Na verdade, este

The two paintings on board attributed to
the Portuguese painter Nuno Gongalves,
representing two saints, more specifically
“Santo atado a Coluna” and "Santo na Cruz
em Aspa’, feature architectural details that
exist in European Gothic architecture and
especially in the portuguese architecture
of XV century. We refer especially to

the bottom wall of those two paintings,
where the drawing and the tonal values
of chiaroscuro, allow the representation
of three-dimensional profile of that
architectural detail. After having analyzed
the court or the profile of the architectural
details of those paintings, of the punch
and its frame, we found parallel examples
in gothic architecture in their major
related details, particularly in Barcelona,
in France and surprisingly, on the walls,
their punches, moldings and cornices of
the Batalha monastery, more specifically
on the walls of the King Afonso V Cloister,
but above all with great evidence in the
punches and walls of the Royal Cloister as
in the Church.

Keywords: Painting; Geometry; Gothic

Architecture; Nuno Goncalves; Panels of
Saint Vicent; Panels of de Saint.
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historiador tinha toda a razdo quando, se refere aos nus da representagdo
do santo como “soberbos”, “formidaveis”, “magnificos” e "admiraveis”.®

O habil claro-escuro das finas carnagdes quase monocromaéticas tem
confirmagao nos habitos brancos dos Frades pintados por Nuno Gongalves’.

Na verdade, a pintura de Gongalves é toda desenho, pela economia
da matéria cromética. A forca da sua forma provém quase em exclusivo do
poder do desenho e néo tanto da riqueza da cor®.

Erradamente designados, durante muitos anos, como S. Sebastido, por
estar amarrado a coluna e S. André, na cruz em aspa, segundo identificacéo
de José de Figueiredo, foi Adriano de Gusmé&o que os identificou como S.
Vicente?. Os dois martires sdo, afinal, o mesmo santo'®, formando duas "be-
lissimas tabuas” de “incalculavel valor”'. S0 essas obras que confirmam,
dentro do mesmo estilo e afinidade técnica, a existéncia de dois nuicleos:
o dos Martirios de S. Vicente e o da Veneragdo'.

Na verdade, essa tdbua e meia estdo longe de serem obras secunda-
rias de oficina, mas constituem mesmo “termo-padréo do Mestre" e é
precisamente nessa nudez renascentista que se encontra o «cuidado e a
descricdo dos antigos e italianos pintores», que Francisco de Holanda viu
na arte de Gongalves'. A grandeza e a monumentalidade quase escultori-
ca da figura humana nos Painéis de S. Vicente estdo superiormente visiveis
nesses dois nus, dos mais extraordinérios pintados no século XV em toda a
Peninsula™ e que ndo encontram paralelo entre as pinturas catalas'®, fran-
cesas e flamengas suas contemporédneas. O seu vigor anatémico e a sua
desenvoltura podem ser aproximado aos de Luca Signorelli'”.

A descrigdo de Adriano de Gusmao da figura do martir nu é, a diver-
sos titulos, notavel:

“Nessas duas tdbuas avultam os soberbos nus do Santo. De distinta be-
leza é o bem modelado corpo de S. Vicente preso a coluna. Corpo es-
belto, seco, viril, de desempenado desenho. Ainda que quieto, e com a
melancédlica expressdo de quem espera resignado o martirio, o corpo
do jovem S. Vicente move-se plasticamente, quer na atitude, quer na
vida da sua magra e musculosa carne, de um modo a que Holanda re-
conheceria decerto aquela novidade presente nas estatuas antigas.”’®

“Estes formidéveis nus sdo um poderoso e altissimo manifesto de mo-
dernidade no Portugal do século XV - um dos raros momentos em que
ndo nos atrasamos na histéria vivida.”"?

Estas duas tdbuas estdo ainda intimamente relacionadas com aquele
“formidéavel conjunto” de “siléncio, majestoso, nocturno, de catedral”® que
se observa em todos os painéis de Nuno de Gongalves para o retdbulo de
S. Vicente da Sé de Lisboa.
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Ao contrério das seis tdbuas descobertas em
1882, atdbua e meia representando S. Vicente
preso a coluna e S. Vicente na cruz em aspa en-
traram para o Museu Nacional de Arte Antiga
em 1915-162". A primeira (n.° inventério 1549)
foi adquirida pelo Legado Valmor em 1915-
1916; a segunda (n.° inventario 1726) proveio
de uma oferta particular em 191522,

A estereometria e a geometria da parede
de fundo

Analisemos agora o fundo dessas tabuas
(Fig.2a e Fig.2.b)?. Em primeiro lugar, cons-
tata-se o “reduzido ambiente arquitecténico”,
que é igual as duas obras?*. Muito simples,
esse fundo é “inegavelmente pobre e grossei-
ro”, como nenhum pintor flamengo alguma vez
faria, nas palavras de Adriano de Gusm&o. E é
precisamente através desse fundo que se pode
aproximar Nuno Goncalves de alguns artistas
regionais do Sul de Franga, da regido do Midi?®.

O fundo nas duas tdbuas dos martirios é
absolutamente igual, as paredes e lambris, e
no chéo os ladrilhos sdo muito semelhantes
aos que observamos nas outras seis tdbuas, em
particular no painel do Infante. Finalmente, a
figura de santo é a mesma e a cena passa-se,
evidentemente, num interior?.

Afastadas de todas as polémicas que envol-
vem os painéis, desde que o sempre critico e
rigoroso Joaquim de Vasconcelos, em 1895, caiu
na tentacdo de comecar a identificar as figuras
das tdbuas de Nuno de Gongalves?’, parecem
estar, felizmente, as paredes e o pavimento das
tdbuas de S. Vicente preso a coluna e de S. Vi-
cente na cruz em aspa, para os defensores da
tese vicentina, ou Santo atado & coluna e Santo
na cruz em aspa, como prudentemente surgem
no catdlogo do MNAA.

Em primeiro lugar, para este nosso estudo,
realizou-se um estudo das paredes por detras
dos santos, tendo como objectivo definir, o
mais rigorosamente possivel, o seu perfil e o

Fig.1a) e 1b)- Aesquerda e a direita,

Nuno Gongalves, "Santo na Cruz em Aspa”
e "Santo Atado a Coluna’, Lisboa MNAA

Fig.2a) e 2b) - A esquerda e a direita,

pormenores ampliados das obras de Nuno

Gongalves, “Santo na Cruzem Aspa” e

“Santo Atado a Coluna’, Lishoa MNAA.
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Fig.3 - Restituicdo e reconstituicao
geométrica, com o auxilio do desenho
assistido por computador, do perfil da
moldura da parede. Estudo da autoria
de Anténio Oriol Trindade. Foi utilizado o
software Autosketch 9, versdo 6.
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respectivo corte. Como facilmente se constata,
as duas paredes sdo absolutamente idénticas.
Seguidamente, com o auxilio dos programas in-
formaticos Autosketsch 9 e Google SketschUp,
reconstituiu-se o desenho da parede que esta
por cima de um pequeno degrau sobre o pa-
vimento. Através desta anélise metodoldgica,
com o auxilio daqueles softwares informéticos,
constactdmos que é inequivoco estarmos diante
de uma parede de perfil gético e ndo de qual-
quer outra sugestdo, minima que seja, de um
perfil com desenho classico ou renascentista
[Figs.3, 4.a) e 4.b)].

Dos vérios perfis de paredes observados e
que foram comparados com perfil da parede
por detras da tdbua e meia do MNAA (Sé de
Lisboa, Mosteiro de Alcobaca, Convento do
Carmo e Mosteiro da Batalha) é, sem duvida,
no ultimo edificio que encontramos as maiores
semelhancas formais.

A Sé de Lisboa, edificio roméanico construi-
do depois de 1147 e com obras importantes
na zona da cabeceira, nomeadamente na ca-
pela-mor e no deambulatério gético, durante
o reinado de D. Afonso |V, cerca de 1350, foi
bastante danificada com o terramoto de 1755.
Se a capela-mor ruiu totalmente, devido ao
colapso da torre lanterna sobre essa estrutura
(torre essa que terd iluminado o altar-mor e o
grande retdbulo de S. Vicente, com as pinturas
de Nuno Gongalves), subsistiu o deambulatério,
apesar dos fechos das abébadas terem desa-
parecido e de outros danos menores. Mesmo
assim, os perfis inferiores das paredes géticas
conservaram-se e, muito provavelmente, seriam
semelhantes aos da capela-mor. Estes apresen-
tam um carécter muito forte e uma expressao
gdtica, mas com uma plastica ainda algo ro-
méanica pela sua volumetria. Na verdade, se os
perfis da parede da antiga capela-mor da Sé de
Lisboa fossem semelhantes aqueles que Nuno
Gongalves pintou nas paredes por detrés de S.
Vicente, dir-se-ia que estdvamos perante mais



uma e quase derradeira prova da localizagdo
que a documentacdo atesta. Nesse caso, afir-
mar-se-ia, sem qualquer duivida, que o pintor
pretendeu prolongar as paredes da prépria
arquitectura existente para as tdbuas com os
martirios do santo, naquilo que seria uma no-
tavel e interessante solucdo de plasticidade
entre o arquitectdnico e o pictdrico.

Os perfis das paredes do Mosteiro de Al-
cobaca (1178) apresentam um carécter seme-
Ihante aquele que se observa na Sé de Lisboa,
no caracter e na forte volumetria. Mais préximo
das paredes por detrds do santo séo os perfis
das paredes do Convento do Carmo (1389-
1397), encontradas junto da cabeceira, das
poucas zonas que subsistiram ao sismo de 1
de Novembro de 1755. Apesar da quase total
destruicdo deste edificio, o facto de os perfis
das paredes estarem junto do solo fez com que
estes, no essencial, tivessem chegado até nds
sem grandes ou nenhumas alteragdes.

Na verdade, também os perfis mais estrei-
tos e a expressdo das cornijas superiores nao
estao, formalmente, muito distantes do perfil
da parede das tdbuas de Nuno Gongalves. Ao
invés, a zona da fachada do Carmo, também ela
sobrevivente do terramoto, sobretudo a zona
inferior junto do portal de entrada apresenta
um caracter mais arcaico e maior volume que
a zona da cabeceira.

Resta, pois, o Mosteiro de Santa Maria da
Vitéria ou da Batalha (comego das obras em
1386 ou 1387)%. E nesse edificio que se ob-
servam as maiores semelhancas com a parede
delineada por Nuno Gongalves para as suas
tdbuas com os martirios de S. Vicente. Eviden-
temente, esta ligacdo a Batalha ndo deve ser
interpretada como uma sugestdo da presenca
das tdbuas nesse monumento, como defendia
Almada Negreiros?.

Num artigo de 1958, Almada revela aque-
le que é, muito provavelmente, uma das ima-
gens mais fortes ligadas a toda a histéria e a

Fig.4a) e 4b) - Desenhos assistidos
por computador, com modelacdo 3D,
representando a parede das tdbuas
atribuidas a Nuno Gongalves, da autoria

de Antonio Oriol Trindade. Foi utilizad
software Google SketchUp, versao 6.
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Figs. 5a) e 5b) - Paramento, com soco e
moldura. Mosteiro da Batalha, Claustro
Real.

Fotografias de Eduardo Duarte.
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polémica dos painéis - o célebre esquema dos
painéis organizados em redor do Ecce Homo,
obra gréfica e geométrica de Almada Negrei-
ros, que €, sem duvida, um notavel desenho-
-esquema - bastando-se como obra gréafica
por si mesma, com o seu caracter geométrico
especulativo quase esotérico -, realizado como
que em parceria com o mitico Nuno Gongalves
e com a sua célebre obra.

Na sua investigacdo, Almada, depois de es-
tabelecido o esquema, rapidamente procurou
"a forma que envolvesse o todo das tdbuas.”°
De seguida, descobre que a “forma envolvente
encontrada era puramente gética, como néo
podia deixar de ser.”®! Estudando os "nossos
monumentos goticos”, como bem intui, de-
teve-se longamente em "“indagac¢des” na Sala
do Capitulo da Batalha e depois na Capela do
Fundador do Mosteiro da Batalha®2. E foi pre-
cisamente nesta capela que encontrou o local
original para o vasto retdbulo. Colocando a sua
estrutura de quinze tdbuas nas paredes dessa
estrutura, descobriu que a “parte da parede
onde se ajusta o conjunto das quinze tadbuas é
o terco poente da parede norte 4 qual tem ao
centro a entrada Unica para a capela”®®. Fazen-
do coincidir o seu esquema com essa parede,
revela que, graficamente, “as duas tdbuas cujos
limites superiores coincidem com o limite su-
perior das quinze assentam sobre a parte su-
perior do friso saliente mais alto da parede.”3

Um pouco mais a frente, Almada depara-
-se com “a surpresa final”, porquanto a luz da
composicao pintada estava conforme a luz que
entra pelas trés janelas de cada uma das trés
paredes da Capela do Fundador3®.

Com efeito, a geometria do desenho-esque-
ma de Almada Negreiros é constituida por um
recténgulo, de relacdo nove/dez*, encimada
pela ogiva, estruturado pelo rodapé e pelos
os dois frisos salientes da parede. Estes dois
Gltimos definiam, de acordo com este autor, o
segundo nivel do retdbulo e o terceiro nivel,



que estariam sobre o segundo e o terceiro fri-
sos da parede, respectivamente®. Curiosamen-
te, estes frisos referidos por Almada parecem
terinfluenciado o préprio desenho da parede.

De facto, em termos formais, a parede que
Nuno Gongalves pintou parece ter sido copia-
da das paredes Batalha, na sua zona inferior,
acrescentando o pintor, ao que parece, uma
pequena cornija que era habitual nas paredes
gdticas, mas em locais mais elevados, como se
observa em vérias paredes do mosteiro funda-
do por D.Jo&o I. Na conhecida monografia que
James Murphy dedicou a este monumento em
17953%, estes frisos ou cornijas sdo referidos como
belts e copings®. Nessas faixas (belts) e cima-
Ihas (copings) podemos observar alguns perfis
semelhantes aquele criado por Nuno Gongal-
ves, porém nenhum exactamente igual*’. Todos
esses perfis recordam o desenho da parede de
Nuno Gongalves, sendo de destacar, do seu
conjunto, as faixas nas traseiras das capelas*'.

Essa cornija ou friso que o pintor represen-
tou, com uma pequena e subtil rampa, apesar
de interessante do ponto de vista plastico, seria
pouco pratica na arquitectura real, dado que,
com muita facilidade, quebrar-se-ia, resultan-
do em falhas que nenhum mestre pedreiro ou
arquitecto aceitaria. Quando existiam, como,
por exemplo, na arquitectura gética, estavam
sempre colocadas nas paredes a grande altura
do solo ou junto as coberturas.

Poder-se-3, portanto, arriscar que Nuno Gon-
calves partiu, de facto, de um perfil concreto de
parede, mas acrescentou-lhe uma cornija para a
enriquecer plasticamente e para ter maior pro-
tagonismo nesse fundo, estabelecendo assim
um didlogo com o santo em primeiro plano.

Mas afinal a ligacdo dos dois painéis a
Batalha é perfeitamente légica, porquanto o
mosteiro era a mais importante e recente cons-
trugdo portuguesa do séc. XV. Esse mosteiro,
fundado por D. Jodo | e destinado a comemorar
a batalha de Aljubarrota em 14 de Agosto de

Figs. 6a), 6b) e 6¢) - Da esquerda para a
direita e de cima para baixo: pormenor
do Claustro de D. Afonso V no Mosteiro
da Batalha;.restituicdo do perfil da
moldura, do soco e da parede, do claustro
de D.Afonso VV no Mosteiro da Batalha;
restituicao em 3D do modelo da parede,
soco e moldura dos claustros da Batalha.
Desenhos com modelacao 3D, assistidos
por computador, de A.OTrindade, com
utilizagdo do software Google SketchUp,
versdo 6.
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Figs. 7a), 7b) e 7c) - Da esquerda para
adireita e de cima para baixo: soco,
moldura e parede da igreja do Mosteiro
da Batalha; parede e moldura da comija
da Capela do Fundador do Mosteiro da
Batalha; restituicao em 3D do modelo da
moldura da cornija da Capela do Fundador
do Mosteiro da Batalha. Fotografias

de Eduardo Duarte e desenho de
A.0Trindade, com utilizacdo do software
Google SketchUp, versdo 6.

198

1385, materializa o inicio da dinastia de Avis.
O mosteiro era o pantedo régio, onde estavam
sepultados o rei fundador e sua mulher, D. Filipa
de Lencastre, e também seu filho e sucessor, D.
Duarte, pai de D. Afonso V. A Batalha foi ainda
o local de sepultura do infante D. Henrique e

também de alguns dos possiveis retratados
dos painéis, como o Africano, D. Jodo Il, o seu
malogrado filho, o infante D. Afonso, ou ainda
D. Fernando, o infante-santo, figura central para
os defensores da tese fernandina nos painéis
de Nuno Gongalves.

A parede por detras do santo, na tdbua e
meia, revela-se semelhante a alguns perfis do
Mosteiro da Batalha, como, por exemplo, no
claustro de D. Afonso V, mas sobretudo muito
parecidos com os do claustro real ou do interior
da igreja. Um tanto surpreendentemente, ou
nao, Nuno Goncalves parece ndo ter seguido o
desenho da parede de uma obra que estava a
ser construida, aquando da realizacdo dos seus
painéis. O claustro afonsino, contemporéaneo



dos painéis de Nuno Gongalves, obra do mes-
tre Ferndo de Evora (1448-1477), talvez tenha
surgido aos olhos do pintor como demasiado
simples e austero para ser uma parede e um
perfil por detrds de uma obra aulica, como se-
riam os painéis dedicados a S. Vicente. Pouco
impressionado com o gdtico meridional e de-
masiado mendicante da época de Fernado de
Evora, Nuno Gongalves parece antes ter copiado
os perfis mais ricos e plasticamente mais ela-
borados e atractivos, devido ao seu desenho
e claro-escuro, que se encontram no claustro
real e no interior da igreja da Batalha (Figs.5-7).

A igreja do Mosteiro de Santa Maria da
Vitéria é obra de Afonso Domingues (c. 1387-
1402), continuada pelo mestre Huguet (1402-
1438), e esses perfis sdo muito semelhantes
na expressdo e nas dimensdes aos usados por
Nuno Gongalves. Seré precisamente nas pare-
des interiores da igreja, com uma estereotomia
rigorosa e muito parecida a observada na tabua
e meia do santo, que encontramos as maiores
analogias. Até o pavimento, com as lajes em
pedra nas tdbuas, em forma de ressalto, sdo
idénticos as que encontramos no pavimento
da igreja do Mosteiro da Batalha, mas sem o
degrau. E ainda neste monumento, mais con-
cretamente na Capela do Fundador, que se ob-
serva na parede a cornija em rampa que parece
ter sido copiada em parte por Nuno Gongalves
para colocar sobre o perfil da sua parede, tor-
nando-a, contudo, mais complexa do ponto de
vista plastico, gracas a um desenho bastante
elaborado, mas claramente desajustado para
a parte inferior de uma parede.

Estes perfis, as faixas estreitas, belts na de-
signacdo de James Murphy“?(Fig.8.a), encon-
tram-se em muitas paredes de edificios géticos
e também na Batalha. A sua fungdo era continuar
nas paredes a marcacgao de algumas zonas im-
portantes como, por exemplo, o arranque das
ogivas sobre os dbacos, por cima dos capitéis
dos pilares, nas zonas inferiores das janelas

Fig.8.a) - Perfis de pormenores

arquitectonicos, mais especificamente as
faixas estreitas, belts, na designacao de

James Murphy.

Figuras retiradas da obra de James MURPHY,

Arquitectura Gética. Gothic Architecture.

Desenhos do Mosteiro da Batalha. Design of

the Monastery of Batalha. Reedicao do album

de 1795.1795 album reprint. Introducao/

Introduction Maria Jodo Neto. Lisboa: Alétheia

Editores, 2008
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Fig.8.b) - Pormenor do soco, moldura e
parede da fachada da capella de Sant
Jordi no Palacio da Generalitat, Barcelona,
€. 1432-1439.

Foto de A.O.Trindade.
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ou por cima dos arcos das janelas. No exterior
das construcdes gdticas esses perfis em rampa
marcavam habitualmente os vérios pisos. Estas
molduras, além de quebrarem a monotonia da
parede, funcionavam como um importante ele-
mento pléstico e decorativo. Ndo sendo pro-
priamente um reforgo estrutural, serviam, nas
zonas superiores dos edificios, também como
uma cornija que afastava as dguas pluviais e
protegia os paramentos.

Curiosamente, o Mosteiro da Batalha apre-
senta um notavel conjunto destas molduras hori-
zontais nos seus muros exteriores. Esta moldura-
¢do regular e continuada nas paredes exteriores
da igreja ndo deve ser entendida como uma
influéncia inglesa, como alguns historiadores
pretenderam, mas antes ligada a tendéncias
peninsulares de influéncia mediterrénica, que
se observam, por exemplo, na paradigmatica
catedral de Palma de Maiorca®3, na qual o ritmo
e a densidade das faixas tornam inconfundivel
a decoracéo do edificio.

As molduras horizontais da Batalha, plas-
ticamente muito ricas, ndo apenas pelo seu
desenho, mas, sobretudo, pelo seu niumero e
ritmo regular, como bem se observa nas nota-
veis gravuras do livro de James Murphy, pare-
cem ter influenciado Nuno Gongalves para re-
presentar uma parede igualmente rica na sua




zona inferior, que surge por cima de um pequeno degrau continuo sobre
o pavimento. Nessas duas tadbuas, o didlogo pléstico que se estabelece é
afinal entre os corpos nus bastante escultéricos e essas paredes densa-
mente arquitectdnicas que parecem ter derivado do Mosteiro da Batalha.

Neste sentido, outro exemplo que encontra paralelo com a parede das
tdbuas atribuidas a Nuno Gongalves, mais especificamente na semelhante
moldura, igualmente de enormes dimensdes e na idéntica altura do soco,
podemos encontrar na fachada da capela de Sant Jordi no Palacio da Ge-
neralitat em Barcelona, c.1432-1439 (Fig.8.b).

Esta aproximacgao a Catalunha é muito plausivel, porquanto se sabe,
através de um documento citado, em 1963, por Bélard da Fonseca, e pouco
usado pela critica historiogréfica, da presenca de Nuno Gongalves em Bar-
celona em 1465 ao servico do Condestavel D. Pedro®4.

Ainda a propésito da Catalunha, recorde-se que numa tabua de Jaume
Huguet, Mare de Déu i santes, c. 1455-1460%, se observa, igualmente, ao
fundo, uma parede de pedra baixa com uma moldura saliente rectangu-
lar, mas de desenho muito mais simples que o perfil pintado por Nuno
Gongalves.

Consideracées finais

Em suma, Nuno Gongalves parece ter sido influenciado pelo desenho
dos perfis das paredes do Mosteiro da Batalha ou mesmo por uma qualquer
construgao catald. Se o desenho terd resultado de um modelo concreto,
afigura-se igualmente provavel que o pintor o tenha alterado, de acordo
com o seu gosto, para obter um efeito mais interessante em termos plas-
ticos, pictdricos e de claro-escuro, rompendo, desta forma, com a mono-
tonia da parede por detrds do Santo.

|
O presente texto resultou da nossa Comunicacéo realizada, a 4 de Dezembro de 2010, no
Museu Nacional da Arte Antiga em Lisboa, integrada no Coléquio Nuno Gongalves. Novas

Perspectivas, coordenado pelo Prof. Doutor Fernando Anténio Baptista Pereira da Faculdade
de Belas-Artes da Universidade de Lisboa e organizado pelo CIEBA.
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22 ALMADA NEGREIROS, José de - Os
painéis chamados «Nuno Gongalves»
e «Escola de Nuno Gongalves»
destinavam-se ao mosteiro da Batalha.
Diario de Lisboa (25 Abr. 1958), p. 24.

3 |bid.
1 lbid.
32 |bid.
3 bid.
* lbid.
* lbid.

3 Este rectangulo fora um tema de
grande interesse e até uma obsesséo
para Almada Negreiros, na altura em
que especulava sobre a disposicao

dos painéis de S&o Vicente de Nuno
Gongalves e que vai estar presente no
desenho de base da sua obra "A Chave
de Tudo”. Almada tem consciéncia

que este rectdngulo tem propriedades
diferentes dos outros pois indaga
bastante sobre o tema. O autor elabora
uma série de desenhos explicativos do
célculo das medidas do rectangulo 9/10,
partindo de um rectangulo diapaséo
(duplo quadrado). Num dos quadrados
modeladores deste rectangulo, o da
direita, Almada desenha a respectiva
diagonal com abertura a direita em
relacdo a horizontal, que intersecta

a semicircunferéncia inscrita nesse
diapasdo num ponto. Depois faz centro
no ponto superior da mediana vertical
do rectangulo e descreve um arco

cujo raio é igual a distédncia do ponto
superior da mediana até ao ponto de
interseccdo com a semicircunferéncia,
cujo centro corresponde ao ponto mais

baixo da mediana vertical do rectdngulo.

Esse arco por sua vez intersecta o lado
superior do diapasdo num ponto onde
faz descer uma vertical que intersecta

a semicircunferéncia no ponto 9
determinando assim a grandeza relativa
a este nUmero. Para a determinacao do
10 o autor faz centro com o compasso
no vértice superior situado o mais a
direita do diapaséo, no quadrado da
direita, e descreve um arco de raio igual
a disténcia daquele centro ao ponto de
interseccdo da linha do 9 com a linha
limite superior do diapasdo. Considera
depois a intersecgdo desse arco com

a vertical que passa pelo lado direito
do diapasdo onde obtém um ponto.
situado acima. Finalmente, considera a
diagonal compreendida desse ponto
até ao ponto médio da linha inferior

do diapasdo que é o préprio centro

da semicircunferéncia. Esta segunda
diagonal intersecta o lado superior do
diapasdo num ponto onde a partir deste
se baixa uma vertical que intersecta

a semicircunferéncia no ponto 10.
Calculam-se assim graficamente a partir
do diapasao os valores de 9 e 10. Sobre
esta construgdo e da razdo 9/10 vide

os desenhos que foram publicados por
Almada Negreiros para o Jornal de
Noticias em 1960: cf. VALDEMAR, A.
(1960), Assim fala geometria. Entrevistas
realizadas a Almada Negreiros. Lisboa:
Diario de Noticias, (09/06, 16/06, 23/06,
30/06,07/07, 14/07, 21/07). Estes
estudos e construgcdes geométricas de
Almada sdo também publicados nas
paginas 82, 83 e 84 da tese de VAZ,
Rute Marina das Neves Viegas (2013),
Comecar de Almada Negreiros Arte e

o Poder Formatador da Matemética,
Dissertacao para obtengdo do Grau

de Mestre em Ensino da Matematica,
Lisboa, Universidade Nova. Nesta tese
sobre a relagdo 9/10 do rectangulo e
onse se apresentam estas construcdes
de Almada Negreiros vide sobretudo a
seccdo 3.3.1 e 3.3.2.;, pp.80-102. Vide
também PALMEIRIM COSTA, Simé&o/
FREITAS, Pedro J., "A Linguagem do
Quadrado”, in Modernismo. Arquivo
Virtual da Geracdo de Orpheu,

pp.1-6, disponivel na Web: http://
www.modernismo.pt/livros/A%20
Linguagem%20do%20Quadrado.pdf.
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37 ALMADA NEGREIROS, José de - Os
painéis chamados «Nuno Gongalves» e
«Escola de Nuno Gongalves»...

3% MURPHY, James - Arquitectura
Gética. Gothic Architecture. Desenhos
do Mosteiro da Batalha. Design of the
Monastery of Batalha. Reedicdo do
album de 1795. 1795 album reprint.
Introdug&o/Introduction Maria Jodo
Neto. Lisboa: Alétheia Editores, 2008.
Utilizdmos esta reedicdo.

37 Ibid., p. 24 e Plate Il - Fragments of
Gothic Architecture from various parts of
Batalha.

40 |bid. Aqueles mais parecidos s&o as
partes superiores dos nimeros 14 e 18,
nos arcobotantes da fachada oeste da
igreja e nos arcobotantes das capelas
[com toda a certeza as capelas absidiais,
apesar de o autor ndo as especificar
melhor, ndo sdo as Capelas Imperfeitas,
sempre designadas como “Mausoleum
of King Emanuel”].

4 |bid., p. 24 e Plate Il - Fragments of
Gothic Architecture from various parts
of Batalha. Das vérias faixas e cimalhas
apresentadas por James Murphy a
ndmero 25, da parte detrés das capelas,
parece ser a mais parecida com as
paredes de Nuno Gongalves. Todavia,
esta semelhanca é apenas na zona
superior, a nivel da rampa e do toro.
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Presentemente observa-se uma crescente apli-
cacédo e disseminacao das tecnologias digitais de
representagdo em 3D CAD, de modelagéo virtual e
de animacdo. As diferentes dreas e disciplinas que
laboram o espaco e a visualizagdo (e.g. arquitec-
tura, escultura, design de produtos, engenharias,
medicina e ensino) sdo exemplos paradigmaticos
desta nova forma de fazer e de saber.

A utilizagdo dos meios digitais permite a con-
cetualizagdo e a resolugdo de problemas que difi-
cilmente encontrariam vias exequiveis através dos
métodos analdgicos tradicionais. Ao acrescenta-
rem novas dimensdes ao modo como o espago
se configura podem orientar processos que res-
pondem as necessidades de projeto, de producéo
e de manutencdo, imprimindo uma forte compo-
nente sistémica nos ambientes em que operam.

Desta forma, empreende-se uma prética que
elege por exceléncia o territério virtual informa-
tizado como ambiente de trabalho, converten-
do-se num cenério que permite a especulacdo
e a reflexdo, aliado a possibilidade de ensaio e
animacao de sequéncias espaciais que, de outra
forma, permaneceriam como representagoes
graficas estaticas.

Abrindo novas perspetivas a metodologia
projetual artistica, cria-se um processo cognitivo
que permite a intersecdo entre o universo digi-
tal/espaco virtual e o universo analégico/espago
fisico material. Deste modo, a producéo digital
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The use of digital tools of
representation 3D CAD allowed

the introduction of new operative
paradigms in the development

of artistic design methodology.
Complementing the two-dimensional
and 2D CAD representation processes,
3D CAD instruments assume, among
others, the particularity of real-time
interactivity, allowing the possibility
of precise space tests on the
morphologies, volumetrics, materials
and light effects.

This paper intends to highlight some
operational resources that derive from
the applicability and use of means

of 3D representation, introducing

new perspectives to the teaching and
learning processes of the disciplines
of artistic design and descriptive
geometry, assisting the teacher and
the student in the tasks of explanation
and understanding of projective
space. Presently, the learning of this
type of digital instruments is of great
relevance to the curricular structures of
the fine arts courses, since they allow
the acquisition of skills required in the
labor markets, as well as the domain
of methodological and technological
processes for the contemporary artistic
practice.

However, it is emphasized that it is not
intended to consider 3D representation



consubstancia-se como parte do processo evo-
lutivo do pensamento e da cultura, expandindo,
nos processos de projeto e de produgdo artisti-
ca, a capacidade de producdo de modelos fisi-
cos, de objetos, de elementos construtivos e de
estruturas espaciais.

Neste contexto, os meios digitais permitem a
introdugdo de novos modos de pensar, de imagi-
nar e de criar, no &mbito da prética artistica con-
temporénea, possibilitando a introdugdo de novas
morfologias que decorrem de um léxico cultural
que tém a sua génese nas aplica¢des de repre-
sentacdo e modelagdo em 3D.

Softwares de CAD

Os meios digitais assumem um fator de de-
senvolvimento e de transformacéo das diversas
esferas da cultura contemporénea. O seu con-
tributo permite novas formas de fazer e novos
modos de saber que, de um modo acelerado,
transfiguram todo um legado cultural adquirido.

No final do século passado observamos um
exponencial desenvolvimento da utilizagdo dos
meios digitais nos variados processos da meto-
dologia projetual nas areas das artes plasticas, do
design, da arquitetura e das engenharias. Estes
meios permitiram a introducédo de novos proce-
dimentos ao nivel da aquisicdo de dados para-
métricos de volumetria, na sua representacao e,
também, na sua aplicagdo material e/ou digital.
Deste modo, assistimos a gradual utilizacdo de
dispositivos de digitalizacdo volumétrica, de sof-
twares de representagdo em 2D CAD e 3D CAD,
de modelagao 3D paramétrica e de modelacédo
escultdrica, assim como de toda a tecnologia re-
ferente a prototipagem répida aditiva e subtrativa.

E frequente observarmos o recurso aos
scanners 3D, aos softwares de 3D CAD e as im-
pressoras 3D para o estudo e desenvolvimento
dos mais diversificados projetos no &mbito das
artes plasticas; a introducdo das tecnologias de
realidades hibridas (e.g. realidade virtual e rea-
lidade aumentada) comeca a assumir-se como

as a substitute for the technical
drawing and the valences of
Descriptive Geometry. The 3D

is assumed as a complement to
this type of knowledge, giving
them greater efficacy in the
intelligibility of the different spaces
of artistic action, both at the level
of experimentation and essay, as
well at the level of visualization
and resolution of volumetric
representation.

Keywords: Representation; Digital

media of representation; CAD 3D;
3D representation, Rendering.
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um processo relevante para os ensaios de morfologias tridimensionais, assim
como para o estudo do espago operativo artistico. No entanto, todos estes
meios digitais e as suas solu¢des tecnoldgicas assentam num denominador
comum: a representagdo em 3D.

Os processos de representacéo utilizados pelos softwares de 2D e de
3D CAD tém a sua origem nos sistemas graficos empregues nos desenhos
de projeto de engenharia moderna. Este tipo de representacao grafica foi
desenvolvido através dos progressos observados nos trabalhos de René
Descartes (1596-1650) e de Gaspard Monge (1746-1818), tendo este con-
tribuido substancialmente para a evolugdo e sistematizacdo do estudo da
Geometria Descritiva.

Durante a Revolucdo Industrial estes sistemas de representagao observa-
ram uma utilizagdo massificada, tendo em vista as particularidades exigidas,
com o recurso as metodologias de projeto, de modo a suprir as necessida-
des daindustria. No entanto, os desenvolvimentos nesta drea testemunharam
pequenas alteracdes relativas as normas gréficas utilizadas nos desenhos de
maquinaria e produtos, aplicando, ainda na época, alguns padrées de repre-
sentacdo formulados no Século XV.

Até meados do século passado, os sistemas de representacéo gréfica re-
ferentes a engenharia moderna permitiram a introdugdo de dispositivos de
desenho (e.g. estiradores com maquina de desenho acoplada) que, ao agrega-
rem diferentes componentes - como por exemplo a régua T, esquadros, régua
de escalas e transferidor -, permitiam a implementacdo de rotinas metodolo-
gicas que reduziam substancialmente o tempo de execucdo de um projeto.

As tecnologias empregues nas dreas do Desenho Assistido por Compu-
tador (CAD) permitiram a introdugao de novos paradigmas nos processos de
representacdo grafica no ambito do desenho de projeto. Embora fosse evi-
dente a utilizagdo de novos meios tecnoldgicos, a principal alteracao foi ope-
rada ao nivel da concetualizagdo da prética da disciplina do desenho e dos
processos que a caracterizam.

Com o recurso ao computador - assumindo-se como um medium e/ou
como um instrumento - alterou-se o modus operandi de toda uma tradi¢do de-
dicada a representacio através do desenho. E legitimo depreendermos que,
pela primeira vez na histéria da criagdo de imagens gréficas, o computador
abriu novos caminhos no modo de pensar e de estruturar um projeto; com o
recurso aos programas de CAD conquistdmos a possibilidade de empreen-
der compromissos concetuais de um modo inovador, descartando limitagdes
impostas as alteragdes estruturais de um projeto, ao seu tempo de execugao,
de partilha do trabalho e da sua disseminacao global.?

O recurso a estes softwares permitiu evidenciar a adogdo paradigmati-
ca de novas formas de “fazer”, ao assumir-se como laboratério experimental
para a criagdo de multiplas solugdes para um mesmo objetivo, possibilitando a
criagdo de inimeras propostas nos diferentes estagios do processo projetual,
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podendo inclusive conduzir a criacdo de obras distintas daquela que se tra-
balha no momento.

As origens dos sistemas tecnoldgicos referentes a criagdo dos programas
de CAD estédo diretamente ligadas a instabilidade criada nos cenérios poli-
ticos do periodo da Guerra Fria. A Segunda Guerra Mundial serviu de cata-
lisador para o desenvolvimento de diversos dispositivos de processamento
de dados - antecessores do computador moderno - de modo a suprir eficaz-
mente, e rapidamente, as exigéncias impostas pelos sistemas de codificacao
e descodificagdo de mensagens das forcas inimigas e aliadas.

E durante o periodo da Guerra Fria que se criam as condices para o de-
senvolvimento das tecnologias de computagéo ao servico dos governos e
da indUstria militar de ambas as partes. Uma das éareas das tecnologias infor-
méticas que encontrou o seu desenvolvimento foi a da computagdo gréfica.
Embora consistissem em ensaios primérios, foi nesta época que se deram os
primeiros passos na interacdo entre o utilizador e o computador através de
interfaces gréficos. Como consequéncia foram aparecendo solugdes relativas
arepresentagdo de elementos graficos num ecra, de modo a possibilitarem a
operacionalidade de diversas tarefas.

Neste &mbito, importa salientar os trabalhos desenvolvidos pelo norte-a-
mericano lvan Sutherland ao empregar tecnologias que agregavam disposi-
tivos de raios catddicos e dispositivos periféricos de introducao e de edigdo
de dados (i.e. canetas de luz) na drea do desenvolvimento da computagédo
em tempo real. Sutherland desenvolveu em 1962 a aplicacdo Sketchpad, que
consistia num sistema que permitia ao utilizador representar graficamente di-
versas formas geométricas num pequeno ecra. Posteriormente, estas repre-
sentacdes podiam ser editadas em tempo real de modo a alterarem-se as
configuragdes das suas estruturas morfolégicas. Este processo era possivel
através do arquivo da informacgdo das imagens na memdria do computador.
Deste modo, através do seu Sketchpad, Sutherland introduziu os processos
de tratamento de uma imagem através de algoritmos matematicos.

A tecnologia da computagdo gréfica permitiu encarar o computador
como um medium de visualizagdo e de representacdo, alargando os hori-
zontes dos conceitos de imagem e de objeto virtual que atualmente se en-
contram ao dispor dos meios digitais (Gere: 2008). Neste contexto, importa
ainda referir os trabalhos desenvolvidos por Douglas Engelbart na drea da
multimedia e hipermedia.

Engelbart associou a visédo premonitéria de Vannevar Bush com a ideia de
encarar o computador como um instrumento de visualizagdo. O artigo de Bush'
propunha uma solucdo para resolver as exigéncias referentes a um dispositivo
que permitisse o tratamento e aplicagdo de dados. O Memex consistiu neste
projecto tedrico futurista, permitindo a introducao de texto, de imagens e de
notas que seriam arquivados sobre um microfilme através de um dispositivo
Otico sob a forma de um capacete (Head-mounted display).
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Através do Memex, Bush levantava a hipdtese para a criagdo de um dis-
positivo que permitia trabalhar com a informacao, arquivada sobre diferentes
formatos (i.e. texto e imagem), de modo a articular as alteracées dos dados e
permitir a sua ligacdo. Estavam, assim, criadas as condi¢es necessérias para o
desenvolvimento do conceito da associagdo de dados indexados, empregues
nos atuais sistemas de multimedia e de hipermedia. Além de Engelbart, nomes
como os de Theodor Nelson e de Alan Kay contribuiram igualmente para o de-
senvolvimento destes sistemas.

O desenvolvimento tecnoldgico dos softwares de CAD (Computer-Assis-
ted Design) e de CAM (Computer-Assisted Manufacturing), utilizados nos ramos
da arquitetura, das industrias militares, aeroespaciais e automovel, foi absorvi-
do gradualmente pelas comunidades artisticas, acabando por revelar meios
tecnoldgicos alternativos. De um modo geral, estes meios eram utilizados nos
processos de representagdo de desenhos técnicos em 2D para o desenvolvi-
mento do projeto.

No entanto, os sistemas de 2D CAD serviam apenas como instrumentos di-
gitais de representacgdo técnica, uma vez que ndo permitiam a visualizacdo em
tempo real de estruturas representadas em 3D (Wands, 2006), embora acres-
centassem um processo de desenvolvimento projetual de grande eficiéncia,
paralelamente as praticas executadas por arquitetos e por engenheiros na re-
presentacdo e no estudo formal de volumetrias.

Tipologia de softwares de 3D CAD

Os softwares de 3D CAD disponiveis para a realizagdo de modelos 3D en-
volvem solugdes comerciais, gratuitas e de Open-source, podendo ser utilizadas
em diferentes tipos de plataformas. De uma maneira geral, as solugdes comer-
ciais implicam custos elevados para a obten¢éo da licenca de utilizagdo, embora
permitam funcionalidades e resultados muito superiores as solucdes alternativas.
Asua usabilidade requer conhecimentos mais aprofundados e, norma geral, im-
plicam o uso de computadores com capacidades de processamento elevadas.

Fruto de um forte desenvolvimento das comunidades on-line das &reas do 3D,
podemos encontrar alternativas que se substanciam como importantes meios de
concorréncia aos produtos de mercado. Estas solugdes, além de implicarem baixos
custos, permitem a sua aplicagdo por parte de utilizadores com pouca experién-
cia no campo destes tipos de programas; em alguns casos, os resultados obtidos
assumem um nivel muito elevado, ultrapassando as expectativas pretendidas.

Sucintamente, podemos agrupar os softwares de 3D CAD de acordo com as
diferentes tipologias que decorrem das diversas finalidades a que se destinam:

Softwares de Modelacdo Paramétrica

Este tipo de programas tém a particularidade de editar uma malha 3D de
superficies através da modelacdo da sua estrutura. Tendo como base uma malha
poligonal, e respetivos pontos de controlo, podemos manipular, um a um ou por
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grupos, os diferentes elementos que a compdem (e.g. linha de silhueta, curvas
de geratrizes e vértices). Esta edicdo pode ser feita com a introducéo de valores
paramétricos ou recorrendo a comandos executados por dispositivos de mani-
pulacdo de dados® referentes a deslocacao, a rotagéo e, entre outros, a altera-
cdo de escalas.

Softwares de Modelacao Escultérica

Estes programas consistem na aplicagdo de um conjunto de comandos que
reproduzem os gestos e técnicas usadas na modelagédo analdgica de superficies
fisicas de matéria moldavel. Neste processo digital, também conhecido como
Modelacao Direta ou Modelagao Explicita, os dispositivos de manipulagdo de
dados assumem-se como uma extensdo da mao, criando mimetismos virtuais das
operagdes realizadas por ferramentas analdgicas de modelacéo. Estes softwares
recorrem a sistemas baseados nos principios da tecnologia Voxel,® permitindo a
modela¢do de volumes geométricos de diversas primitivas - como esferas e po-
liedros - que se assemelham a objetos de matéria moldavel. Estes programas sao
utilizados na modelagéo de figuras humanas, figuras zoomarficas e, por exemplo,
figuras do imaginario fantastico e da ficcdo cientifica, sendo largamente aplica-
dos na indUstria cinematogréfica.

Representacdao em 3D

Os diferentes sistemas de proje¢ao aplicados aos softwares de CAD s&o res-
ponsaveis pelos processos de gerar as representagdes (imagens) dos elemen-
tos virtuais construidos. De um modo geral, estas imagens sdo observadas num
ecra plano e representam as particularidades fisicas dimensionais de um obje-
to. Embora existam outros tipos de superficies de projecdo (e.g. esféricas e ci-
lindricas), os processos informéticos utilizados para as transformacées projetivas
recorrem a légica de planos de projeccdo de modo a simularem a imagem da
volumetria pretendida.

Importa assim esclarecer em que consiste uma representagdo em 3D. Con-
trariamente a nogdo generalizada, este processo gréfico ndo esté relacionado
com o desenho de morfologias tridimensionais em que se representa, em duas
dimensdes, as propriedades e relagdes métricas da tridimensionalidade de um
objeto. E recorrente observarmos referéncias incorretas a desenhos feitos em
perspetiva como uma representagdo em 3D. Independentemente de recorrer-
mos a softwares de 2D CAD ou a processos analdgicos, ndo podemos incorrer
no equivoco de considerar uma perspetiva linear plana, ou uma axonometria,
como uma representagdo em 3D.

Os softwares de 3D CAD tém como finalidade a construgdo digital de um
modelo 3D que representa as caracteristicas tridimensionais de um referente fi-
sico, sob a forma de um ficheiro de dados digitais. Este ficheiro permite a cria-
¢do das mais variadas representagdes, ndo havendo a necessidade da constru-
céo isolada de vistas.
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De acordo com Whyte (2002), podemos enunciar trés tipos de representa-
¢oes através dos programas de CAD: 2D, 2,5D e 3D; neste contexto, é pertinente
observarmos que a letra "D” refere-se a um universo dimensional digital, con-
trariamente as representac¢des analdgicas em duas dimensdes ou aos modelos
fisicos tridimensionais.

As representacdes em 2D correspondem as projecdes ortogonais de ele-
mentos geométricos obtidas no interface gréfico do programa ou aplicativo que
se utiliza para o efeito. Consistem numa imagem digital que emprega a mesma
|6gica de uma representacdo em duas dimensdes (i.e. realizada sobre papel),
mimetizando os métodos e instrumentos analdgicos do desenho técnico. Deste
modo, este tipo de representagéo é utilizado para a concecdo de algados, plan-
tas e cortes, consistindo em imagens estéticas, ndo existindo a possibilidade de
interatividade por parte do desenhador.

Arepresenta¢do em 2D recorre aos processos de transformagao das projecdes
ortogonais dos sistemas paralelos, ou cilindricos, permitindo a apresentacéo de duas
ou trés areas de visualizacdo no interface gréfico que correspondem as proje¢des
ortogonais frontais, horizontais e laterais dos elementos geométricos a representar.

Estes tipos de programas - 2D CAD - sdo amplamente utilizados nas areas
da arquitetura e na industria do design de produtos, revelando-se como uma
extensdo dos processos tradicionais de projeto, adicionando solugdes digi-
tais que promovem novas realidades aos métodos de realizagdo e desenvol-
vimento dos mesmos.

No entanto, realizando apenas representagdes em 2D, estes programas
nao permitem a construcdo virtual de objetos em 3D, e tém como particulari-
dade arealizacdo de representacdes estéticas cujas alteragdes efetuadas numa
projecdo ndo tém relagdo com o que se observa nas outras, servindo apenas
para as fases de concecdo de desenhos 2D destinados a fabricagédo industrial
e construcdo, visto que, segundo Whyte (Op. Cit.), estes tipos de representa-
¢cOes permitem a compreensao estrutural de um ambiente - ou objeto - de um
modo abrangente e imediato.

Deste modo, os diferentes tipos de representagdes projetivas promovem o
acesso a informacgdes distintas, explicitando particularidades diversas de acor-
do com as vistas elegidas. A titulo de exemplo, podemos apontar as vantagens
do uso de uma representacao ortografica (e.g. mapa de arruamentos de uma
cidade ou mapa hidrogréfico) para delinearmos uma trajetdria a seguir num
determinado espaco, ao invés da utilizagdo de uma representacao perspética
do mesmo cenério espacial.

Paralelamente a este tipo de programas, podemos encontrar outras solu-
¢coes que assumem diferentes sistemas de proje¢do no mesmo interface. Os
softwares de representacdo em 3D CAD, além das trés proje¢des ortogonais
do objeto, apresentam uma quarta area de visualizagdo em que se observa a
representacdo dos elementos em Perspetiva Linear Plana, baseado na légica
operativa do Sistema de Projecdo Central ou Cénica.
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Deste modo, as diversas operacdes (e.g. de construcdo e de desenho)
podem ser realizadas nas quatro areas de visualizagdo, permitindo a observa-
¢do das alteragbes efetuadas em tempo real nas quatro projecdes. Estes siste-
mas assumem grande relevancia no campo concetual do projeto, decorrente
das capacidades que imprimem aos processos de visualizagdo e de transfor-
macao de multiplas solucdes.

Gutiérrez et al.(2008) mencionam a importancia respeitante a possibilidade
da utilizagao de diversos sistemas de representacdo no mesmo interface, visto
permitirem o acesso simultdneo a diferentes particularidades na visualizacéo
de estagios distintos do projeto, assim como na reunido de solu¢cdes mentais
alternativas a empregar. Assim, com o acesso a uma representacdo dindmica
do objeto,” podemos observar elementos que ndo estdo representadas nas
projecdes ortogonais, possibilitando a apreensdo formal e estrutural do refe-
rente com maior facilidade.

Em termos de representacgéo, o Sistema de Projecdo Cdnica é o que permi-
te a obtencdo de imagens em Perspetiva Linear Plana no interface gréafico dos
softwares de 3D CAD. Estes tipos de representacdes sdo geralmente denomi-
nados de imagens em 3D e reproduzem graficamente as trés dimensdes de
um objeto ou ambiente. As matrizes algoritmicas de transformacéo projectiva
aplicadas ao Sistema de Projegdo Cénica, ou Central, implicam a utilizagdo de
um centro de projecéo - correspondente ao Ponto de Observacédo ou Ponto
de Vista - de modo a gerarem a representacao do referente espacial. Nos pro-
gramas de 3D CAD, o Ponto de Observacéo pode ser alterado de acordo com
as necessidades de visualizagdo do utilizador, permitindo uma sequéncia dina-
mica na representacdo dos diversos elementos presentes. Todos os raios pro-
jetantes tém a sua origem no centro de projecdo e concorrem com os vértices
da malha poligonal do objeto. A interse¢do entre estes raios projetantes e o
plano do Quadro - plano de projecéo - resulta na representacéo da forma vo-
lumétrica em Perspetiva Linear.

No entanto, ao consistirem em projec¢des centrais de um objeto sobre um
plano, estas representa¢des sdo, na sua esséncia, bidimensionais. Deste modo,
de acordo com Harrison: 2013; Whyte: 2002; e Gutiérrez et al.: 2008, estes tipos
de imagens devem ser denominados de representagdes em 2,5 D. Além das
representacdes em Perspetiva Linear Plana, as imagens em 2,5D englobam
ainda as representacdes obtidas através dos sistemas de Projecdes Obliquas
referentes ao Sistema de Proje¢do Paralela ou Cilindrica, consistindo nas Pro-
jecdes Axonométricas. Os softwares de 3D CAD admitem assim a visualizagdo
da estrutura volumétrica de um objeto em representagdes deste tipo para além
das projec¢des ortogonais referidas.

Como observamos, as representagdes geradas pelos programas de CAD
consistem essencialmente em imagens 2D e/ou em 2,5D; a representacdo em
perspetiva - através de desenho analdgico ou digital - deve ser entendida como
um processo em que se pretende reproduzir uma imagem estéatica que mimetiza

213

Z3IN3Y TINNVYIN 3SOT -



ARTE E GEOMETRIA: TEORIAS, APLICACOES E DERIVACOES

CONVOCARTE N.° 2 |

a visdo monocular do Observador. Estes tipos de representa¢des ocupam um
legado importante na histéria da sociedade e da arte ocidental, sendo utilizados
desde as manifestac¢des artisticas do periodo da cultura cldssica grega. Embo-
ra consistindo em propostas experimentais, muitos dos principios tedricos da
perspetiva foram desenvolvidos nesta época. Como é sabido, apenas no perio-
do do Renascimento a perspetiva foi sistematizada de acordo com as ciéncias
matemaéticas e geométricas, substancializando-se até aos nossos dias como um
importante elemento estruturante da cultura visual ocidental (Panofsky: 1999).

Porém, o medium que permite a sua leitura é digital, possibilitando assim
um conjunto de operacionalidades distintas daquelas que sdo disponibilizadas
através dos meios analégicos. Como observdmos, os sistemas de Realidade Vir-
tual admitem processos dindmicos de visualizagdo e de construcdo de estruturas
virtuais que se diferenciam substancialmente das representacées tradicionais
analdgicas ou das representa¢des em 2D. Deste modo, podemos considerar as
representagdes em 2,5D como uma forma de criagéo e de leitura de imagens
sob um ponto de vista estético e ndo-interativo, ndo existindo a possibilidade
da manipulacao do referente de maneira a percebermos as diversas informa-
¢oes exigidas da sua volumetria.

As representagdes em 3D assumem-se, desta forma, como as que se refe-
rem a criagdo de imagens que podem ser observadas num processo continuo
e dindmico, em que o utilizador tem a capacidade de eleger diferentes pontos
de vistas - de um modo interativo - podendo assim colmatar as necessidades
inerentes a compreenséao formal e estrutural do objeto em estudo. Consubs-
tanciando-se como uma solugdo operativa das areas da Realidade Virtual, a re-
presentacdo em 3D proporciona a criagdo de um didlogo - entre o utilizador e
0 meio - que imprime um processo especulativo para a criagado e anélise dos
diversos passos de um projeto.

Em resumo, as representagdes em 2D e 2,5D respeitam a criagao de ima-
gens estéticas de modelos tridimensionais, em que a configuragdo formal dos
elementos representados ndo sofre alteracdes e nao existe a possibilidade de
interatividade participativa por parte do utilizador. Independentemente de con-
sistirem em projecdes ortograficas ou perspéticas, a sua representacao ndo di-
fere daquela que é obtida pelos processos tradicionais analdgicos.

Por outro lado, as representagdes dindmicas - ou interativas - de modelos e
estruturas tridimensionais compreendem uma resposta sistémica e em tempo
real, que proporciona uma apropriagao simbdlica entre o espago representado
e o espaco real, dando lugar a uma compreensao mais eficaz entre as ligagdes
correspondentes destes dois extremos (Whyte: 2002).

Indiferentemente dos dispositivos de visualiza¢do utilizados (e.g. ecras, HMD
ou éculos de realidade virtual ou aumentada) para as representacdes realizadas
em 3D, os modelos e ambientes criados resultam num processo em que a reali-
dade fisica é simulada com o recurso a um medium que consiste na Realidade
Virtual, permitindo a interatividade em tempo real com os elementos gerados.
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Depreendemos que os aspetos da visualizagdo e da representagcdo em 3D
referem-se aos processos empregues no &mbito da utilizacdo de softwares de
CAD de modo a conseguir elaborar a reproducédo de uma realidade pretendida
num ambiente virtual; estas imagens podem ser acedidas em diversos dispositi-
vos de visualizagdo® que permitem ao utilizador diferentes graus de imersividade.

De acordo com Whyte (Op. Cit.), a Realidade Virtual é usada para fazer re-
feréncias as diversas aplicagdes com as quais podemos interagir com a infor-
macao espacial em tempo real; como alternativas, podemos encontrar outras
denominagdes para este conceito, como por exemplo Ambientes Virtuais, 3D
Interativo (i3D), Simulagdo Espacial, Simulagédo Visual e 4D CAD. De qualquer
forma, os diferentes nomes utilizados referem-se a processos de manipulacéo
de dados e de "didlogo” entre o Homem e a Maquina (computador) através dos
sistemas de GUI - Interface Gréfica do Utilizador ou Graphical User Interface -
permitindo a criagdo de estruturas abstratas que encontram ecos equivalentes
em ambientes reais, dando lugar a explora¢es concetuais que, através de ou-
tros meios, seriam impossiveis de realizar.

Podemos assim depreender que o processo empregue para a representa-
¢do através de programas de 3D CAD deve ser considerado como um sistema
de Realidade Virtual, uma vez que assume necessariamente um processo de
interatividade imediata, e em tempo real, entre o desenhador e os elementos
presentes no interface gréfico.

Espaco operativo digital

A capacidade de representacdo e visualizagdo no campo do projeto artis-
tico, arquiteténico e do design, tem ditado limites na proficiéncia conceptual,
técnica, estética e expressiva. Como docentes do dominio artistico, ndo pode-
mos descurar esta realidade; infelizmente deparamo-nos muitas vezes com si-
tuagdes em que a incapacidade de comunicacao grafica de uma ideia resulta
num projeto deficiente a diferentes niveis; a exceléncia da representagdo no
ambito do desenho artistico no significa, em muitos casos, a clareza e siste-
matizacdo adequadas a elaboracdo cuidada e clara da sintaxe do desenho de
projeto e do desenho técnico.

Este tipo de limitagdo acaba por revelar solu¢des parciais, ingénuas e ina-
dequadas na espectativa do processo concetual do projeto dos alunos, promo-
vendo, a jusante e a montante, uma certa desilusdo dos resultados plasticos e
técnicos pretendidos. Decorrente da nossa experiéncia na docéncia da Geometria
Descritiva e do Projecto de Escultura, temos observado as potencialidades des-
tes meios nos processos de ensaios e compreensdo do comportamento estru-
tural das morfologias, assim como do comportamento luminico, material, textu-
ral e da simulacdo espacial da integragdo escultérica em diferentes contextos.

Segundo diversos autores (Dollens, 2002; Gleiniger & Vrachliotis, 2008;
Paul, 2008), a producdo das distintas manifestagdes artisticas digitais da con-
temporaneidade assume a aplicagdo dos meios tecnoldgicos como veiculo
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para experimentagdes simultdneas que, de um modo sistémico, resultam na
construcéo da forma final da obra plastica.

«El potencial de trabajo en un mundo digital, donde todo un proyecto
tridimensional estad contenido en un espéacio de datos codificado - todos
los dngulos, vistas, materiales, luces, dimensiones, lugar, etc. - es como
una extensién de la visualizacién, como un enlace com la cognicién del
proyectista». (...) «Lo que sustengo a estas alturas es que la produccién
digital es mas que una herraminta y deberia considerarse, al menos, como
una ayuda para la investigacion. (...) Hoy en dia, la produccién digital es
parte del processo evolutivo del pensamiento y de las formas para muchos
proyectistas».

(Dollens, 14; 2002).

Dollens (Op. Cit.) refere ainda a importancia do modo como o espago
digital, e respetivos elementos que o ocupam, promovem o desenvolvimen-
to de um projeto permitindo a articulagdo de lagos entre o mundo fisico e o
mundo virtual, de forma a criar um didlogo conducente a um estudo analiti-
co dos dois territdrios. Este autor, refere ainda que a utilizagdo da represen-
tagdo em 3D estrutura uma dimenséao para o pensamento do projeto em que
o espaco virtual consubstancia-se como um cenério onde se torna possivel a
promessa da visualizagdo de estruturas simbdlicas abstratas como imagens fi-
sicas, ao fazermos coincidir as construgdes digitais com os poderes abstratos
do pensamento visual.

«El espécio virtual se convierte en un escenario para la especulacién y la
reflexién, para ensayar, deformar, envolver, dar forma y animar secuencias
espaciales que, de otro modo, permanecerian como imagenes gréficas
estdticas. A través de su naturaleza liquida, el espacio digital se convierte en
un colaborador del desarrollo de ideias y formas, no sélo en un huéspede
passivo de formas preconcebidas o de formatos de datos del software
recomendado. El espacio digital se convierte en corresponsal y profesor».

(Dollens, 17; 2002).

Neste contexto, Lev Manovich (2013) salienta que a linguagem aplicada
aos meios de modelagéo e representagdo em 3D assume uma rutura com os
métodos tradicionais analégicos de projeto gréfico pois, contrariamente aos
programas de representacdo em 2D, adoptam léxicos formais e operativos
caracteristicos dos media digitais. Assim, estes meios permitem novos pro-
cessos para a representacao dos aspetos da tridimensionalidade ao ampliar a
capacidade de imaginacao e de experimentacdo do utilizador.

Através destes meios de representagdo criam-se metacognicoes espaciais
e estruturais que possibilitam a criagdo de ambientes virtuais que enformam
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a operacionalidade do novo espaco artistico, assumindo uma dimensé&o cul-

tural nos processos de criagdo ao permitirem um conjunto de opera¢des do

ambito cognitivo. A representagdo em 3D introduz uma realidade diferente

nos processos metodoldgicos do projeto artistico, uma vez que implica um

didlogo bidirecional entre a construcao e a ideia que se pretende representar.

Com as manifestacdes de arte digital, o 3D assume-se como um meio de

representacdo de exceléncia. De certo modo, pode ser considerado como a

forma simbdlica da cultura digital contemporénea.

Notas

"Em 1435 Leon Battista Alberti elaborou

um conjunto de normas e propostas

para a inclusdo de um maior nimero de
representacdes de geometrias Euclidianas
nos desenhos arquitetdnicos da época,
chamando a ateng&o para a necessidade de
representar varias vistas do mesmo objeto
nos projetos, de modo a proporcionarem
uma compreensdo mais clara e rigorosa
(Leféevere, 2004).

2 A utilizagdo dos programas de 2D e 3D
CAD veio permitir aimplementagado de uma
metodologia de trabalho baseada na partilha
e desenvolvimentos de estadgios de uma
forma sincrénica. As alteracdes efetuadas
no projeto podem ser acedidas, em tempo
real, por qualquer elemento pertencente

a uma equipa - independentemente da

sua localizagdo geogréfica - podendo

assim realizar as respetivas modificacdes
pretendidas de modo a atualizar as diversas
fases de desenvolvimento.

3Vannevar Bush, (1945). «<As We may Thinks.
in The Atlantic Monthly.

4 Estes programas podem ser utilizados

em diferentes tipos de computadores (e.g.
Desktop e Laptop) e dispositivos méveis,
utilizando a maioria dos sistemas operativos
disponiveis. Existem ainda solugcées
disponibilizadas sob a forma de Web-based,
permitindo aceder ao programa via internet
sem termos a necessidade de o instalar num
dispositivo.

5 Os dispositivos de manipulacdo de
dados consistem em periféricos ligados
ao processador principal do computador.

Como exemplo podemos referir, entre
outros, o rato (mouse), caneta digital e stylus.
Este dltimo exemplo consiste numa caneta
para a introdug¢do e manipulagdo de dados
em dispositivos de ecra sensivel ao toque.

¢Voxel (volume pixel). O Voxel pode ser
descrito como um pixel 3D, consistindo
num elemento 3D pertencente a uma malha
de superficie gerada pela agregagao de
outros elementos homdnimos, contendo
informagdes geométricas, luminicas e
texturais. O Voxel assume valores posicionais
relativos inferidos pelos elementos
adjacentes, prescindindo de valores
ortonormados de espacos de referéncia
cartesiana. Esta caracteristica resulta num
processo de modelagdo 3D que permite

a edi¢do de malhas ndo homogéneas de
superficie.

”Nos programas de 3D CAD as
representagdes em perspetiva permitem
eleger variados pontos de observacdo

do objeto, visto que as representacdes
ortogonais sdo estaticas, permitindo apenas
o controlo de proximidade (i.e. zoom) ao
elemento representado e a translacdo do
mesmo segundo dire¢ées ortogonais. A
representacdo perspética permite a aplicacdo
de um comando orbital em torno do
referente, revelando a sua estrutura a partir
de qualquer ponto de vista.

8 Os dispositivos de visualizagdo abrangem
um leque variado de tipologias. A titulo

de exemplo podemos referir os ecras de
computadores, os televisores, os ecras

de dispositivos méveis e, entre outros, os
dispositivos HMD - Head Mounted Display.
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And since geometry is the right foundation of all
painting, | have decided to teach its rudiments
and principles to all youngsters eager for art.

Albrecht Duirer - The Art of Measurement - 1525

Quando a ciéncia e a arte se encontram
Ajulgar pela incessante producao de trabalhos
em que se observa a integracdo da matematica,
em especial a geometria, com as artes visuais,
percebe-se que tal acoplamento vem se conso-
lidando como uma fonte inesgotéavel de possibi-
lidades criativas. Sdo inimeros os exemplos de
aplicagdes em que os lacos entre essas dreas tém
sido focalizados pela comunidade académica
em congressos, expostos em galerias, gravados
em videos e publicados em revistas cientificas e
livros. Essa frequéncia denota o quanto é frutife-
ra a conjugacao dos saberes e das habilidades

The project named “"Pensamento
Visual e Geometria Aplicada ao
Design” is registered under the initials
PVGAD at the directory of research
groups in Brazil. It has generated
studies and experiments which aim

at creating and testing didactical
alternatives to promote connections
among Science, Visual Arts, and
Technology. This paper describes how
PVGAD has been implemented by a
team of professors at "Escola de Belas
Artes da Universidade Federal do Rio
de Janeiro” It additionally, displays its
scope as well as the proposed activities
where links among those fields have
been established.

Keywords: graphic education;

visual thinking; digital art; creative
programming; dynamic geometry.
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de artistas e mateméticos, na andlise, idealizagdo e elaboracado de produtos
visuais de expressiva plasticidade.

Sabe-se, porém, que as intersecdes desses campos vém de longa data.
Em meio a pesquisadores que estudam o mesmo tema, vale mencionar Jay
Kappraff!, por té-lo abordado conceitual e historicamente na obra de sua
autoria denominada “Connections: The Geometric Bridge between Art and
Science™:

Num certo nivel, este livro é uma colecdo de tépicos especiais em geo-
metria antiga e moderna. Em outro, ele apresenta ao leitor muitos dos
modos pelos quais a geometria é subjacente a criagdo de belos desenhos
e estruturas. (KAPPRAFF, 1990, xiii; tradugdo nossa.)

O que talvez possa ser considerado como mais recente é o fato de se
explorar essa ponte tanto na literatura cientifica e académica quanto em ou-
tras midias, revelando sua presenca nos dambitos profissional e pedagdgico
de projetos construtivos.

Rodrigues, D. et al. (2011) comentam que o surgimento de entidades
influentes e ativas nos dominios acima assinalados comprova a existéncia
desse compartilhamento de interesses. Listam-se, nesta categoria, entre out-
ras: The International Society for Arts, Science and Technology - ISAST?, The
International Society of the Arts, Mathematics, and Architecture - ISAMA?; The
Bridges Organization: Mathematical Connections in Art, Music, and Science
- BRIDGES?; La Asociacién de Matemética y Disefio - M&D>.

A revista Hyper Seeing merece ser citada, aqui, como uma das vias de
divulgacao de criativas solugdes, resultantes dos vinculos entre a matemética
e a arte. Publicada pela ISAMA, desde 2006, e tendo todos os seus nimeros
disponibilizados gratuitamente para download aos visitantes de sua pagina,
constitui um verdadeiro manancial de artigos e outros tipos de informacéo
sobre projetos de arquitetura, escultura, pintura e design. Outra referéncia
de valor é o Journal of Mathematics and the Arts®, periédico divulgador de
contribui¢cdes que mostram a criacdo de obras de arte baseadas em concei-
tos matematicos.

Constata-se, também, que a oferta de ambientes e linguagens compu-
tacionais, cujos recursos possibilitam a elaboragdo de trabalhos artisticos,
é um fator significativo nessa parceria. Greg Borenstein (2012) confirma tal
fendmeno, ao destacar que os avangos na ciéncia da computagéo “condu-
ziram ao advento de campos criativos totalmente novos tais como arte inte-
rativa, grafica generativa, visualizacdo de dados e construgdo digital”. Nao é
por outro motivo que vém sendo publicados varios livros com capitulos ver-
sando sobre a gréafica computacional voltada para esses tipos de producéo
(PAQUETE, 2008, 2009; GLASSNER, 2010; PEARSON, 2011; BOHNACKER et
al., 2012; REAS & FRY, 2014; GAMWELL, 2016).
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Sem duvida alguma, as oportunidades de fazer exploragdes e descober-
tas, proporcionadas pelos aparatos tecnoldgicos, tém promovido pesquisas
e gerado surpreendentes e inspiradores modelos interativos no universo da
expressdo gréfica. Nao obstante, é oportuno chamar a atencao para parte do
depoimento de Uks B. Roth na palestra proferida em fevereiro de 2015 por
ocasido do “Aalto Mathematics and Arts Colloquium”, no decorrer da qual
mostrou varias estruturas arquitetdnicas e ornamentais concebidas por meio
de padrées geométricos’. O orador revela que costuma enfrentar o desafio
de buscar solugdes para os projetos construtivos, trabalhando intuitivamente
com lapis e papel até vislumbrar os problemas matematicos ali envolvidos.
Apesar de utilizar posteriormente certos recursos computacionais para resol-
vé-los, Roth declara que “desenhar e pensar” estao, de certa forma, totalmen-
te combinados em sua cabeca, e esclarece que esse fendmeno nunca se da
quando ele esté trabalhando no computador.

No que se refere a educacéo, é igualmente relevante refletir sobre o aler-
ta dado por Angel Pérez Gémes numa entrevista publicada na Revista Epoca
(2013)8, ao serinquirido sobre como preparar as escolas para esta era digital.
Em sua resposta, ele comenta que nao basta simplesmente equipar as ins-
tituigdes escolares com computadores, mas, isto sim, priorizar a pedagogia
na utilizacdo dos diferentes aplicativos; o mais importante é proceder-se a
uma completa “reformulagdo dos curriculos e das metodologias de ensino”.

Quando o didlogo da arte com a matematica ocorre na educacéo

Embora ndo se observe ainda um movimento global mais efetivo no sen-
tido de reformular as politicas educacionais de maneira a modificar integral-
mente os curriculos e os modelos até entdo vigentes, como aconselhado por
Gdmes, é visivel a acdo de professores em aplicagdes didaticas fundamentadas
na multi, inter e transdisciplinaridade. E possivel constatar, por exemplo, que a
integragdo da matematica com as artes vem recebendo atencdo em diversas
publicacdes, entre as quais: Mathematics and Art: Mathematical Visualization
in Art and Education (BRUTER ed., 2002); Mathematics and Beauty: Aesthetic
Approaches to Teaching Children (SINCLAIR, 2006); Exploring the Math and
Art Connection: Teaching and Learning Between the Lines (JARVIS; NAESTED,
2012) e Beautiful Geometry (MAOR; JOST, 2014).

Também é digno de destaque o livro “Fazendo arte com a matemética”’
(FAINGUELERNT; NUNES, 2015), cujas autoras analisam geometricamente algu-
mas obras de diferentes artistas - escultores, gravadores, pintores - e sugerem
atividades de visualizagdo e reconstrugdo no ensino e aprendizado da mate-
maética, tendo como pano de fundo as composicdes plasticas ali mostradas.

Possuindo idéntica motivagado, um grupo de professores da Universidade
Federal do Rio de Janeiro desenvolve o projeto "Pensamento Visual e Geo-
metria Aplicada ao Design”. Com a finalidade de ampliar a mente gréfica de
alunos da Escola de Belas Artes (EBA), os pesquisadores devotados ao PYVGAD
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tém estudado, concebido, aplicado e avaliado estratégias didéaticas, que ndo
somente levam os estudantes a perceber a ligacdo da geometria com as artes
visuais como, também, os estimulam a analisé-las sob tal aspecto e a criar
novas configuracdes dessa mesma espécie.

Aagdo dos lideres do projeto e de seus colaboradores se exerce na con-
dugdo de disciplinas que fazem parte do curriculo dos cursos de graduacéo
em Desenho Industrial / Projeto de Produto, Comunicagéo Visual / Design
e Licenciatura em Educagao Artistica com habilitagdo em Desenho, bem
como na Especializacdo em Técnicas de Representacao Grafica, no nivel de
pos-graduacao. O trabalho realizado pelos membros da equipe tem sido di-
vulgado em revistas e Anais de Congressos, citando-se como mais recentes
os artigos publicados na Revista de Ensino em Ciéncia e Engenharia (RODRI-
GUES, D. e RODRIGUES, M. H., 2015); na Revista EducaOnline (RODRIGUES,
M. H. et al., 2015); nos Anais da Conferéncia Internacional “Geometrias &
Graphica 2015" (GRIMALDI et al, 2015); na Revista Brasileira de Expressédo
Gréfica (RODRIGUES, D. e RODRIGUES, M. H., 2013); nos Anais do Graphi-
ca 2013 (RODRIGUES, D. e RODRIGUES, M.H, 2013) e na Revista Catavento
(RODRIGUES, M. H. et al., 2011).

Quando o PVGAD entra em acao

Nesta se¢do, a narrativa se limitard ao que vem sendo desenvolvido
no projeto “Pensamento Visual e Geometria Aplicada ao Design” e experi-
mentado em turmas de pds-graduados, apesar de se estender ao nivel de
graduacao, como informado no tépico precedente. Da-se tal prioridade a
este relato por ter-se maior oportunidade de trabalhar em conjunto, e de
maneira integradora, no curso de Especializagdo em Técnicas de Represen-
tagdo Gréfica. Isso acontece em virtude dos seguintes fatores: a oferta de
matérias que permitem uma abordagem unificadora; sua conducéo estar
sob a responsabilidade de docentes participantes do projeto e a formacéo
diferenciada dos estudantes, o que possibilita estabelecer um intercdmbio
de saberes e experiéncias.

Vérios temas de pesquisa, contemplados nas monografias apresentadas
e defendidas no final do curso pelos especializandos'®, confirmam que, a
partir da implementacdo do PVGAD, tem-se obtido uma resposta positiva
aos estimulos promovidos por sua acéo.

Trés, das oito matérias constantes do curriculo da Especializagdo, serdo
destacadas a seguir porque a ligagado da arte com a geometria faz-se mais
presente nelas: 1. Geometrografia Dindmica, 2. Aplicagdes de Computagdo
na Expressao Grafica e 3. Programacé&o Criativa.

1. Geometrografia Dindmica

O principal objetivo desta disciplina é o de explorar tanto o racional,
na resolucdo de problemas, quanto o criativo, na anélise e construcdo de
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estruturas geométricas aplicaveis a composicéo plastica. Para atingi-lo, pro-
gramou-se o conteldo de modo a englobar o estudo conceitual e opera-
cional da geometria plana e projetiva, assim como propor atividades que
levassem os alunos a visualizar suas conexdes com as artes visuais.

O roteiro seguido em 2016 na condugdo da “Geometrografia Dindmica”
exemplifica com maior riqueza de detalhes como se procedeu didaticamen-
te, de maneira a alcancar suas metas e colocar o PVGAD em plena ag&o.

Em principio, exibiu-se aos alunos um grupo de quatro quadros com
diversas formas geométricas: os dois primeiros de Max Bill (“Fifteen Varia-
tions on a single theme” e "Olympic Rings”); o terceiro de Edna Andrade
("Deserted Plane”), e o quarto de Luis Sacilotto (“Concregdo 1902"). Pediu-
-se, entdo, que observassem atentamente as imagens e descrevessem o que
conseguiam visualizar ali.

O exercicio serviria como instrumento de avaliagdo, pois as mesmas
obras lhes seriam mostradas ao término do semestre para que reformulas-
sem sua apreciacao. Isso permitiria colocar face a face as respostas dadas na
primeira e segunda exibicdes, com o propdsito de averiguar se os trabalhos
realizados durante as sessdes de estudo teriam ampliado sua capacidade
de analisar geometricamente aquelas composicoes.

Na comparagéo feita a posteriori, porém, notou-se pouca diferenca entre os
dois comentérios de cada um dos alunos provindos da Licenciatura em Educagao
Artistica / Habilitagdo em Desenho, embora expressassem maior seguranga no
uso da linguagem descritiva da segunda vez. E bem provével que a auséncia de
dificuldade, na anélise anterior, se devesse ao fato de os licenciados terem lidado
com conceitos, elementos, tracados e padrées geométricos, quando frequenta-
ram disciplinas técnicas de representacdo gréfica naquele nivel de graduacéo.
Contudo, ao examinar-se o que os especializandos egressos de outras formagdes
manifestaram, constatou-se uma significativa melhoria em sua “visdo geométrica’,
principalmente por demonstrarem, no segundo momento, que foram além da
percepcao isolada de figuras e cores, conseguindo identificar os efeitos plasticos
imprimidos nos quadros pela disposi¢do dos elementos e das transformagdes
pontuais, no preenchimento dos espagos.

Ao longo dos encontros semanais, as noc¢des a serem aprendidas foram
apresentadas em séries didaticas editadas no software The Geometer's Ske-
tchpad. Esses tutoriais interativos fazem parte de um conjunto intitulado "A
Geometria Dinamica como Ambiente de Estudo e Criagdo”, construido pela
professora da disciplina (primeira autora deste artigo), o qual inclui explica¢des,
figuras ilustrativas, exercicios e desafios. As sequéncias foram organizadas de
maneira a cobrir os seguintes topicos: exposicao prévia de aplicagdes; pratica
com as principais ferramentas; transformacdes pontuais bésicas e seus produ-
tos; raciocinio utilizado na resolugdo de problemas geométricos; botdes de
acgdo e recursos didaticos do ambiente dindmico; uso da ferramenta “locus”;
conceituagdo, exemplos e construcdo de fractais; criagdo de macroconstrugdes;
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Figura 1- Exemplo de fractal construido
com a ferramenta de iteragao.
Acervo do Curso de Especializacao em Técnicas de

Representacao Grafica, UFRJ

Figura 2 - Releitura da obra de Alexandre
Calder "Mobile'73" (Natalia Mafra).

Acervo do Curso de Especializacdo em Técnicas de
Representacao Grafica, UFRJ

X
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Mobile' 73
Artista: Alexander Calder
Fonte: http://clampart.com
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simulacao descritiva de superficies curvas por
meio daintegragdo 2D/3D; exercicios de revisao.

Afigura 1 mostra uma das paginas do tutorial
sobre fractais, com a imagem obtida apds terem
sido ativados os botdes que indicavam os passos
da construgao.

Além das questdes propostas nesses modulos,
cobrou-se, a guisa de tarefa final, a “releitura”
de obras de artistas plasticos que empregaram
formas geométricas em suas criagdes. Caberia
aos alunos selecionar as imagens nas quais te-
riam a oportunidade de executar certas inter-
venc¢des, utilizando o ferramental do ambien-
te dinédmico. Depois de prontos, os trabalhos
foram expostos e narrados individualmente a
turma, aos docentes do curso e a outros estu-
dantes e professores interessados em assistir
a exibicdo. Apresentam-se, nas figuras 2, 3 e 4,
alguns efeitos produzidos com a remontagem
e a animacgdo dos elementos presentes nos
quadros originais.

2. Aplicagcées de Computacdo na Expressio
Grafica

Esta disciplina tem por objetivos apresen-
tar e trabalhar com o ambiente de computacéo
como oficina de criacdo plastica, estimulando o

Releitura Dindmica (Natalia Mafra)



Metaesquema, 1958
Artista: Hélio Qiticica
Fonte:http:ffrerylikes.tumblr.com/post/
7841879235/M%C3%A0lio-oiticica-
19371980-metaesquema-1958

Releitura Dindmica (Luciene P. de Araujo)

aluno a compor conjuntos expressivos de formas
e a explorar técnicas de redefinicdo de imagens
em sua elaboracdo. A prética é executada em
aplicativos de edigdo de imagem, desenho ve-
torial, editoragdo, modelagem 3D, multimidia
e realidade virtual.

Entre as atividades respectivamente rea-
lizadas pelas vérias turmas de especializacéo,
constam as seguintes: Recriacdo de obras de
Maurice Escher; Registro digital de fotografias
tiradas na visita ao sitio de Burle Marx, situado
no Rio de Janeiro; Intervencdes feitas em fotos

Fish Bowl, 2011
Artista: Beatriz Milhazes
Fonte: https:[fwww fondationbeyelerch/
en/fcontent/new-art-edition-beatriz
milhazes-exclusively-fondation-beyeler

Figura 3 - Releitura da obra de Hélio Oiticica
"Metaesquema” (Luciene P. de Araijo)
Acervo do Curso de Especializagao em Técnicas de
Representagdo Gréfica, UFRJ

Figura 4 - Releitura da obra de Beatriz
Milhazes “Fish Bow!" (Luciene P. de Aratijo)
Acervo do Curso de Especializacao em Técnicas de
Representagdo Gréfica, UFRJ

Releitura Dindmica (Luciene P. de Arauio)
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Figura 5 - "Reflexos": criagdo de Cristiano
Nogueira da Silva
Acervo do Curso de Especializacao em Técnicas de

Representacao Grafica, UFRJ
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individuais; Organizacdo de um Calendario
llustrado; Releitura de Imagens com Reflexo.
Como coroamento, os trabalhos sdo expostos
numa galeria de arte ao final do periodo letivo. A
figura 4 mostra uma das composic¢des exibidas.

3. Programacao Criativa

Trata-se de uma disciplina que foi recente-
mente inserida na grade curricular do curso de
pods-graduacéo, por ter-se sentido a necessidade
de oferecer aos alunos a oportunidade de conhe-
cer e trabalhar com uma linguagem de progra-
macao que lhes permitisse idealizar e produzir
composicdes plasticas.

Os enunciados de seus objetivos, a seguir
apresentados, expressam claramente a direcdo
que lhe é dada no sentido de promover ligacdes
entre a geometria e as artes graficas, tendo a tec-
nologia como suporte.

Geral: Introduzir a programacao criativa com
Processing, um ambiente de desenvolvimento
computacional voltado para artistas e designers.

Especificos: Conceituar a arte generativa por
meio de exemplos; Exercitar a visualizagdo de pa-
drées e o pensamento algoritmico; Estimular a
criagdo de produtos visuais interativos; Promover
a geragdo de formas dindmicas, usando conceitos
algébricos e geométricos.

Processing € um ambiente de desenvolvimento
integrado em conjunto com uma linguagem de
programacao de cédigo aberto, cuja sintaxe é ba-
seada em Java. Em meados de 2001, Casey Reas
e Ben Fry, quando estudantes do MIT Media Lab,
projetaram e desenvolveram a ferramenta com o
propdsito de iniciar artistas visuais e designers na
prética de programacao. Hoje em dia, porém, em
funcao dos progressos alcangados pela comuni-
dade crescente de desenvolvedores, o recurso é
também utilizado por milhares de profissionais
em todo o mundo. Novas extensdes, bibliotecas
e modos de trabalho surgem a todo instante.

Quem ja saiu da condic¢do de usuério (consu-
midor de software) para programador (produtor



de software) reconhece o beneficio dessa pas-
sagem. A palavra-chave é liberdade. Com tantos
objetos portando varidveis e fungdes de bibliote-
cas prontas, costuma-se trabalhar em alto nivel,
sem a necessidade de reconhecer detalhes in-
ternos especificos de algoritmos consagrados.
Todavia, recursos ndo previstos pelos aplicativos
podem ser criados pelo préprio sujeito que lida
com a méaquina. O limite é o grau de conheci-
mento que se tem da matemética subjacente
aos problemas em quest&o.

Na condigcdo de ex-aluno de cursos aber-
tos online e massivos oferecidos por prestigia-
das universidades'', o professor da disciplina
proposta concluiu que, por conta da reduzida
carga horéria de 60 horas e da base matemética
limitada dos especializandos, os tépicos deve-
riam ser tratados de modo introdutério. Como
a primeira turma de Programacé&o Criativa sera
oferecida somente no segundo semestre de
2017, os enunciados das tarefas permanecem
em aberto. Apesar disso, em razdo de estudos
prévios, algumas demonstrac¢des ja foram pro-
duzidas pelo segundo autor do presente artigo,
entre as quais duas merecem destaque: Crazy
Painter e Geometrizer.

Crazy Painter é um pequeno programa inte-
rativo, no qual qualquer imagem, previamente
carregada na memoria do computador, serve
de base para a geragdo de uma pintura. Como
se sabe, uma imagem digital consiste numa
matriz de pontos (pixels), possuindo cada um
deles trés componentes de cor (vermelho, verde,
azul) além de um quarto pardmetro denominado
alpha, usado para determinar sua opacidade.
Dada umaimagem, a posicdo de um pixel é sor-
teada aleatoriamente. Em seguida, no entorno
desse ponto inicial, sdo sorteadas quatro novas
posicdes, as quais funcionam como pontos de
controle para produzir uma curva de Bézier. Um
dos extremos da curva serve como centro de um
pequeno circulo. Sobre a janela da aplicagao,
inicialmente vazia, surge a primeira “pincelada”

Figura 6 - Crazy Painter: transicao do

pontilhismo ao expressionismo abstrato

sobre controle do mouse.
Acervo do do segundo autor do artigo
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Figura 7. Geometrizer: obra em constante
mutacdo que convida o participante a
explorar os movimentos de seu préprio
corpo

Acervo do segundo autor do artigo
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composta por circulo e curva. A cor do conjun-
to corresponde a mesma cor do primeiro pixel
sorteado, com uma ligeira variagdo na opacida-
de. Enquanto a aplicagdo permanece ativa, o
processo descrito é repetido indefinidamente,
em loop eterno. Embora seja simples, o algorit-
mo proposto gera resultados inusitados. O sor-
teio das posigdes das pinceladas é randémico,
porém o estilo da composicdo depende dos
inputs de quem opera a ferramenta. Em funcéo
da posigdo do cursor sobre a tela (esquerda /
direita; superior / inferior), o usuario controla o
comprimento (curto, longo) e a espessura (fina,
grossa) das pinceladas. A guisa de exemplo,
duas variantes da mesma imagem de base sado
mostradas na figura 5.

Em uma palestra ministrada num evento do
TED'?, o artista e engenheiro Golan Levin cita a
seguinte frase de Joy Mountford, pesquisadora
da area de interagdo humano-computador: “o
mouse é provavelmente o canudo mais estreito
pelo qual se poderia sugar toda a expressao hu-
mana"”. Sua mensagem é clara: ndo devemos des-
cartar outros modos de interagir com a méquina.

Geometrizer é uma obra participativa e in-
terativa capaz de “geometrizar” as pessoas, en-
quanto sdo filmadas por uma cémera digital. O
cédigo funciona substituindo alguns pixels do
frame atual, enviado pela cdmera, por retdngulos,
cujos centros sdo espacados de modo uniforme.
Aluminosidade e a intensidade da componente
vermelha de cada pixel do frame original definem
o tamanho e a direcdo de um dado retédngulo.
Neste exemplo, sdo os movimentos de determi-
nadas partes do corpo que causam as variagdoes
mais inusitadas (figura 6).

Consideracodes finais

Alguns comentérios sdo merecedores de
destaque neste item conclusivo, tomando-se por
base o que vem sendo desenvolvido, experimentado
e planejado no PVGAD e, em particular, no que diz
respeito a vinculacdo entre a arte e a geometria.



Um deles refere-se ao fato de que, a partir da implementacéo desse projeto,
os pesquisadores participantes comegaram a programar suas aulas por meio
de uma ac¢do conjunta. Isso lhes tem exigido uma continua reformulacdo dos
conteudos especificos e enfoques das diferentes disciplinas que lecionam,
para tornar visiveis os elos entre aquelas areas do conhecimento e de ativi-
dade, anteriormente tratadas de modo isolado.

Os outros aspectos a serem mencionados, aqui, representam consequén-
cias dessa nova orientacado pedagdgica. Em funcéo dos exemplos trazidos ao
longo da narrativa, € possivel constatar que os alunos da Escola de Belas Artes
da UFRJ, contemplados pelo projeto, tém sido incentivados a ampliar sua
mente gréfica, assim como sua capacidade criativa, e dado respostas positivas
aos estimulos que vém recebendo para isso. Percebe-se que, por intermédio
da investigagdo e das descobertas decorrentes de suas buscas, emergem al-
ternativas de ordem conceitual e operacional no que tange a idealizacdo e a
construgdo de expressivos produtos visuais.

No entender dos autores deste relato, todas as iniciativas que promovem
tal tipo de exploracéo trazem beneficios inestiméaveis a formacdo cientifica,
técnica e humanistica dos estudantes, preparando-os para atuar prospectiva-
mente em espacos culturais e profissionais nos diversos setores da sociedade.

Notas

! Jay Kappraff também desenvolve o tema
sobre as ligagdes da ciéncia e da arte num
livro publicado mais recententemente - A
Participatory Approach to Modern Geometry
(2015) - com uma linguagem que facilita o
entendimento do contetdo ali apresentado,
por parte de estudantes de matemtica, artes
liberais, arquitetura e design.

2 AISAST - The International Society for Arts,
Science and Technology - é uma organizagdo
que ndo possui fins lucrativos e, por intermédio
de uma programacg&o que prioriza trabalhos
interdisciplinares, produgdes criativas e
projetos inovadores, serve a uma rede

global de académicos, artistas, cientistas,
pesquisadores e pensadores de renomada
experiéncia: http://www.leonardo.info/isast/
isastinfo.html

3 Para obter mais informacdes sobre os
objetivos, publicacdes e eventos que a
ISAMA - The International Society of the Arts,
Mathematics, and Architecture - promove,
consulte-se o site: http://www.isama.org/

4 Os leitores interessados em tomar
conhecimento sobre o que tem sido
explorado para mostrar as diferentes conexdes
entre a arte e a matematica podem encontrar
expressivos exemplos dessa intersecdo nas
exibicdes de arte, levadas a efeito por ocasiao
das conferences de 2012 e 2013, promovidas
pela Bridges Organization: https:/www.
youtube.com/watch?v=eMyTS1xé6W 1k https://
www.youtube.com/watch?v=EAITrDCmEr4

® La Asociacion de Matemética y Disefio
(M&D) é uma organizagéo sem fins lucrativos,
cujos objetivos sdo os de organizar eventos

- seminarios, conferéncias - e oferecer cursos
seminérios, assim como divulgar informagdes
relevantes a comunidade académica e
cientifica das reas envolvidas e publicar seus
trabalhos: http://maydi.org/

¢ Informagdes sobre o Journal of Mathematics
and the Arts podem ser obtidas em: http://
www.tandfonline.com/action/journallnfor-
mation?show=aimsScope&journalCode=t-
maa20#V28QZIKVRdO
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7 A palestra proferida por Uks B. Roth em
fevereiro de 2015, por ocasido do "Aalto
Mathematics and Arts Colloquium” ocorrido
em Helsinki, pode ser assistida por completo,
em video, no seguinte endereco: https://
www.youtube.com/watch?v=XGnnC0IOzJ4

8 Angel Pérez Gomes - doutor em
pedagogia e licenciado em psicologia,
filosofia e ciéncias da educacéo - expressa,
na entrevista concedida a Revista Epoca, a
preocupacao também demonstrada em sua
vasta producao literéria, com os curriculos,

a didética e a formac&o de professores. O
autor, além de atuar como docente, é gestor
de pesquisas no Ministério da Educacdo
espanhol. O texto completo da conversa
que teve com a entrevistadora pode ser
acessado por meio dos links abaixo: http://
revistaepoca.globo.com/Sociedade/
noticia/2013/05/angel-perez-gomez-novas-
tecnologias-com-velhas-pedagogias-nao-
servem-para-nada.html#

? A despeito de o livro “Fazendo arte com

a matematica” se voltar para o estudo

da matemética, seu contelido mostra

a reciprocidade de proveito do que é
apresentado ali, uma vez que, além de
identificar a geometria nas obras ilustradas e
propor atividades de criagdo plastica nestas
inspiradas, faz incursdes na histéria da arte.

10 Os titulos de algumas monografias finais
revelam o interesse de seus respectivos
autores em explorar os elos entre a
geometria e a arte: “A Geometria dos
Mosaicos: Obras de Roberto Burle Marx”
(Giselle Aparecida de Souza Araujo); “A
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Expressdao Geométrica na Obra de Aluisio
Carvao” (Doris Schaefer da Silva de Miranda);
“Arte Digital - manipulagdo de imagens e
formas: Patchwork Digital” (Claudia Swan

de Freitas); “Anélise Gréfica das Marcas da
Copa do Mundo de Futebol” (André Anténio
de Souza); “Um Estudo sobre o Uso de
Transformagdes Pontuais como Instrumentos
Estéticos e de Criacdo na Op Art” (Eliane
Mendes da Silva); “Anamorfose: um estimulo
a percepcao visual e a arte de criar ilusdes”
(Cristiano Nogueira da Silva).

"Visando investigar as abordagens didéaticas
adotadas em cursos sobre Programac&o
Criativa, o professor da disciplina de
mesmo nome decidiu tornar-se aluno dos
seguintes MOOCs: 1 - Creative Coding -
Monash University https://www.futurelearn.
com/courses/creative-coding, 2 - Creative
Programming for Digital Media & Mobile
Apps - University of London https://www.
coursera.org/learn/digitalmedia, 3 - Think.
Create. Code. - The University of Adelaide
https://www.edx.org/course/think-create-
code-adelaidex-code101x-2#!, 4 - The
Nature of Code - Processing Foundation
https://www.kadenze.com/courses/
the-nature-of-code/info

12TED é o acrébnimo de Technology,
Entertainment, Design. Trata-se de uma
organizac¢do que promove conferéncias com
especialistas em diversos setores e divulga
videos na Internet, de modo a disseminar
ideias. A palestra de Golan Levin pode ser
assistida em: https://www.ted.com/talks/
golan_levin_ted2009

FAINGUERLERNT, Estela K.; ASHTON,
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GAMWELL, Lynn. Mathematics and Art:
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University Press, 2016.
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Um olhar sobre os modelos de
Geometria Descritiva da Escola

Politécnica

Odete Rodrigues Palaré

Doutoramento em Belas Artes, especialidade de Geometria (FBAUL, 2013).

Mestre em Comunicagéo Educacional e Multimédia (UA, 2005). Provas de Aptidao

Pedagdgica e Capacidade Cientifica (FBAUL, 2002). Licenciatura em Design de

Comunicagdo (FBAUL, 1995). Docente do grupo de Desenho da Faculdade de Belas
Artes da Universidade de Lisboa.

A descoberta

Inicialmente ndo seria este o motivo princi-
pal para realizar uma investigagdo na Biblioteca
e nos Arquivos do Museu Nacional de Histéria
Natural e da Ciéncia (MUHNAC), que tinha como
objetivo consultar a vasta colecdo de tratados de
Geometria que ai se encontram, bem como ind-
meros livros de grande interesse relacionados
com a Geometria, mas também com a Didatica
da Geometria.

Adescoberta de algumas das pecas da cole¢éo
de Modelos de Geometria Descritiva expostas no
Museu tiveram um papel relevante, despertando
curiosidade e despoletando uma necessidade de
investigar sobre os mesmos, com o objetivo de
aprofundar o conhecimento existente, que mais
tarde foi possivel confirmar que tinham sido ad-
quiridos para apoiar uma Cadeira de Geometria
Descritiva criada em 1859, na Escola Politécnica.

Também é importante salientar neste pro-
cesso, que o MUHNAC reune um conjunto de
investigadores e de profissionais bastante com-
petentes, que apoiou e proporcionou as condi-
¢Oes ideais para se realizar esta pesquisa, em
todos os momentos.
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This article aims to present a set

of models that contributed to the
teaching and learning of Geometry.
Known by Théodore Olivier (1793
1853) models and builted by Fabre
Lagrange in 1861, they were inspired
by the original Gaspard Monge
(1746-1818) with subset that moves
and illustrate geometric properties of
ruled surfaces.

This collection, currently belonging

to Museu Nacional de Histdria
Natural e da Ciéncia da Universidade
de Lisboa, supporting Geometry
chair at Escola Politécnica. In this
investigation it was possible to
ascertain all the way of these didactic
models, from the acquisition to its
museological integration. It was also
confirmed that students of the Escola
Superior de Belas Artes de Lishoa
attended Geometry chair at the Escola
Politécnica and this may be a key factor
to introduce this chair in Fine Arts.

Keywords: Descriptive Geometry,
Teaching Geometry, Didactic
Resources, History of Teaching
Descriptive Geometry in Portugal.



A colecdo de Modelos de Geometria Descritiva de Théodore Oliver

Antes de descrever a colecdo de Modelos de Geometria Descritiva do
MUHNAC, é importante conhecer quem os inventou, bem como o seu percurso
de vida para se poder identificar como tera surgido a necessidade de os criar.

Théodore Olivier foi o inventor destes modelos, nasceu em Franca, na
cidade de Lyon, a 21 de Janeiro de 1793 e em 1810 entrou para a Ecole
Polytechnique, onde permaneceu durante cerca de quatro anos. Nesse pe-
riodo foi aluno de Gaspard Monge e fortemente influenciado pelos conheci-
mentos adquiridos no dmbito da Geometria Descritiva.

Foi Oficial de Artilharia; Doutorado em Ciéncias pela Faculté de Paris;
Professor Adjunto da Ecole d'Application de I'Artillerie et du Génie & Metz;
Repetidor da Ecole Polytechnique; Professor de Geometria Descritiva do
Conservatoire des Arts et Métiers; Professor-fundador da Ecole Centrale des
Arts et Manufactures; Membro honorério da Société Philomatique de Paris e
do Comité des Arts Mécaniques da Societé d’Encouragement pour I'Industrie
Nationale; Membro estrangeiro de duas Academias Reais das Ciéncias e das
Ciéncias Militares de Estocolmo; Membro correspondente da Société Royale
des Sciences de Liége e da Société d’Agriculture et Arts Utiles de Lyon, das
Académies des Sciencies de Metz, Dijon et Lyon; e também Oficial da Légion
d’honneur et Chevalier de I'Ordre royal de I'Etoile polaire de Suéde, que re-
sultou da sua passagem pela Suécia (de 1821 a 1825), a convite do General
Bernardotte, Rei Charles XIV da Suécia, onde teve oportunidade de criar a
cadeira de Geometria Descritiva na Royal School of Morienberg, acabando
por regressar a Paris seguidamente.

Foi neste regresso a Franca que Olivier conseguiu identificar uma grande
necessidade de formar engenheiros capazes de lidar com as trés vertentes do
conhecimento em desenvolvimento no momento, nomeadamente a industria,
a ciéncia e a matematica, uma vez que a industria francesa se encontrava em
transformacao. Para responder a esta necessidade, acabou por associar-se a
Alphonse Lavallée (1797-1873), advogado e empresério de Nantes, e mais
dois conhecidos cientistas, o quimico Jean Baptiste Dumas (1800-1884) e o
fisico Eugéne Péclet (1793-1857), através da criacdo da Ecole Centrale des
Arts et Manufactures.

Os trés cientistas fundadores iniciaram o seu percurso como professores
nesta escola, que tinha como objetivos fundamentais a aprendizagem de qua-
tro ciéncias (geometria, mecénica, fisica e quimica) e o acompanhamento do
progresso da industria, mantendo uma evolugéo constante. Relativamente as
quatro ciéncias, a geometria seria responsavel por transmitir conhecimentos
relativos as propriedades do espaco; a mecénica pelos efeitos das medidas
das forgas; afisica ensinaria as leis da composigdo e natureza; e a quimica tra-
taria das proporgdes dos elementos que constituem os corpos.

O primeiro ano desta escola tratava de questdes de caracter tedrico, que
conduziriam a problemas préticos nos dois anos seguintes, uma vez que existia
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Figura 1 - Figuras que ilustram o modelo
de transformagéo de cilindro, passando
por hiperboloide de uma folha, a cone
assimptético e paraboloide tangente.
Superficies regradas, 1861; Fabre de
Lagrange, Paris.

MUHNAC-UL-1127 (Foto O. Palaré)
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sempre a ideia de uma aprendizagem relaciona-

da com a prética. Na distribui¢do das disciplinas
coube a Olivier as cadeiras de Geometria Des-
critiva e Mecénica.

A partir de 1838, Olivier iniciou uma cola-
boracdo no Conservatoire National des Arts et
Meétiers em Paris e entre 1830 e 1844 desempe-
nhou funcées como docente na Ecole Polytechni-
que. Quanto a sua investigagdo desenvolveu-se,
predominantemente, no dmbito do célculo das
engrenagens, que culminou na publicacdo de
“Théorie géometrique des engrenages destinés
atrasmettre le mouvement de rotation entre deux
axes non situés dans un méme plan”(1842).

Embora Olivier também tenha publica¢es
no dmbito da Geometria Descritiva tais como
"Developpements de Géométrie Descriptive”
(1843), “Cours de Géométrie Descriptive” (Pri-
meira e Segunda partes) (1844), "Compléments
de Géométrie Descriptive” (1845), “Applications
de la Géomeétrie Descriptive” (1846), "Additions
au Cours de Géométrie Descriptive” (1847), "Mé-
moires de Géométrie Descriptive Théorique et
Appliquée” (1851), é mais conhecido por ter in-
ventado modelos articulados para apoiar as suas
aulas de Geometria Descritiva e de Mecanica.

Logo no inicio da Ecole Centrale des Arts et
Manufactures Olivier interessou-se pela criagdo
de modelos de superficies regradas, assim como
por diversos modelos de engrenagens. Particular-
mente os modelos de superficies regradas foram
construidos com uma base em caixa de madeira,
com suportes de metal e com cordas suspensas



Figura 2 - Modelo de transformagao de
meio cilindro e paraboloide hiperbélico
tangente. Fabre de Lagrange, 1861, Paris.
MUHNAC-UL-1117 (Foto O. Palaré)

por bragos méveis e dispostos de forma a repre-
sentar uma variedade de figuras geométricas.
Quanto as cordas, estas sdo mantidas esticadas
por pesos de chumbo ocultados pelas bases.

Cerca de 1849, quatro anos antes de falecer,
Olivier oferece uma série completa de modelos
didéticos, por ele inventados, ao Conservatoire
National des Arts et Métiers. Estes modelos foram
fabricados pela empresa «Pére et Fils», e mais
tarde pela firma «Fabre de Lagrange», que as-
sumiu o seu fabrico. Foram vérias as instituicdes
que adquiriram estes modelos, quer diretamente
a Théodore Olivier, quer através de outros fabri-
cantes que depois os foram reproduzindo.

A criagdo destes modelos, desenvolvidos
na Ecole Polytechnique, para apoiar as aulas de
Geometria Descritiva surge com um objetivo bem
definido da parte de Théodore Olivier, que con-
cebe e planifica as suas licdes com a inclusdo de
recursos didéticos que permitem a manipulagdo

Figura 2 - Figura 3 - Modelo de intersecao

de dois troncos de cone; Fabre de
Lagrange, 1861, Paris.
Inv. MUHNAC-UL-1122 (Foto O. Palaré)
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de modelos reais. Estes sdo constituidos por um conjunto de elementos que
os torna especiais, pelo facto de serem movimentaveis, caracteristica inova-
dora na época, relativamente aos modelos de Gaspard Monge e Jean Nico-
las Pierre Hachette (1769-1834), que eram modelos estéaticos, mas também
representativos de diferentes superficies regradas.

Este conjunto tem a especificidade de representar uma familia de superfi-
cies e de materializar transformacdes que permitem passar de uma superficie
para outra alterando a posi¢cdo dos elementos que as constituem, conforme
se pode ver na Figura 1.

Quanto as invengdes de Olivier, estas podem ser organizadas em duas
categorias. A primeira divide-se em dois grupos com objetivos diferenciados,
sendo o primeiro constituido por modelos de superficies regradas que pre-
tendem ilustrar propriedades geométricas (Figura 2) e o segundo por mode-
los de intersecdo de superficies, concebidos para ilustrar linhas de intersecdo
entre duas superficies (Figura 3). Numa segunda categoria, concebida para
dar apoio as licdes de Mecénica, os modelos apresentam um conjunto variado
de sistemas de engrenagens e encaixes, também moviveis, razdo pela qual
Olivier é considerado, presentemente, pioneiro no desenvolvimento cienti-
fico das engrenagens.

Relativamente a cole¢do de modelos de Geometria Descritiva da Escola
Politécnica, atualmente pertencente ao Museu Nacional de Histéria Natural e
da Ciéncia da Universidade de Lisboa, integra-se na primeira categoria, a de
superficies regradas e de intersecédo de superficies.

A Cadeira de Geometria Descritiva da Escola Politécnica

Também se acha oportuno entender em que circunsténcias é que surgiu
a necessidade de adquirir esta colecdo de modelos didéticos de Geometria
Descritiva, mais concretamente na Escola Politécnica.

A cadeira de Geometria Descritiva na Escola Politécnica foi criada pela
Carta de Lei de 7 de Junho de 1859, embora ja tivesse sido proposta numa
reunido do Conselho da Escola realizada a 18 de Janeiro de 1854.

Na Carta de Lei de 11 de Outubro de 1859 ficou decidido a abertura de
«concurso por provas publicas para provimento do cargo de lente proprieta-
rio da cadeira»'. E a 2 de Abril de 1860, em reunido de Conselho Escolar, foi
proposto como Lente proprietério da cadeira de Geometria Descritiva o Lente
substituto mais antigo da cadeira de Matemdtica, Luis Porfirio da Mota Pega-
do (1831-1903)%, que sé ficou nomeado por decreto a 12 de Abril de 1860,
embora ndo tenha sido nomeado nenhum Professor substituto.

Para dar seguimento ao estabelecido na Carta de Lei de 7 de Junho de
1859 a Escola Politécnica propds um regulamento provisério de reconfigura-
¢édo dos Cursos onde ficaram definidos um conjunto de «pontos essenciais»
relativamente ao «estudo da geometria»®: que as cadeiras de Geometria Des-
critiva fariam parte de quase todos*os cursos da Escola Politécnica, a excegédo
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do curso de «Officiais de Infantaria e Cavalaria»; que seria constituida por
uma parte tedrica e uma parte préatica, que deveriam ser lecionadas pelo
Lente proprietério e Professor substituto; e que o ensino desta cadeira ficaria
dividido em dois anos, primeira e segunda partes, lecionados no penultimo
e Ultimo anos de cada curso, respetivamente, com exce¢do dos alunos do 2.°
e 3.° cursos® que sé fariam a primeira parte.

Esta cadeira iniciou pela primeira vez, a primeira parte, no ano letivo de
1860-61 com o respetivo programa®, teve pouco mais de meio século de vida
na Escola Politécnica, desde a sua criagdo em 18607, até 19118, quando pas-
sou para a Faculdade de Ciéncias e respetiva integragdo na Universidade de
Lisboa, onde surge a cadeira de “Geometria Descritiva e Estereotomia”, no
primeiro ano, pertencente ao primeiro grupo da Seccdo de Matemética da
Faculdade de Ciéncias.

Confirma-se que nesse periodo de tempo houve apenas dois Lentes’
nomeados nesta cadeira, Luiz Porfirio da Mota Pegado a 12 de Abril de 1860
e Alfredo Augusto Schiapa Monteiro de Carvalho (1838-1919)"° de 5 de No-
vembro de 1909, até 12 de Maio de 1911"".

Luiz Porfirio da Mota Pegado foi quem se manteve mais tempo como
Lente da cadeira, desde a sua nomeacao até 28 de Novembro de 1902, quan-
do deu a sua Ultima licdo de Geometria Descritiva. Apds o seu afastamento
Alfredo Augusto Schiapa Monteiro de Carvalho assumiu a regéncia das duas
partes. Este Ultimo, que ja era Professor substituto desta cadeira desde 1870
e Lente da cadeira de Desenho'? ndo assumiu de imediato o cargo de Lente
proprietério por questdes burocréticas, pelo menos, até ao Decreto de 5 de
Novembro de 1909'%, onde acabou por ser nomeado Lente proprietério da
cadeira de Geometria Descritiva da Escola Politécnica. A 8 de Fevereiro de
1910 foi obrigado a optar, por intimacao da Direccdo Geral de Instrucao Pu-
blica, datada de 29 de Janeiro de 1910, pelo cargo de Lente proprietario da
cadeira de Geometria Descritiva, abandonando o cargo de Lente proprietério
de Desenho que detinha desde 1889.

Alfredo Augusto Schiapa Monteiro de Carvalho manteve-se até a integra-
¢ao da Faculdade de Ciéncias na Universidade de Lisboa passando a Professor
ordinario do 1.° Grupo da 1.* Sec¢do da Faculdade de Ciéncias da Universida-
de de Lisboa, onde continuou a reger a cadeira de Geometria Descritiva até
Luiz Guilherme Borges de Sequeira (1872-1943)'* ser nomeado regente de
Geometria Descritiva e Estereotomia por Decreto de 30 de Junho de 1911,
precedendo a concurso.

Antes de iniciar uma leitura do programa da cadeira de Geometria Des-
critiva, foi importante observar o programa da cadeira de Desenho, antes de
surgir a cadeira de Geometria Descritiva, uma vez que existem fortes ligagdes
entre as duas.

Na anédlise efetuada ao programa do curso de Desenho'®, anterior a
Carta de lei de 7 de Junho 1859, verifica-se que existe uma predominéncia
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de conteddos de Geometria Descritiva, sendo que apenas no primeiro e no
segundo anos (num total de quatro anos) é que os contelidos do desenho
tinham alguma expressédo nas matérias a lecionar.

Em conformidade com o Art. 1.° da Carta de Lei de 7 de Junho de 1859
foi autorizada a criacdo de uma cadeira de Geometria Descritiva na Escola Po-
litécnica, que permitiu que o curso de Desenho ficasse um pouco mais aliviado
dos contetdos da Geometria Descritiva. Finalmente, pela portaria de 22 de
Outubro de 1864 é que ficaria aprovado pelo Conselho um programa mais
independente proposto por Anténio Egidio da Ponte Ferreira (1820-?), Pro-
fessor de Desenho e Professor substituto da cadeira de Geometria Descritiva.

Embora a cadeira de Geometria Descritiva tenha ficado com um Lente
proprietario que provinha da drea da Matemética, e por isso uma forte com-
ponente tedrica, também acabou por ficar com um Lente substituto' pro-
veniente da cadeira de Desenho, ndo deixando por isso a sua componente
prética enfraquecida.

O primeiro programa do curso de Geometria Descritiva para o ano le-
tivo de 1860-186117, j& publicado por Luiz Guilherme Borges de Sequeira
em "A cadeira de Geometria Descritiva e os seus professores” identifica algu-
mas areas teméticas abordadas na cadeira como: no¢des gerais do sistema
de dupla projegdo ortogonal; intersecdes; paralelismo; perpendicularidade;
problemas métricos; métodos geométricos auxiliares; superficies; secc¢des;
intersecdo de superficies, planos tangentes; contornos aparentes; planifica-
¢oes, entre outras.

No ano letivo 1892-1893 Mota Pegado comecou por introduzir alguns
elementos de Geometria Projetiva nas suas licdes e em 1893-1894 publicou
“Generalidades de Geometria Moderna”, que mais tarde faria parte da intro-
ducéo do “Curso de Geometria Descritiva da Escola Politécnica”'®, impresso
por ordem e na tipografia da Academia Real das Ciéncias de Lisboa em 1899,
que serviria integralmente, dai em diante, como apoio as licdes do Professor
Mota Pegado.

Em termos estruturais este curso acabou por ficar distribuido em dois
anos, integrados no terceiro e quarto anos, respetivamente, primeira e se-
gunda partes. Em termos de carga horéria compreendia duas licdes tedricas
de uma hora e meia e trés ligcdes préticas de duas horas. Ao todo os alunos
tinham nove horas semanais, trés tedricas e seis praticas.”

O Professor Mota Pegado identificou no seu “Relatério do lente da ca-
deira de Geometria Descritiva relativo ao ano lectivo de 1862_1863" como
um dos objetivos desta cadeira a «imensa aplicacdo que tem aos variados
ramos da indUstria humana e especialmente pela sua utilidade na ciéncia
das construgdes»?°.

Numa fotografia dos arquivos do Museu foi possivel identificar o “Anfi-
teatro de Geometria da Escola Politécnica”, no ano letivo 1887-1888, onde se
consegue visualizar um modelo em cima da mesa do professor, a frente do
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quadro negro, bem como os restantes modelos de Geometria Descritiva den-
tro de armarios, uma vez que esta sala era utilizada fundamentalmente para
dar as aulas tedricas. Numa outra fotografia encontra-se retratada a “Sala de
Desenho da Escola Politécnica”, cheia de estiradores, a época, o que confirma
que ai eram dadas as aulas da cadeira de Desenho, como também as aulas
praticas da cadeira de Geometria Descritiva.

Processo de aquisi¢do até a integracdo museoldgica

No dmbito desta investigagéo, foi possivel reconstruir uma grande parte
do processo de aquisicdo desta colecdo de Modelos de Geometria Descritiva
cujo pedido foi iniciado pelo Diretor Proprietério da Escola Polytechnica ao
Ministro e Secretario de Estado dos Negdcios Estrangeiros com a seguinte
justificaggo:

Sendo d'absoluta necessidade que as licdes de Geometria descritiva
sejao feitas a vista dos competentes modelos (...) Tenho porisso a honra de
apresentar (...) com a maior urgencia por estar muito proximo o tempo lecti-
vo, afim de ser authorizada a despesa extraordinaria de 4:000 francos, que é
quanto se calcula o custo d'uma colec¢do completa para as mais importantes
partes do ensino.?'

Este pedido de autorizagdo para aquisicdo dos Modelos, referia o Lente
de Zoologia, José Vicente Barbosa du Bocage como intermediério, uma vez
que iria deslocar-se brevemente a Paris ao servico da Escola. A autorizagédo
da despesa acabaria por vir posteriormente e o respetivo valor seria disponi-
bilizado pela Agencia Financeira em Londres.??

Também foi encontrado nos Arquivos um oficio de José Mauricio Vieira
(antigo preparador de fisica da Escola Politécnica, residente em Paris) dirigido
ao Lente da cadeira de Geometria Descritiva, Luiz Porfirio da Mota Pegado, que
diz ter recebido autorizagdo do Lente de Zoologia para efetuar a encomenda
diretamente a Fabre Lagrange e onde se pode identificar duas tipologias:#
a «relacdo A» constituida pela colecdo de Geometria Descritiva de Théodore
Olivier, semelhante a do Conservatoire des Arts et Metiers de Paris e mais trés
modelos extraordinérios, pela soma de quatro mil e sessenta e cinco francos;
e a «relacdo B», construidos em madeira, pelo mesmo fabricante e pela soma
de mil e quinhentos francos.

Esta encomenda acabou por ficar reduzida a «relagdo A» que reunia qua-
renta e nove modelos movimentaveis de Théodore Olivier, construidos por
Fabre de Lagrange, que serviriam para o estudo da Geometria Descritiva, mais
trés modelos extra, pelo prego final de quatro mil e sessenta e cinco francos,
conforme se pode verificar no documento n.° 314 da “Conta documentada da
Receita e Despesa da Escola Politechnica do més de Marco de 1862". Quan-
to a «relacdo By, esta acabaria por ficar pendente, pelo menos nesta fase.?*

O que se pode concluir é que as vinte pecas da colecdo atual fizeram parte
da encomenda denominada de «relagao A», ndo sendo possivel determinar
o paradeiro das restantes pecas.
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Depois de analisado um outro documento, o “Relatério do lente da ca-
deira de Geometria Descritiva relativo ao ano lectivo de 1862_1863" 2, con-
segue-se confirmar que estes modelos foram efetivamente utilizados para as
licdes do curso de "Geometria Descriptiva”.

Quanto a introducdo destes objetos no antigo Museu da Ciéncia foi reali-
zada em duas fases, sob a responsabilidade de Fernando Braganga Gil (1927-
2009), defensor e estudioso dos espélios dos museus cientificos universitarios
e director do Museu da Ciéncia da Universidade de Lisboa, desde a sua fun-
dacdo até 2003. A primeira fase realizou-se em Fevereiro de 1987, com n.°s
de inventério de 210 até 212 e a segunda decorreu em Dezembro de 1999,
com os n.°s de inventario de 1113 a 1129.

Presentemente, esta colecdo de Modelos de Geometria Descritiva per-
tence ao Museu Nacional de Histéria Natural e da Ciéncia da Universidade
de Lisboa. Apenas os trés modelos integrados inicialmente é que tém alguma
informacgdo no campo de observagdes e da bibliografia,on.°210e o n.° 211,
integraram a Exposicédo «Faculdade de Ciéncias da Universidade de Lisboa -
Passado, Presente, Perspectivas Futuras», assim como o catédlogo da referida
exposi¢do com as cotas EG2 e EG3, respetivamente. Ainda em relagdo ao n.°
212 consta que esteve presente no Paldcio Foz anunciando a mesma exposicao.

Segundo as fichas de inventario do MUHNAC, também foi possivel con-
firmar que no conjunto de vinte de pecas, dezasseis? tém uma etiqueta em
chapa, com a informagdo de que foram inventadas por Théodore Olivier e
construidas por Fabre de Lagrange em 1861, em Paris, como cépias da cole-
¢do entregue ao Conservatoire National des Arts et Métiers de Paris.

Em termos de informacéo histdrica sabe-se que todas séo provenientes
da Escola Politécnica, mas que parte delas foram incluidas no espdlio do an-
tigo Museu da Ciéncia como depésito da «Secgdo de Matematica Aplicada
da F.C.U.L.» em 1987, e as restantes como depédsito do «Departamento de
Matemética da FCUL».

Todas as pegas foram encomendadas em 1860, por indicagado do Lente
da cadeira de Geometria Descritiva da Escola Politécnica, Luiz Porfirio da Mota
Pegado, para auxiliar as ligdes da referida cadeira. 56 em 1911, quando a Facul-
dade de Ciéncias foi integrada na Universidade de Lisboa e a respetiva cadeira
passou a pertencer a «Sec¢do de Matematica» é que esta colecdo ficou sob
a responsabilidade deste novo grupo, que estd na origem do atual Departa-
mento de Matemética da Faculdade de Ciéncias da Universidade de Lisboa.

O estado geral de conservacao desta colecdo indica que sete das pecas se
encontra em bom estado, onze em estado deficiente, um incompleto e outro
avariado. Nenhuma das pecas tem informacéo sobre possiveis beneficiagdes
ou restauros na ficha de inventario.

Do conjunto total, vinte pecas, podem ser divididas em dois grupos, treze
representam as superficies regradas e sete ilustram situacdes de intersecao
de superficies.
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Na tabela seguinte apresenta-se um conjunto de denominagdes para cada
uma das vinte pecas desta colecdo.?’

N.° de Inventdrio Denominagdes

210 Modelo de transformac&o de hiperboloide de uma folha a cone assimptético
e paraboloide tangente

21 Modelo de intersecdo de dois paraboloides em transformacao

212 Modelo de cilindro e hiperboloide

1113 Modelo de cilindro metélico com geratrizes e bases obliquas

1114 Modelo de transformagéo de conoide e de tronco de cone

1115 Modelo de transformagéo de um paraboloide hiperbdlico

1116 Modelo de intersecdo de dois meios cilindros

1117 Modelo de transformacgéo de meio cilindro e paraboloide hiperbdlico tangente

1118 Modelo de transformacéo de hiperboloide de uma folha e de conoide

1119 Modelo de intersecédo de dois condides

1120 Modelo de transformacéo de meio cone e paraboloide hiperbdlico tangente

121 Modelo de hiperboloide de uma folha e paraboloide tangente

1122 Modelo de interse¢éo de dois troncos de cone

1123 Modelo de conoide com cone director

1124 Modelo de superficie regrada gerada por duas espirais

1125 Modelo de intersecdo de duas superficies cénicas

1126 Modelo de cilindro metélico com geratrizes e bases paralelas

127 Modelo de transformacéo de hiperboloide de uma folha a cone
assimptético com paraboloide tangente

1128 Modelo de intersecdo de dois meios cilindros em transformacao

1129 Modelo de intersecdo de duas superficies curvas

Propostas de denominagdes para os Modelos de Geometria
Descritiva do Museu Nacional de Historia Natural e da Ciéncia
da Universidade de Lishoa

Que influéncias nos atuais curriculos de Geometria da Faculdade de Belas
Artes da Universidade de Lisboa

No decorrer desta pesquisa, houve sempre uma questdo que ficou por
responder "Admitindo que esta cadeira de Geometria Descritiva da Escola
Politécnica foi a primeira a surgir em Portugal, como terdo passado estes con-
telidos para a Escola Superior de Belas Artes, presentemente a Faculdade de
Belas Artes da Universidade de Lisboa?”

Ao averiguarmos mais sobre o assunto, foi possivel encontrar "Aponta-
mentos de Geometria Descritiva e Elementos de Geometria Projectiva”, se-
gundo as licdes do Dr. R. S. Rodrigues Vaquinhas para os cursos de Engenha-
ria e Arquitectura, para o ano letivo 1968/69, além de registos de alunos de
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Arquitetura da Escola Superior de Belas Artes que frequentaram a disciplina
de Geometria Descritiva na Faculdade de Ciéncias da Univesidade de Lisboa.

Analisando o primeiro Programa do ano letivo 1860/61, de Mota Pega-
do (Escola Politécnica), o de Rodrigues Vaquinhas de 1968/69 (Faculdade de
Ciéncias da Universidade de Lisboa), o de Geometria Descritiva de Ezequiel
Nicolau de 1990/91 (Escola Superior de Belas Artes de Lisboa), o de Ezequiel
Nicolau, Ricardo Delgado e Odete Palaré de 1998/99 (Faculdade de Belas
Artes da Universidade de Lisboa) e finalmente de Odete Palaré, Geometria lll
e IV (ambas semestrais do 2.° ano da Licenciatura de Desenho) de 2011/12
até ao presente, verifica-se que o Sistema de Dupla Proje¢do se mantém em
todos, bem como todas as questdes relativas ao estudo das superficies regra-
das e da intersecdo de superficies.

Em relagdo a esta colecdo de Modelos de Geometria Descritiva, perten-
cente ao MUHNAC, dotada de uma beleza extraordinéria, que no passado
acompanharam as licdes de Geometria Descritiva da Escola Politécnica, que
possibilitam, aos alunos e professores, movimentar e manipular os mesmos
para estudar, por exemplo, a transformacao de um hiperboloide de uma folha
para um cone assimptdtico, ou mesmo para perceber como é que surge a
linha de intersecdo entre dois troncos de cone, faz-nos refletir sobre a sua
atualidade, como recursos didéticos nas aulas de Geometria da Faculdade
de Belas Artes da Universidade de Lisboa.

Notas

dia 28 de Novembro de 1902. Foi também
professor provisério do Liceu Nacional

" Cf. Luiz Guilherme Borges de Sequeira.
Escola Politécnica de Lisboa. VI - A

cadeira de geometria descritiva e os
seus professores - Primeiro centenario da
Fundagéo da Escola Politécnica de Lisboa
(1837-1937), p. 5.

2 Nasceu a 9 de Agosto de 1831, em
Lisboa. Concluiu o curso do Real Colégio
Militar em 1849. Realizou o curso
preparatério da Arma de Engenharia

e do Corpo do Estado Maior na Escola
Politécnica. Iniciou o curso de Engenharia
da Escola do Exército mas néo concluiu.
A 27 de Novembro de 1854 é nomeado
Lente de matemética do Real Colégio
Militar. Em 29 de Dezembro de 1856 foi
nomeado Lente substituto das cadeiras
de matematica da Escola Politécnica. E
nomeado Lente da cadeira de Geometria
Descritiva pelo decreto de 12 de Abril de
1860 e foi professor desta cadeira até ao
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de Lisboa (1862-1886). Sécio efetivo da
Academia das Ciéncias de Lisboa desde
Marco de 1877. Director do Instituto
Industrial e Comercial de Lisboa (1888-
1891). Requereu a jubilagdo como Lente
em 1901 e faleceu a 5 de Maio de 1903.
Publicou diversos trabalhos no &mbito

da Aritmética e da Geometria Descritiva,
onde se destaca o «Curso de Geometria
Descritiva na Escola Politécnica» em 1899.
Cf. Luiz Guilherme Borges de Sequeira. op.
cit., pp. 12-15.

3 Cf. AHMCUL_Regulamento provisério
ap6s Carta de Lei de 7 Junho de 1859.

41° Curso (Preparatério para Officiais de
Estado Maior, Engenheiro Militar e Civil);
2° Curso (Preparatério para Officiais de
Artilharia); 3° Curso (Officiais de Marinha);



4° Curso (Engenheiros Construtores de
Marinha); e 5° Curso (Curso Geral).

5 Cf. AHMCUL_Quadro dos cursos apds
Carta de Lei de 7 Junho de 1859.

¢ Cf. Programa do Curso de Geometria
Descritiva para o ano letivo de 1860-1861.
In Luiz Borges de Sequeira, op. cit., pp.
17-24.

7 Cf. Carta de lei de 7 de Junho de 1859.
8 Cf. Decreto de 12 de Maio de 1911.

? Estes dois professores aparecem como
referéncia por trabalhos desenvolvidos
em Portugal, no &mbito da Geometria
descritiva. Cf. Gino Loria, Storia de la
Geometria Descritiva: dalle origini sino ai
giorni nostri, pp. 402-404.

0 Nasceu a 20 de Novembro de 1838, em
Santarém. De 1855 a 1860 frequenta a
Escola Politécnica. Segue para o curso da
Arma de Infantaria, na Escola do Exército
e retorna a Escola Politécnica entre 1862 e
1864 para frequentar o curso preparatério
de Artilharia e o curso completo de
Geometria Descritiva. Foi sempre um
aluno brilhante e rapidamente chega a 1°
Tenente de Artilharia a 5 de Fevereiro de
1869. Em Marco do ano seguinte inicia

a sua atividade como auxiliar da parte
pratica de Geometria Descritiva, tendo
acumulado posteriormente fungdes na
cadeira de Desenho, onde acabou por
ser nomeado professor ajudante, a 16 de
Julho de 1873. Em 1874 foi promovido a
capitdo e em 1879 torna-se proprietario
da cadeira de Desenho por Decreto de
30 de Outubro, acumulando funcées de
regente das aulas praticas de Geometria
Descritiva. Foi promovido a Major em 1884
e em 1889 foi-lhe atribuida a categoria de
Lente da cadeira de Geometria Descritiva.
E nomeado Coronel do Estado Maior

da Arma e da Artilharia em 1900 e trés
anos depois General de Brigada. Apds a
morte de Luiz Porfirio da Mota Pegado, é
nomeado Lente proprietério da cadeira
de Geometria Descritiva da Escola
Politécnica, a 5 de Novembro de 1909.
Apds a criacdo da Universidade de Lisboa
é integrado como professor ordinario

do 1° Grupo da 1% Secgdo na Faculdade

de Ciéncias, mantendo a regéncia da
Geometria Descritiva apds a transigao. Foi
oficialmente aposentado a 20 de Janeiro

de 1912. Cf. Arnaldo Cardoso Ressano

Garcia, Escola Politécnica de Lisboa. X - A
cadeira de desenho e os seus professores,
pp. 37-50.

" Decreto de 12 de Maio de 1911,

que engloba a cadeira de Geometria
Descritiva no primeiro grupo da Seccéo
de Matemética com a designagéo de
Geometria Descritiva e Estereotomia.

12 «Em virtude da carta de lei de 18 de
Junho de 1889, pela qual os professores
de Desenho da Escola Politécnica que
tivessem um curso superior, além do
seu curso completo de Matematica e
Geometria, seriam equiparados em
categoria, vencimentos e garantias, aos
Lentes das outras cadeiras, foi-lhe dada
a categoria de «lente» passando désde
entdo a usufruir as correspondentes
regalias.» in Arnaldo Cardoso Ressano
Garcia, op. cit, p. 45.

3 «Finalmente, por Decreto de 5 de
Novembro de 1909, foi nomeado Lente
proprietario da cadeira de Geometria
Descritiva da Escola Politécnica, sendo
dispensado de prestar provas no seu
concurso, conforme requeréra, em virtude
déle ser o Unico concorrente e ja ter
demonstrado a sua cabal competéncia
nos largos anos que regéra a cadeira.» in
Arnaldo Cardoso Ressano Garcia, op. cit.,
p. 46.

4 Nasceu a 3 de Junho de 1872, em
Lisboa. Frequentou o Real Colégio Militar
(1883-1887), concluindo como 1° sargento
graduado cadete. Completou o curso

de Artilharia em 1892, passando para 2°
tenente. Desempenhou diversas atividades
em Regimentos de Artilharia e entre

1896 e 1897 fez parte de uma coluna de
intervencdo em Mogambique comandada
pelo Major Mouzinho de Albuquerque.
Colaborou com o Gabinete do Ministro da
Guerra e foi nomeado ajudante de campo
da chefe da Casa Militar de Sua Majestade
El-Rei até 1908. Atingiu o posto de Coronel
em 1920. Voltou a frequentar a Escola
Politécnica no ano letivo 1903-04, para
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completar a habilitagdo para concorrer ao
lugar de professor substituto das cadeiras
de Matematica. Entre 1907 e 1913 foi
professor provisério no Liceu Pedro Nunes
e a 30 de Junho de 1911 foi nomeado

por concurso professor extraordinério da
Seccdo de Matematica da Faculdade de
Ciéncias da Universidade de Lisboa. Atingiu
a categoria de professor ordinario em

1918 e de professor catedratico em 1916.
Durante este periodo foi regente da cadeira
de Geometria Descritiva e Estereotomia
ininterruptamente, assim como de
Geometria Projetiva e de Geometria
Superior de forma irregular. Colaborou
pontualmente em diversas outras cadeiras
como Desenho Topogréfico, Desenho

de Maquinas, Mecénica Racional, Fisica
Matematica, Célculo Infinitesimal, Algebra e
Geometria Analitica e Mateméticas Gerais.
Também foi professor do Instituto Superior
Técnico durante 22 anos. Fez parte da
Seccédo Pedagdgica do Conselho Tutelar
dos Exércitos de Terra e Mar. Desempenhou
funcdes como diretor interino do
Observatdrio Central Meteoroldgico (1935).
Colaborou na Revista de Artilharia (1905)
com diversos artigos. E publicou “Resumos
das licdes de Geometria Descritiva”, com
uma 1? edicdo em 1924 e a 2° em 1928. Cf.
Luiz Guilherme Borges de Sequeira. op. cit.,
pp. 15-17.

5 «Por portaria de 12 de Novembro

de 1857, onde fica alterado o Primeiro
Regulamento da Escola e o do Desenho
em especial; baseando-se esta alteracao
nas consultas que o Govérno exigira

das escolas superiores de aplicagao, de
forma a que os correspondentes cursos
preparatdrios, ministrados nas Escolas,
féssem convenientemente organizados» in
Arnaldo Cardoso Ressano Garcia, op. cit.,
p.7.

6 Anténio Egidio da Ponte Ferreira -

Lente substituto da cadeira de Geometria
Descritiva nomeado pela portaria de 30 de
Novembro de 1860 até 1879.

7 Cf. Programa do Curso de Geometria
Descritiva para o ano letivo de 1860-1861.
In Luiz Borges de Sequeira, op. cit., pp.
17-24.
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'8 Publicagao «que contem desenvolvida
introducdo intitulada «Generalidades

de Geometria Moderna», um capitulo
sbbre conicas (geracao homografica)

e suas propriedades e outros capitulos
sbébre geragdo de quadricas regradas por
meio de estelas correlativas e geracdo de
quadricas regradas por meio de feixes de
planos.» in Luiz Borges de Sequeira, op.
cit., p. 6.

19 Cf. AHMCUL_Relatério do lente da
cadeira de Geometria Descritiva relativo ao
ano lectivo de 1862_1863, p. 3.

20 Cf. AHMCUL_Relatério do lente da
cadeira de Geometria Descritiva relativo ao
ano lectivo de 1862_1863, p. 1.

21 Cf. AHMCUL_ Cépia de oficio do
Director da Escola Politécnica de 04 de
Setembro de 1860 enviado ao Ministro
e Secretério de Estado dos Negécios do
Reino.

22 Cf. AHMCUL_Oficio da Reparticdo de
Contabilidade do Ministério do Reino
de 05 de Setembro de 1860 enviado ao
Director da Escola Politécnica.

23 Cf. AHMCUL_Oficio de José Mauricio
Vieira de 17 de Outubro de 1860 enviado
a Mota Pegado

24 Cf. AHMCUL_Cépia de carta enviada por
B." Barral de 18 de Agosto de 1861 a José
Vicente Barbosa du Bocage.

25 Cf. AHMCUL_Relatério do lente da
cadeira de Geometria Descritiva relativo ao
ano lectivo de 1862_1863, p. 17.

26 Com excecdo das pecas com os
seguintes n°s de Inv. 1113, 1123, 1126,
1128.

27 Cf. Odete Rodrigues Palaré - Geometria
Descritiva, Histéria e Didatica -novas
perspetivas, pp. 162-163.
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CONVOCARTE N.°2 - HOMENAGEM A RUI MARIO GONCALVES

Depoimento sobre Rui Mdrio
Goncalves

José-Augusto Franga

Catedrético Jubilado da Universidade Nova de Lisboa em 1992. Catedratico
Associado da Universidade de Paris Ill (1985-1988). Scio Emérito da Academia de
Ciéncias de Lisboa e da Academia Nacional de Belas Artes. Presidente de Honra da
Association Internationale des Critiques d’Art-AICA. Membro Honorério do Comité

International d'Histoire de I'Art. e do Syndicat Francais de la Critique de Cinema...

Nikias Skapinakis, Para o estudo da Rui-Mério Gongalves é sessenta anos de oficio de
melancolia em Portugal - Retrato dos . A T

" S . critica de arte contemporanea, especializada em
Criticos [Rui Mério Gongalves, Francisco ] i N o
Bronze, Fernando Pernes, José-Augusto pintura, numa dedlcagao constante e unica em
Franga], 1971, 6leo tela, 128x180 cm, Portugal - em centenas e centenas de artigos de

Lishoa: col. Brasileira do Chiado . ~ . U
jornal, apresentacdes de exposi¢des, conferéncias

e coléquios, crénicas programadas de Rédio, visitas
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guiadas, participagdo em jris e, sempre com excelente senso pedagdgico, um
proveitoso ensino de Histdria da Arte a estudantes de Literatura da Faculdade
de Letras, onde, depois do Conservatdrio e apds o 25 de Abiril, terminou car-
reira universitaria como Catedrético jubilado; e ainda em uma dezena de obras
de referéncia na bibliografia da sua especialidade. Mas dirigiu também, nota-
velmente, nos anos 60, uma galeria de arte, a Buchholz, que marcou data em
Lisboa - e, tendo em 1956 realizado a primeira retrospectiva de arte abstracta,
na sua acgado cultural na Faculdade de Ciéncias, veio a realizar, em 1992, uma
excelente exposicdo de sintese dos anos 50 da arte portuguesa, no quadro de
outras que cobriram sistematicamente os anos 40, 60 e 70. E, com isso tudo,
Rui-Mério Gongalves teve uma vasta acgéo civica de bom senso em comissdes

profissionais no periodo do 25 de Abril - e em tudo
f0| sempre, por qual|d§de m?ral, um.mtelectua\l Rui Métio Gongalves, Fancisco Bronze
independente e livre, situado ideologicamente & ¢ jos Augusto Franca na Brasileira

esquerda, e exemplarmente honesto, num meio  doChiado sob o quadro de Nikias
Skapinakis, no dmbito do evento: Chiado -
efervescéncia urbana, artistica e cultural de
um lugar, 2010

Todo o discurso critico de Rui-Méario (foto de Alexandre Nobre)

Goncgalves foi realizado com notavel
e raro juizo de valores, numa informa-
¢éo que foi multiplicando ao longo
dos anos de muito labor, em Paris
também, onde frequentou os cursos
de P. Francastel e sobretudo de J.
Cassou, na Ecole Pratique des Hau-
tes Etudes, nos anos 60. Licenciado
em Fisico-Quimicas, dessa formacao
trouxe ndo s6 um espirito cientifico
Unico na profissdo que adoptou em
exclusivo, como uma orientacéo
critica bem aplicada na anélise dos
fenémenos da cor, a que juntou um
interesse aprofundado em problemas
de psicologia da criacéo.

gue nem sempre o é.

Isto tudo, desde meados dos anos
50 testemunhei eu, pessoalmente,
como na colaboracao fundamental
que em 1968 me deu para a criagdo
daA.LC.A.Portuguesa, e para alonga
publicacdo da revista “Coléquio /
Artes” durante vinte e seis anos, até
1996 - e, desde 2000, na realizagdo
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do Museu de Arte Contemporanea em Tomar. E quero dizer que numa cama-
radagem permanente, em grandes convivios nos quais uma amizade se foi
|lealmente constituindo, sem falha.

E que nos Ultimos anos se perfazia regularmente, em acertos e correcgdes de
memdrias de muitas coisas porque passamos (e fizemos passar), ou de infor-
macdes de actualidade que, mais do que eu, ele tinha - aos finais da manh3, a
uma mesa junto ao Lago do Jardim da Estrela. Como, desde 1971, em pintura,
estamos numa parede da “Brasileira”. Até ao ultimo sdbado da sua vida bru-
talmente interrompida no dia 2 de Maio.

Lisboa, 3 de Maio de 2014
José-Augusto Franga
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Rui Mdrio - Testemunho Pessoal

Silvia T. Chicé

Professora Catedratica aposentada da FBAUL.

Pede-me o Fernando Rosa Dias um texto que seja um testemunho pessoal,
enquanto alguém que partilhou parte da vida com Rui Mério.

Acabo de escrever este texto, quase um relato factual, que depois de reli-
do, ndo me agrada muito. Pensando melhor, se eu tivesse abordado este
tema de forma mais poética, se tivesse arranjado uma série de poemas para
tal invocacdo, talvez ficasse melhor. Poemas da nossa vida em comum, do
nosso encontro, da alegria dos nossos dias, poemas de que gostdvamos.
Omar Khayan, Méario de Sa-Carneiro e tantos outros. Como sou uma cria-
tura da visualidade, poderia invocar os objectos que nos rodeavam, a cor
dos dias, o clima de Lisboa, a luz que conduzia ao Tejo, esse veio de luz que
nasce no Largo do Rato, desce a Rua da Misericérdia, a Rua do Alecrim e
acaba naquela luz em que o Tejo parece uma bandeja

de prata. Uma luz ao fundo da rua que chama o olhar,
mesmo dos mais cansados e distraidos, que em tantos Rui Mirio Gonalves, 1980
dias das nossas vidas |4 estava, e estard depois da nossa  Foto: Silvia Chics
morte... E penso em tantos dias alegres, penso
no conforto da nossa relacéo...

Antes de mais devo dizer que conheci o Rui
Mario em 1973. Ouvia falar dele, mas nunca
nos tinhamos encontrado. Eu tinha vivido dois
anos fora de Portugal: um em Franga e outro
em Mocambique. O Rui Mério outros tantos
anos em Paris. Muitas pessoas me falavam do
Rui Méario e relembro um artigo dele no jornal
Expresso aquando da morte de Picasso. O artigo
-se "Calaram-se as maos de Picasso”. Eu gostei
desse artigo. E sabia que ele dirigia a galeria da
Buchholz, onde havia exposi¢des muito interes-
santes. Mas nessa época, e num meio artistico
relativamente pequeno que era o de Lisboa nos
anos setenta, ainda ndo sabiamos da existéncia
um do outro. Mas depois de nos encontrarmos
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vivemos varios anos juntos e fomos pais das gémeas Rita e Susana. Separa-
mo-nos mas ndo deixdmos de conviver e de ser amigos.
Escrever este texto que ndo me satisfaz inteiramente foi dificil...

Para o comecar, para me motivar, fui rever o Rui Mario num registo do You-
Tube, em que ele aparece defendendo a permanéncia em Portugal dos
quadros de Mird. Sentia-se na sua respiragdo algum cansaco, uma respira-
¢do discretamente ofegante, que lhe nao era habitual... E penso como se
falasse com ele: o que gostarias que dissesse sobre ti? E vejo-o, afinal pou-
cos dias antes de deixar de viver, a falar. A falar com o mesmo entusiasmo
que teria quando estudante da Faculdade de Ciéncias, onde organizava na
década de cinquenta exposicdes de arte abstracta. O mesmo empenho, a
mesma militdncia pela causa cultural, que nunca abandonou. E vejo o olhar
bondoso, o riso, o riso sempre entre nds, e sinto uma terrivel saudade da
sua presenca tranquilizadora, da sua personalidade equilibrada, que tendia
muito mais para a harmonia do que para a desordem. Vejo um homem que
além de uma boa preparacéo tedrica, tinha uma missdo: a de tornar inte-
ligivel a arte dos artistas contemporaneos, lutando para que estes fossem
reconhecidos por uma sociedade onde grassou, e grassa ainda, aignoréancia
e o preconceito. E que usava nas suas narrativas extensas muitas metafo-
ras, muitos exemplos, para tornar claro aquilo que parecia dificil de enten-
der. A veia pedagdgica esteve sempre presente em Rui Mério, mas posso
dizer que a sua visdo da vida e o seu juvenil sentido de contestagdo nunca
0 abandonaram, sempre sentiu que tudo se deve debater, nunca calando
injusticas. Lamentava a tendéncia para o fechamento que sempre existiu na
sociedade portuguesa, o atraso e o provincianismo. Existia nele uma capaci-
dade de revolta de jovem, porque o Rui Mério nunca deixou de o ser. Dai as
anedotas, o riso, a capacidade de brincar que faziam o seu charme. Muitas
paginas de escrita sim, muito trabalho realizado, muitos livros indispensa-
veis adquiridos, mas nunca a preocupacdo de deixar tudo organizado para
a posteridade, o que traduziu afinal uma grande oposicdo a mentalidades
burocraticas que grassam nos dias de hoje. Nesse aspecto, algo coincidia-
mos e bem nos compreendiamos...

A procura do entendimento do processo artistico - o que nele é entendivel
através do que os artistas dizem - foi uma questéo absolutamente fascinante.
Para mim também, “ver o falar dos artistas”, mas para o Rui Mério, o convivio
na Brasileira do Chiado com homens como Almada Negreiros, foi uma ex-
periéncia determinante na sua formagdo. Muito jovem, ouvia atentamente o
que os artistas diziam, num momento em que nem eles nem o préprio sabia
que um dia se iria definir como critico de arte. Foi por sugestdo de José Es-
cada, que Rui Mério se iniciou na critica de arte. Escada, um pintor de rara
sensibilidade que sabia reflectir e teorizar com grande lucidez sobre arte,
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caso singular na sua geracéo. Muito aprendeu o Rui Mério assim e muito me
transmitiu, porque como disse alguém, sé ele conseguia estar de manha com
o Cesariny e a tarde com o Franca. Porque Rui Méario sempre introduziu um
factor de equilibrio nas situagdes em que estava. Presenciei-o em centenas
de reunides com ele logo depois de 25 de Abril e pelos anos fora, e nunca o
vi perder as estribeiras com quem quer que fosse, embora se exaltasse com
veeméncia contra situa¢des que considerava injustas. Mas nada de insultos
e ofensas, como tantas vezes ouvimos, nestes muitos anos de assembleias
que todos frequentdmos.

A necessidade de entender “tudo” da arte, fez do Rui Mério um compa-
nheiro dos artistas. Ele proprio assim se definia. As centenas de cartas ao
irmao e os seus textos comprovam essa pesquisa do processo artistico em
que algo se explica pelo discurso verbal dos autores. As narrativas, os re-
latos, eram chaves possiveis para o provavel entendimento da arte. E num
momento em que muitos que teorizavam sobre arte escorregavam quase
inevitavelmente para um discurso paralelo e literério sobre a linguagem
artistica, o Rui Méario procurava entender o processo, a realidade, a l6gica
dos elementos plasticos. E claro que além de uma leitura informada pelos
estudos em histéria e sociologia da arte que fez nos anos de Paris, existia
nele uma vontade de ver, sobretudo a pintura, “por dentro” e na sua géne-
se. Mas as suas opg¢des eram claras: nunca os artistas ditos académicos mas
sim os que se integravam em vanguardas, artistas que tentavam impor uma
poética e que eram travados por algum establishment ou por mentalidades
académicas. Os didlogos sobre arte com o seu irm&o Eurico eram ligdes e
exercicios de autoaprendizagem. Os dois irmaos dialogaram sempre, a sua
proximidade era comovente.

Eu e o Rui Mério: aluna e mestre? Talvez. Lembro o nosso primeiro encontro a
dois, no restaurante da Brasileira do Chiado, ao lado de uma grande pintura
a 6leo que representa o arco do Ramalhao, na estrada de Sintra. Nunca me
esqueci do que ele me disse nesse encontro, porque logo ai, a nossa con-
versa versou sobre os autores que liamos e o que pensdvamos sobre a arte
que respectivamente nos interessava. Lembro-me claramente de ele dizer
que gostava muito de saber o que os homens que sabem muito dizem em
poucas palavras. Ou seja: a sintese. E nisso era eximio. Talvez pela forma-
¢éo cientifica que tinha e que muito o ajudou. Faldmos de Umberto Eco, de
Herbert Read, de E. A. Gombrich, autor que eu conhecia desde os catorze
anos, porque a minha méae estava a preparar uma tradugdo e “A Story of
Art’ ainda hoje um dos melhores textos de introducgédo a histéria da arte,
que tanto usdmos com os nossos alunos. Nesse tempo eu era aluna finalis-
ta na Escola de Belas-Artes e ele professor no Conservatério, onde leccio-
nou a convite de Madalena Perdigéo, que tinha na altura empreendido uma
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importante reforma pedagdgica. Mostrei-lhe um pequeno ensaio que tinha
feito para a cadeira de Estética leccionada nas Belas-Artes por Manuel Pedro
do Rio-Carvalho, meu querido professor, ensaio que muito lhe interessou.
Eu tinha o maior entusiasmo pelos textos de Umberto Eco, nos tempos em
que a teoria da Obra Aberta abria caminhos no dominio da reflexdo tedrica
sobre arte. Muitas horas, muitas mesmo, de discussdes sobre arte tivemos.
Relembro uma sobre Dada. Estdvamos na esplanada da Cervejaria da Trin-
dade. Eu tinha feito um trabalho sobre Dada muito documentado, na Bos-
ton University, com o luxo de ter gravuras de artistas dadaistas a mao. Mas
mesmo antes disso, Dada sempre foi um dos meus movimentos favoritos no
contexto da arte do século XX. Na minha opinido foi de certo modo André
Breton que “matou” Dada, ao fazer um congresso sobre o tema em Paris.
Acho que antes do dealbar do Surrealismo com os seus manifestos, Dada
ainda tinha muito para dar... Que foi feito de Tzara, Arp, depois dessa data?
Enfim era uma opinido que ndo mudarei. Mas o Rui Mério levou uma tarde
inteira, a rebaté-la. Ele prezava Breton em absoluto, ndo sei se chegou a
falar com ele em Paris.

Voltando ao inicio da década de setenta, estdvamos num tempo em que a
nogdo de vanguarda ainda fazia sentido. Os artistas deliciavam o publico
com novas propostas, era um tempo favordvel ao desenvolvimento artisti-
co em Portugal. Despontava o mercado da arte que foi um estimulo para
os artistas, a influéncia e a ajuda da Gulbenkian j& produzira os seus efeitos,
havia em cena artistas regressados a Portugal de Paris e Londres. Havia es-
peranca, apesar de vivermos os Ultimos dias do regime e a guerra colonial
ja ter feito vitimas que nos eram préximas...

A nossa diferenca etéria conduziria a uma relagdo tipo professor-aluna, e
é evidente que ele muito me ensinou, mas eu, por assim dizer, j& era do
oficio e jd me interessava muito pela escrita sobre arte. Tive uma educa-
¢do artistica, tendo nascido num meio propicio, onde ndo havia sombra
de preconceito relativamente a arte contemporéanea. Antes pelo contrario:
a casa dos meus pais esteve sempre a transbordar de revistas de arte e
arquitectura. Quando eu era pequena, o meu pai dizia que os meus dese-
nhos eram surrealistas e andava com eles dentro dos seus livros. A minha
mae deliciava-se com as minhas pinturas, que sujavam a casa toda, mas ela
achava graga. A minha avé dizia que eu e meu irm&o pareciamos oficiais de
cavalaria: sé faldvamos de cavalos; quer dizer de arte, da cena artistica que
nos ocupava e das respectivas escolas onde estuddvamos, eu pintura e ele
arquitectura. Oriunda deste ambiente, e como j& anteriormente afirmei, a
conversa sobre arte com o Rui Mério foi o “cimento” da nossa relagdo, uma
conversa que se prolongou por muitos anos, e mesmo quando as gémeas
j& eram nascidas e estavam presentes, talvez ndo lhes tenhamos dado a
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devida atencado, tdo embalados estdvamos na conversa. Por isso ainda sinto
hoje algum remorso...

Sobre o nosso romance, pouco quero dizer. Apenas que um dia, um fim de
manhé, quando eu tinha 26 anos, vi o Rui Mério entrar na Brasileira do Chiado
e nesse momento ficdmos a olhar um para o outro. Foi um momento fatal...
ele tinha uma cara que achei interessante, um olhar vivo que me contemplava
com muita intensidade. Eu sempre gostei de olhar para ele, dizia-lhe que ele
era bonito. Ele respondia sempre: os homens ndo tém que ser bonitos! Mas
era bonito, bem parecido, charmoso, com muito sucesso entre as mulheres
e assim foi toda a vida, com muitas apaixonadas, uma mais persistentes que
outras. Por vezes havia mulheres que me abordavam com uma antipatia ex-
cessiva, que eu ndo entendia. Percebia depois que o Rui Mério era a causa...
A Ana Alves acabou por ser a sua companheira nos Ultimos tempos e reve-
lou-se uma esposa dedicada, verdadeiramente preocupada com ele e amiga
das suas filhas.

Mas a verdade é que apesar de muitas peripécias e interrupgdes, apesar do
nosso remorso comum em relagdo as excelentes pessoas com quem estava-
mos casados e que inevitavelmente acabamos por deixar, a nossa relacéo foi
bastante harmoniosa. Enquanto vivemos juntos, o Rui Mario em casa era uma
presenca leve, um homem que n&o fazia exigéncias, estava quase sempre en-
tretido com as suas leituras, ndo perguntava a que horas eram as refeigdes,
ndo se escandalizava com alguma desarrumacédo que houvesse. Era facil a
nossa vida, embora eu saiba que a minha agitacédo por vezes o incomodava.
Ele era um contemplativo, gostava de estar sentado muito tempo no mesmo
sitio a conversar com artistas e eu, confesso, a minha impaciéncia e necessi-
dade de accdo foi-se acentuando com o tempo, mas pode dizer-se que foi a
Unica diferenca e que nunca deu azo a grandes divergéncias.

Frequentdvamos muito os restaurantes do Bairro Alto e iamos ao cinema quase
todos os dias. Houve um tempo em que ocupavamos sempre os lugares da
fila M, nimeros 7 e 8, do lado direito da sala, ndo muito longe do ecrd, num
cinema perto de casa. E houve um tempo, isto diz muito sobre nés, em que
fomos todos os dias da semana ao cinema Castil ver Il Gattopardo de Visconti.
Todos os dias da semana, tal era o encantamento com o filme.

Mas separdmo-nos. Foi a coisa mais estipida que aconteceu nas nossas vidas.
Tao estupida... Mas nada impediu que continudssemos ligados, e ndo apenas
por sermos pais das nossas filhas mas porque, creio, a ligagdo profissional e a
conversa sobre arte nunca acabou. Como nunca acabou a nossa amizade. En-
quanto casal, a nossa relacao era pautada por uma nocéo de liberdade, ou pelo
menos de ndo-posse, contrariando os esquemas normais em que as mulheres
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achavam que eram donas dos homens e vice-versa. A expressdo do ciime era
para nés uma forma de repressao que gostadvamos de saber recusar. Coisa dificil,
mas que tentdmos praticar. Ciime, censura, repressao, a evitar a todo o custo.
Bem bastava a repressdo do pais com ‘pides’ e quejandos sempre atentos a
todas as conversas e movimentagdes... ndo esquegamos que o Rui Mério viveu
mais anos do que eu num pais fascista e ainda por cima com um pai autorita-
rio. Eu, por outras razdes, mas a verdade é que também nos encontrdvamos na
rejeicdo do que se pode chamar a mentalidade burguesa. Comungéavamos na
recusa absoluta da hipocrisia, da moral catdlica instituida e sélida, decorrente
de muitos anos de salazarismo. De pais intelectuais e laicos, de avé republicano
prejudicado pela ordem salazarista, eu pertencia a uma familia pouco comum,
embora houvesse grande abertura de espirito e pratica de convivio com gente
de toda a espécie e de diferentes quadrantes ideoldgicos, e sem grandes pre-
conceitos. Mas a verdade é que muitas vezes na infancia, por comparagéo com
outras meninas da minha geracgéo, eu me sentia muitas vezes um peixe fora de
agua. Por exemplo, quando comparava os valores que existiam em casa com os
valores da Mocidade Portuguesa, espécie suave de juventude hitleriana, que os
meus pais evitavam, pondo-me em colégios onde essa ordem praticamente ndo
existia. Mas vivia-se em regime de censura, de policia politica e de guerra em
Africa. No caso do Rui Mério, a influéncia do seu tio Bernardo, grande exemplo
na sua educagdo ao tempo da sua adolescéncia, foi determinante para as suas
escolhas futuras. A repressdo esteve sempre presente e eu e 0s meus amigos
e colegas de Belas-Artes estdvamos mesmo ao lado da ‘Pide’ dos seus denun-
ciantes ridiculos, que eram tanto estudantes como continuos, alguns dos quais
foram a pressa inscrever-se em partidos de esquerda depois do 25 de Abril...
Esse clima, que ainda ndo foi suficientemente relatado e explicado as geragdes
mais jovens, sem ddvida que pesava e pesava muito, nas relagdes entre as pes-
soas. Havia medo: medo de falar e medo de represélias, e em muitas camadas
de gente mais esclarecida uma grande dose de amargura, de derrotismo, como
se 0 nosso fascismo nunca pudesse ser vencido... ainda hoje hé gente marcada
pelos habitos de defesa da policia politica, que da consigo a baixar a voz em
cafés, a nunca se sentar com as costas desprotegidas, actos inconscientes mas
que persistem, até em situacdes inusitadas.

Voltando ao nosso relacionamento, devo dizer que foi iniciado ainda no final
do governo de Caetano (ainda andei a correr a frente dos cdes da policia), mas
rapidamente conhecemos um clima de euforia pds-revolucionéria, em que sen-
tiamos que havia tudo por fazer. Pertenciamos ambos a Direcgédo da Sociedade
Nacional de Belas Artes, onde aprofundédmos o nosso convivio. Nunca Portu-
gal viveu um momento téo distendido, tdo optimista, em que tantas pessoas
de origens diferentes tivessem uma tdo genuina vontade de participar. Ndo
falo obviamente dos que se sentiram ameagados e sairam do pais. Mas que ra-
pidamente voltaram, a generosidade dos portugueses foi imensa, quase nao
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existiram represalias em relacdo aos fervorosos defensores do ‘antigamente’.
Do mesmo modo, os retornados rapidamente se integraram na sociedade por-
tuguesa, apesar de muitos ainda hoje ndo esquecerem o trauma da sua partida
stbita das Africas.

Rui Mério e eu fomos sem duvida um casal invejado, ndo s pela actividade
comum da critica de arte, nos moldes em que esta existia, quicad mais relevantes
do que nos dias de hoje se a critica jornalistica me refiro, mas porque a nossa
volta se gerava muita coisa. Vivemos largas horas de trabalho na SNBA, com
muitas montagens de exposi¢des, aulas e conferéncias, programas de radio,
trabalho em comum e em paralelo, era algo que também nos unia.

O hébito de passar todos os dias pelas livrarias, levou-nos uma vez em Atenas, a
uma situagdo cémica: precipitdmo-nos para uma feira do livro, mas esquecemos
que estadvamos na Grécia, os livros eram todos escritos em grego...

Fizemos muitos amigos no contexto nacional e internacional, bons amigos, al-
guns j& desaparecidos, como Fernando Pernes e Fernando de Azevedo, amigos
com quem tinhamos projectos comuns como as actividades da AICA e da SNBA,
com guem sobretudo gostdvamos de falar de arte. Claro que éramos muito
procurados por artistas, o Rui Méario sempre disse que um
critico se via como o companheiro dos artistas, a conversa
e a visita regular a producgao artistica era essencial para que
a critica de arte ndo se tornasse num exercicio literério que

Rui Mério Gongalves no Bairro Alto com
Fernando Pernes e Silvia Chicd
pouco ajudava ao entendimento da linguagem. Foto: Manuel de Brito

Mas se havia genuinas amizades com artistas, a
verdade é que havia também atitudes oportunistas
de muitos carreiristas nunca deixaram de nos cho-
car. Havia gente que dizia que tinha de se tornar
nossa amiga, porque nds (a AICA, a SNBA) éramos
uma espécie de méfia... Era gente mal formada e
oportunista que s6 queria divulgacéo, fosse a que
preco fosse. Essa foi talvez uma das razdes pelas
quais eu, quase inconscientemente, e a propdsito
de me dedicar ao meu doutoramento, me fui pau-
latinamente afastando da critica de arte jornalistica
e passei a dedicar-me mais a minha Faculdade.

Mas vivemos bons momentos em comissariados,
em elaboragdo de textos e a verdade é que gra-
cas a actividade da AICA, de que ambos fomos
presidentes, contactdmos uma elite internacional.
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Nunca me esqueco de um jantar em Alfama, numa tasca onde serviam arroz
de cabidela, para o qual, depois de um coléquio na Gulbenkian arrastdmos
Giulio Carlo Argan, na época ja um senhor idoso, que declarara que queria
retirar-se, ir para o hotel tomar uma cha. Mas claro, acabou por gostar imen-
so do jantar onde estava também o Raoul-Jean Moulin, um critico comunista
dojornal L" Humanité.

As minhas primeiras visitas a Kassel e as Bienais de Veneza - habito que ainda
nao perdi - foram feitas com o Rui Mario. Sempre soubemos que a informacéo
era uma necessidade absoluta, coisa que se ndo preconizava muito no meu
local de trabalho, mas ai eu era predominantemente mal vista por escrever
sobre alunos promissores e quase nunca sobre os professores artistas de
entdo. O meu querido Mestre Lagoa Henriques dizia-me: «minha filha tens
de ser um pouco mais diplométical» Mas a minha juventude execrava a falta
de exigéncia e o anacronismo pedagdgico e programético e também ai, a
minha relagdo com o Rui Mério era um handicap: surgiam ameacas veladas
ao emprego, mas enfim, mais latidos do que mordidelas, mas a verdade é
que houve um prego a pagar.

Voltando ao casal que éramos, alguma inveja que causdmos creio que tem a
ver com um facto muito simples: nés gostdvamos apaixonadamente de arte.
E muita gente que trabalha no meio artistico, ensino, museus, etc... ndo gosta.
Para essa gente a arte é um trabalho como qualquer outro... Lembro-me da
admiracdo de Madalena Perdigao por nos ver tantas vezes na grande exposi¢cdo
de Amadeo, de Souza-Cardoso, fazia-lhe confusdo aquela nossa persisténcia.
Mas infelizmente, é por vezes dificil explicar que se podem fazer muitos qui-
[émetros, dar muitos passos, fazer muitas viagens, para ir ao encontro de uma
sé obra de arte, se esta nos apaixona. O Rui Mério sempre o fez e era especial
por isso. O seu pai, que possuia dois doutoramentos em Ciéncias, um deles
feito com Charles Lepierre, ndo apoiava os gostos artisticos dos filhos o que
acabou por gerar uma relacao dificil com os filhos. Dai o discurso quase ado-
lescente contra o poder que o Rui Mério teve até ao fim da vida. Mais sorte tive
eu na minha familia, gente excepcional com quem conheci grandes figuras
da cultura portuguesa e internacional, gente de qualidade mas em convivio
informal, que muito me ensinou. Mas tive menos sorte na profissdo, onde me
foi exigida uma capacidade de resiliéncia que me deve ter deixado marcas.
Era simples: eu saia, via coisas; a maior parte dos mestres, quando chegavam
as férias, iam para o Algarve... (palavras de uma aluna, hoje artista famosa).

Parecendo que néo, o humor é também um dado importantissimo na unido
das pessoas. Na minha relagcdo com o Rui Mério certamente foi. Fazer partidas,
fazer alguma troca de coisas e pessoas era comum para nds. Mas era sempre
um humor sem amargura, algo infantil, que sempre me agradou. Eu passava
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avida a contar ao Rui Mério que fulano assim-as-
sim era parente, ou alguma coisa a alguém que
conheciamos. E ele por vezes acreditava. Depois
comecou ele a fazer o mesmo comigo. Um dia,
estdvamos num congresso da AICA em Francga, e
ele diz-me: «Estés sentada ao lado do Hartung».
Eu achei logo que era uma partida. Mas depois
reparei que o senhor ao lado de quem eu estava
ndo tinha uma perna, olhei bem para a sua linda
cabeca e percebi que era realmente Hans Har-
tung, um pintor imenso que ambos admirdvamos,
grande artista e figura moral extraordinaria, um
alemao que se op&s ao nazismo e que pagou por
isso. Essas muitas admiragdes partilhadas eram
também um elo de ligacéo forte entre nds. Poder
ver a obra dos artistas, conhecer alguns como Tapies, com  Rui Mario Gongalves com Anténio Dacosta
quem tive uma grande conversa em Barcelona, entender ?jé';"a Chicd em Angra do Heroismo,
por dentro uma série de factos e dados da nossa contem- | " i
poraneidade, foi algo sempre exaltante nas nossas vidas.

E foram também as muitas conversas com amigos comuns
como Jacques Leenhardt, Fernando Pernes, Fernando de
Azevedo e, nunca esquecendo, o Anténio Dacosta, alguém cuja profundidade
de anélise da arte e a grande sensibilidade tornava particularmente interes-
sante. Ndo esqueco os jantares com Dacosta na nossa casa, nos anos oitenta,
e mais tarde num grupo maior, na llha Terceira. O mundo do Rui Mério e mais
tarde o meu, foi povoado por artistas que ele foi acarinhando e descobrindo
e que estabeleciam rela¢des por vezes de profunda ami-
zade. Jorge Martins, Helena Almeida, Alvaro Lapa, foram

apenas alguns dos seus amigos aos quais se juntaram ou- . Maio Gongalves com as filhas em
tros, emergentes nos anos oitenta, sobre quem também Colares, 1994

escrevi. Manuel Baptista e Anténio
Sena, por exemplo, amigos com quem
conviviamos, que eu adorava con-
vidar para ceias improvisadas, uma
vez que sempre me puxou bastante
o pé para a parddia e para o gosto
do convivio.

Como j& disse, o nosso contacto ndo
cessou. Havia as férias em Colares,
o Natal, o Ano Novo, o aniverséario
das meninas a 1 de Marco, e du-
rante muito tempo os jantares de
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domingo. O Rui Mério ia sempre ao Jardim-Escola Jodo de Deus ver a festa
de Natal das meninas e o festival de ginastica do final do ano lectivo, e seguia
com muita atencdo o desenvolvimento das gémeas, que de gémeas parece
pouco terem, tdo diferentes séo as suas personalidades. Mas apoiou sempre
0s seus interesses €, numa fase mais adulta, os seus estudos, discutindo-os
com elas: a Rita, Design de Interiores, a Susana, Artes do Espectaculo, na
Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa, onde o Rui Mério era ainda
professor e a Ana, Antropologia. Acho que nunca vi um pai “babar” tanto com
as filhas. Ou talvez tenha visto: o meu pai comigo, o meu pai que também me
deixou cedo demais...

A morte inesperada, na madrugada do dia 2 de Maio de 2014, depois de um
dia em que esteve a montar uma exposi¢ado na Casa da Achada, foi um trau-
ma e uma perda irreparavel.

Apesar de o Rui Mério néo ter sido um pai tradicional, a verdade é que a sua
relacdo com as filhas foi excelente, e elas dizem frequentemente que a nossa
relacdo como casal separado, em que cada um tinha a sua vida, foi exemplar.
Nunca nos viram discutir, viram-nos quase sempre a conversar. A conversar
earir..

Lx, Janeiro de 2017
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Rui-Mdrio Goncalves - O
Comunicador, o Historiador-Critico
e o Cientista das Artes

Vitor Serrao

Historiador de Arte, Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa, Investigador do
Centro ARTIS-IHA.

Afigura de Rui-Mario Gongalves (Abragao, Penafiel, 1934-Lisboa, 2014) é cer-
tamente uma das mais relevantes da histéria da Cultura artistica portuguesa
contemporénea, pela sua intervengdo constante, sempre licida, assertiva e
dotada da maior originalidade nesse seu oficio de olhar, ver e interpretar as
obras de arte e de as saber integrar no seu devido contexto social. Guardo
dele essaimagem luminosa de um investigador para quem a palavra certa e
o olhar introspectivo andavam de mé&os dadas.

Creio que a definicdo de historiador como uma espécie de «operario de
memdrias» que aprende a «procurar a luz para ver as sombras», tomada de
Anténio Borges Coelho, se aplica bem ao labor de Rui-Mério enquanto histo-
riador e critico de arte de renome internacional. De facto, o desenvolvimento
da actividade artistica contemporénea, e o esfor¢o pelo seu maior re-conhe-
cimento junto do publico portugués, tdo avesso a descobrir as valéncias mais
recentes, devem imenso ao seu labor e a sua refinada sensibilidade.

Reconhece justamente esse papel o decano dos historiadores de arte nacio-
nal e seu amigo de sempre, Prof. José-Augusto Franga, nas suas Memorias
para o Ano 2000 (2000) e nas suas Mem©rias para Apds 2000 (2013), ao tes-
temunhar em ndo poucas paginas desses dois livros a contagiante omnipre-
senca do Rui-Mério, atestada desde os anos 50 do século passado. Assim,
ele surge em multiplas actividades de critico de arte, organizando exposi-
cdes de Arte Moderna, revelando artistas e obras, ensinando a ver e a sen-
tir, envolvido em actividades de promogao e divulgacdo de artes plésticas,
elaborando catédlogos, escrevendo prefacios e ensaios, intervindo em vérios
6rgéos de comunicacao social, pugnando sempre pela maior dignidade do
estatuto artistico, combatendo a corrupcéo, a demagogia e a especulacédo
nos mercados de arte, e dando a estampa uma série de obras consideradas
de incontornavel validade.
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Acresce nessa autorizada memorizacdo do percurso intelectual do Rui-Mério,
por parte do Prof. José-Augusto Francga, a sua ac¢do consequente em nume-
rosas provas de cidadania, designadamente as que assumiu nos sombrios
tempos da ditadura, anteriores ao 25 de Abril de 1974, fosse no seio da So-
ciedade Nacional de Belas Artes, fosse nas péaginas culturais da imprensa,
pelas posi¢cdes desassombradas com que defendia os valores do patriménio
cultural e o uso do livre pensamento, enfrentando corajosamente a censura,
a repressdo e os interesses instalados.

Esse acento de um historiador-critico de arte que assumiu o seu oficio em
plenitude de dadiva, defensor de causas, tomadas quase como um imperati-
vo social, sublinha na personalidade de Rui-Méario Goncalves aspectos muito
relevantes e que todos guardamos na memoria, fruto de um convivio que
contagiava sempre pela frescura da palavra e o convencimento das ideias.
Seu colega na Faculdade de Letras de Lisboa durante muitos anos, conservo
viva essa impressao fortissima de uma personalidade benfazeja, que unia a sa-
piéncia a generosidade e a humorosa andlise das pequenas e grandes coisas.

Por outro lado, ele ndo esquecia que era formado em Ciéncias Fisico-Qui-
micas, facto que lhe forneceu uma base cientifica privilegiada, mas a verdade
é que, mudando de area profissional, desde muito cedo se apaixonou pelos
estudos de Histéria de Arte portuguesa do século XX, sendo promotor, logo
em 1958, da Primeira Retrospetiva da Pintura Ndo-Figurativa Portuguesa e co-
megcando a trabalhar regularmente como critico de arte, um labor que se es-
tendeu, com grande brilhantismo, durante mais de meio século. Mas é justo
lembrar sempre que ele ndo renegara a formacao inicial: a meu convite, es-
creveu em 2005 no n° 4 da revista ARTIS um notabilissimo artigo sobre «Abs-
traccionismos e Geometrias», onde analisava as grandes transformacgdes no
campo da Arte, da Técnica e da Ciéncia, e dizia: «A arte e a ciéncia dos nossos
dias tém algumas origens comuns: sdo ambas filhas da experiéncia e do livre
pensamento». Como manter a intencionalidade estética nas novas técnicas,
inquiria nesse artigo o Rui-Mario ? «E possivel que o homem da era tecno-
[6gica tenha de manter, se ndo j& reaprender, em processos e meios menos
sofisticados, a nogdo de intencionalidade estética»...

Aqui recordo também que, em atencdo ao seu admirado Giulio-Carlo Argan,
defendia a justeza de identificar Histéria e Critica de Arte como um mesmo
corpo estruturado, sendo as obras de arte, todas elas, por definicdo contem-
poréneas, ja que dependem sempre de olhares tocados pela perscrutagéo
dos contextos, pela definicdo socioldgica e pelas possibilidades de leitura
dos seus discursos plésticos. Rui-Mario Gongalves, alids, era um atento pers-
crutador de tempos artisticos arcanos, pois dominava os meandros da arte
medieval e renascentista, como grande conhecedor dos museus e colecgdes

264



internacionais, que visitara amitde, até na sua condigdo de critico de arte e
‘recenseador’ de grandes exposicdes de arte, sem deixar de se comprazer,em
especial, pela forca de Nuno Gongalves, dos «primitivos portugueses» ou da
pintura barroca de Josefa de Obidos... Recordo o entusiasmo que lhe causou,
por exemplo, ver alguma pintura com «Trdias abrasadas» e outros «incéndios»
da autoria de Diogo Pereira, um pintor portugués do século XVII quase des-
conhecido mas, no seu dizer, com uma forca e modernidade inauditas. Assim,
a sua paixdo primacial pelas artes do século XX nao fazia esquecer os seus
interesses pela evolugdo da arte portuguesa, como se atesta no espléndido e
tdo actualizado ensaio O Que Ha de Portugués na Arte Moderna Portuguesa,
dado a estampa em 1998.

O seu aprendizado em Histéria da Arte em Paris (1963-1966), junto a uma
personalidade tdo importante como o socidlogo da arte Pierre Francastel,
abriu-lhe um saber metodoldgico para a ligdo artistica e refinou-lhe o esco-
pro analitico, dedicando-se desde entdo, com a maior regularidade e preste-
za, as investigagdes nesse campo, ainda a data tdo desguarnecido na prética
do ensino e dos estudos em Portugal. Artistas como Dacosta, ou Amadeo,
ou ainda Almada, dardo corpo a importantes e referenciais monografias. O
seu foco privilegiado de interesses foi sempre a Arte novecentista, com rele-
Vo para os temas e autores portugueses, e nesse campo se notabilizou com
uma producgdo que guarda plena actualidade, nunca esquecendo também
a divulgacdo junto dos grandes publicos, como atestam os dois programas
quinzenais que manteve durante alguns anos na RDP (Antena 2), intitulados
As Cores e as Formas (1980-1989) e A Dadiva das Formas (1995-2000). Mas
também dirigiu a seccao portuguesa da AICA, a prestigiada Associagéo Inter-
nacional dos Criticos de Arte, co intervencdes muito relevantes. A respeito da
sua selectiva coleccdo de arte (onde, entre muitos outros, pontuam quadros
do seu estimado irméo, o pintor Eurico Gongalves), ela espelha também um
mundo de preferéncias estéticas que era o seu, e que importa saber analisar.

Ele foi, em suma, um professor universitario sempre estimadissimo pelos dotes
pedagdgicos nas escolas onde exerceu o seu magistério: nas Escolas de Teatro
e de Cinema do Conservatério Nacional, e na Faculdade de Letras de Lisboa,
onde, fruto dos seus méritos, ascendeu ao grau de Professor Catedrético no
Departamento de Literaturas Roménicas. Concomitantemente, ndo deixou de
ser um historiador e critico de arte incisivo e sempre actualizado, um autor
com obra relevante e de perfil internacional no seu ramo de especialidade,
até pela projecgdo tributada a AICA. Tinha em todas essas valéncias o rarissi-
mo dom de comunicador que arrebatava auditérios em conferéncias, cursos
livres, programas radiofénicos e televisivos, aulas ou intervencgdes em tertdlias
e circulos mais restritos. Como escreveu o critico de arte José Luis Porfirio,
essa «qualidade de presenca rara e entusiastica» sentia-se em pulblico ou em
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privado, nesse seu invulgar condéo de entusiasmar: «na rua ou no café, em
intermindveis conversas ao falar de pintura e de artistas, as figuras do passa-
do estavam ali connosco (...), porque e faziam parte do seu viver e passavam
imediatamente a fazer parte do nosso».

A produgéo do Rui-Mario Gongalves historiador-critico de arte é imensa, e
inclui titulos de referéncia, que ndo podem deixar de ser aqui citados, como
sejam Pintura e Escultura em Portugal, 1940-1980, de 1980, Anténio Dacos-
ta, de 1983, O Imagindrio da Cidade de Lisboa, de 1985, Dez Anos de Artes
Plasticas e Arquitetura - 1974-84 (em colaboragao com Francisco da Silva
Dias), de 1985; O Fantéstico na Arte Portuguesa Contemporénea, de 1986,
Pioneiros da Modernidade, e De 1945 & Actualidade, desse mesmo ano, Cem
Pintores Portugueses do Século XX, ainda de 1986, Arte Portuguesa em 1992,
de 1992, Arte Portuguesa nos Anos 50, de 1996, O Que Hé de Portugués na
Arte Moderna Portuguesa e A Arte Portuguesa do Século XX, ambos de 1998,
Vontade de Mudanga, de 2004, Aimada Negreiros, de 2005, Amadeo de Sou-
za-Cardoso, de 2006, e Cruzeiro Seixas, de 2007. Mas a intensa colaboracéo
em suplementos literérios de jornais e, sobretudo, em revistas especializadas
como a infelizmente defunta e nunca substituida Coléquio-Artes (1971-1996),
dirigida por José-Augusto Franca, em que colaborou em praticamente todos
os cento e onze nimeros, tem forcosamente de ser destacada.

Assinalar a figura, obra e personalidade riquissima de Rui-Mario Gongalves é
um imperativo da Cultura portuguesa. Associo-me a essa homenagem com o
testemunho singelo de quem, tendo com ele privado e recebido o proveito
dos seus multiplos saberes, conserva vivissima a frescura de um percurso e a

marca encantadora de uma presenca.

Contactar autor (a) - vit.ser@letras.ulisboa.pt
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Rui Mério Gongalves e Manuel
de Brito - Cinquenta Anos de
Amizade e de Cumplicidade

Maria Arlete Alves da Silva

Asvidas de Manuel de Brito e de Rui
Mério Gongalves cruzaram-se nos
anos cinquenta na rua da Escola Po-
litécnica. Manuel de Brito trabalhava
desde os finais dos anos quarenta na
livraria Escolar Editora, onde convi-
veu com Almada Negreiros, Eduardo
Vianna, Luis Dourdil, Carlos Botelho,
Abel Manta, Antdnio Soares, Mério
Chicd, Luis Reys Santos, José Julio
Andrade Santos, Santos Simdes,
Paulo Guilherme ou Alfredo Betdmio

de Almeida. Rui Mério Gongalves e Manuel de Brito
Foto de Fernando Bento

Rui Mério Gongalves, seis anos mais novo, frequentou a Fa-
culdade de Ciéncias onde fez a sua licenciatura em Ciéncias

Fisico-Quimicas. Na Associacdo de Estudantes organizou vérias conferéncias
com José Julio Andrade Santos, Mario Dionisio ou José Augusto Franca e
exposigdes com jovens artistas mas também ousou expor Vieira da Silva. Em
1958 organizou a Primeira Exposicdo da Pintura Nao-Figurativa Portuguesa.

Manuel de Brito admirava o dinamismo do jovem Rui Mério, frequentava as
suas iniciativas e ficaram amigos para toda a vida. Foi contagiado pelo seu
entusiasmo, que fez despontar nele o desejo de, algum dia, ter uma galeria.

Em 1960 Manuel de Brito foi abrir uma livraria no nimero 111 do Campo
Grande, junto da nova cidade universitaria. Em 1964 cumpriu um sonho - ter
na sua livraria uma pequena galeria onde iria expor jovens artistas, tentando
fazer uma tertdlia semelhante a que deixara na rua da Escola Politécnica. Assim
aconteceu e Rui Méario acompanhou sempre o trabalho da galeria. Escreveu
textos para os catdlogos de Fatima Vaz, Anténio Dacosta, Costa Pinheiro ou
Thomaz lanelli.

267



- HOMENAGEM A RUI MARIO GONGALVES

CONVOCARTE N.° 2

Rui Mério foi o companheiro de es-
trada de muitos artistas da sua gera-
¢do. Recordo o José Escada falar do
seu encontro com Rui Mério, ainda
estudante da Faculdade de Ciéncias,
com quem partilhou durante toda a
vida as suas duvidas e inquietacgdes.

Na Livraria Buchholz organizou expo-
sicoes de Areal, Joaquim Bravo, Mério
Cesariny, Charrua, Eurico Gongalves
ou Alvaro Lapa.

Rui Mério tinha um grande apreco pelo
Rui Brito, Rui Mario Gongalves, JlioPomar  trabalho de Antdnio Dacosta. Depois de longos
& Manuel Amado anos sem atividade recomecou a pintar no inicio

dos anos oitenta e prepardmos uma exposicdo para

1983. Rui Mério andava entusiasmadissimo com
este regresso a pintura de Dacosta. No dia em que as obras chegaram de Fran-
¢a avisdmos Rui Mério que prontamente chegou a galeria. Tinhamos espalhado
as obras na galeria, ele viu detalhadamente cada obra e, sem dizer nada, saiu
porta fora. Nés ficdmos sem chao, seria que as obras nao eram tdo boas como
nds achdvamos que eram? O que teria provocado esta reacéo insdlita de uma
pessoa tao afavel? Passadas umas horas Rui Mério voltou. Desculpou-se pela sua
atitude mas tinha tido uma comocgéo téo forte ao ver aquelas obras que teve ne-
cessidade de se isolar para digerir aquele impacto. Foi o maior entusiasta desta
nova fase do artista, tendo escrito os textos dos catdlogos e feito inimeras criticas.

Rui Mério foi amigo da nossa familia e gostava muito do nosso filho Rui que foi
seu aluno na Faculdade de Letras. Quando, em 2005, Manuel de Brito faleceu eu
e o Rui pedimos a Rui Mério que dissesse algumas palavras. Rui Mério e Jorge
Silva Melo, outro frequentador da Escola Politécnica, fizeram um comovente
elogio funebre.

Em 2014 propus a Rui Mério que fizesse o texto para a fotobiografia dos 50 Anos
da Galeria 111, por ser a pessoa que mais sabia do seu percurso, ele aceitou

com entusiasmo mas a morte levou-o antes de o conseguir fazer.

Abril de 2016
Maria Arlete Alves da Silva
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Rui-Médrio Gongalves:
«Liberté la Coleur d’"Homme»

Cristina Tavares

Professora Associada de Ciéncias da Arte e do Patriménio na FBAUL e no PD-FCTAS
da FCUL, Investigadora integrada do CFCUL, Head de Arte e Ciéncia, investigadora
colaboradora do CIEBA.

A percepgao pura ou ndo existe, ou ndo é registavel. Na percepcdo e no
registo intervém sempre a memdria, a recordac¢do, o sonho.

Rui-Mério Gongalves,
"O que ha de Portugués na Arte Moderna Portuguesa”

As recordacdes sdo uma espécie de ancoradouros que nos impedem de su-
cumbir ao momento da fratura. De Rui-Mério tenho, como quase todos nds,
muitas recordagdes, e no meu caso desde crianca, j& que Rui-Mario era um
grande amigo do meu pai. De amizade, de carinho, da palavra avisada, do
mestre para o aluno, do sorriso aberto e a largueza do gesto, das conversas.
Prolongadas, sim, no intervalo das aulas no bar a volta da bica na Faculdade
de Letras, a porta da Sociedade, no café do Clube Tomarense em Tomar, na
esplanada do Jardim da Estrela com José-Augusto Francga. N&o, ndo tenho
nenhuma recordagdo que ndo queira recordar de Rui-Mario Gongalves. Bem
pelo contrério, ainda oigo a sua voz calma e forte, bem colocada que enchia
por completo uma sala, sublinhando as palavras com gestos precisos. Nada
de encenacgdes, mas tinhamos a certeza do que o que estava a dizer lhe saia
de dentro convictamente, como sempre aconteceu. Era essa convicgdo que
era fatal. Fatal para nds (alunos e ouvintes) porque era genuina e crédula, mas
sem ser ingénua. Auténtica € a palavra certa para a definir.

Quando Rui-Mério Gongalves falava, o que dizia era o resultado de um pensa-
mento estruturado numa abordagem histdrica e social da obra de arte, mas so-
bretudo formal indo a descoberta da forma artistica, e num intenso apego pela
arte. Quero com isto dizer que a aproximacao a psicologia da arte, a psicanali-
se, e por vezes a uma interpretacdo pessoal que refletia diferentes perspetivas
como Malraux e René Huygue, em oposi¢do a Hauser, e a perspetiva sociold-
gica de Francastel (certamente marcadas pela sua estada em Paris na universi-
dade) também informavam sinteticamente a abordagem da producéo artistica.
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Enquanto professor sublinhava a importancia das histérias da arte de Argan e
de Gombrich na formacédo dos alunos, pois considerava-os autores cujos livros
apresentavam um profundo entendimento da arte moderna, e de interpretacdo
da obra de arte. Falando assim, tdo ao de leve, até parece que Rui-Mario ndo
tinha dudvidas, sobre nada, e que ndo as transmitia, o que ndo é verdade. A sua
licenciatura em Fisica na Faculdade de Ciéncias, foi certamente importante para
a construgao do seu pensamento, e tal projetava-se no relacionamento entre a
arte e a ciéncia em particular ao referir a importancia dos fenémenos da luz e
da cor no ver, assim, como na estruturagdo da perce¢do visual, entre outros, e ao
utilizar notavelmente uma linguagem muito clara e precisa. Colocava emvozalta
interrogagdes para as quais procurava uma resposta que langava como desafio
a plateia, por vezes, procurando respostas de ordem tedrica, ou alicercando-a
na sua longa experiéncia do mundo artistico e do convivio com artistas. Outras
vezes salpicava a sua fala, como acontecia no discurso de improviso, com pe-
quenas histérias que ele préprio tinha vivenciado, ou que |he tinham contado
ou lido. Tal permitia que os ouvintes se aproximassem do lado humano, factual,
e todos nds recordamos, as frases citadas de cor, os versos, as histdrias conta-
das acerca de Picasso, Almada, Santa-Rita, Joaquim Rodrigo, dos surrealistas e
quantas mais. Salvo raras excegdes, Rui-Méario sé falava da arte com ela por perto.
Isto é, as aulas (Quadrum, SNBA, Conservatério, Escolas de Teatro e de Cinema,
Faculdade de Letras) e muitas palestras e intervencdes a que assistimos eram
acompanhadas sempre com imagens.

Rui-Mario foi sempre um defensor da educacéo pela arte, posicionamento que
em Portugal se deve muito ao pioneirismo do Professor Arquimedes da Silva
Santos, mas Rui-Mério enquanto critico de arte e historiador, evidenciava aim-
porténcia da arte na formacéao das pessoas, na abertura de horizontes e na apre-
ciagdo estética enquanto formacdo do gosto. Nesse sentido salientava o papel
desempenhado por Herbert Reed sugerindo leituras dos seus livros como “O
significado da arte” e “A filosofia da arte moderna” para acompanhamento das
aulas do curso anual de “Introducao a Histéria Geral da Arte”, assim como de Gillo
Dorfles. Esta disciplina dava continuidade a mesma que Rui-Méario Gongalves
havia lecionado a partir de 1966/7 no inovador Curso de Formag&o Artistica da
S.N.B.A. (no primeiro e terceiro anos). No programa geral podia-se ler que “os
estudos serdo orientados para uma visdo comparada do fendmeno artistico a
partir da defini¢do dos conceitos e nog¢des atuais abandonando-se o critério (tra-
dicional)de enumeracéo cronoldgica dos factos artisticos ao longo das Idades”.

Aideia de que "a arte é um fazer que conduz a novas ideias” determinava uma
abordagem da histéria da arte ndo diacrdnica, a partir da imagem e da com-
preensao dos textos dos artistas e alicercada na psicologia visual (Arnheim era
também referido e em particular o livro “Arte e percecéo visual”), e apoiada na
filosofia da arte. Esta era uma marca distintiva que Rui-Mério imprimia aos cur-
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sos de arte moderna, numa altura que eram inexistentes na oferta universitaria,
se bem que no pds 25 de Abril, a cadeira por ele ministrada na Faculdade de
Letras da Universidade de Lisboa, “Estética” oferecida pelo Departamento de
Literaturas Romaénicas, e op¢do para alunos de vérias licenciaturas,(fui sua aluna
entre 1977/8,anos depois de ter frequentado as suas aulas na SNBA) acolhesse
um didlogo programético em torno da modernidade.

Outra coisa ocorria ao falar sobre uma exposicao individual ou coletiva, em que
ele era o préprio curador, como tantas vezes aconteceu, desde a célebre expo-
sicdo de arte moderna por ele organizada na Faculdade de Ciéncias. Centenas
de palestras realizadas e de artigos escritos, ensaios e livros atestam a sua enor-
me prolixidade sempre na defesa da arte moderna, da criatividade e do juizo
critico. A obra de arte era por isso o pivot da sua atividade intelectual e profis-
sional em que Rui-Mério se dava por completo, amorosamente. Assim a histéria
da arte e a critica da arte no Portugal contemporaneo serdo sempre devedoras
a Rui-Mério Gongalves e construidas com o seu contributo, mesmo que outros
nomes se possam salientar a seu lado, ou que criticas lhe possam ser dirigidas,
como é desejavel no meio historiografico.

O quadro de Nikias Skapinakis “Os Criticos “ na Brasileira do Chiado dé& conta
desta potencialidade da nova geracdo de criticos alinhados com as propostas
novas da terceira geragdo de artistas: José-Augusto Franca, Fernando Pernes,
Francisco Bronze e Rui-Mério Gongalves assumiam j& nesse tempo um protago-
nismo na defesa da arte moderna, que num pais tradicionalista implicava, ndo
raras vezes polémica e forte luta politica e ideoldgica. Esse é outros dos aspetos
que convém salientar na acdo de uma vida, uma vez que Rui-Mério era um de-
mocrata e um ativista, no sentido preciso de que tinha um papel interventivo a
cumprir em todos os momentos em que a liberdade era questionada; em que
a criatividade artistica e a independéncia do pensamento eram colocados em
causa. Talvez por isso, Rui-Mario sacudisse os espartilhos da vida académica e nela
tivesse entrado, ndo para fazer carreira, mas por mérito préprio. Esta dimensao
da sua forma de ser, de ser independente, se por um lado, abrangia generosi-
dade em abracar e defender causas, e apoiar os artistas, trabalhando muito para
o bem comum (nesse sentido a sua participacdo na vida associativa da SNBA foi
exemplar), por outro, baseava-se num conjunto de principios onde frutificaram
as palavras de Breton: “liberté la couleur d’'homme” que Rui-Méario admirava.

Lisboa, Abril de 2016
Cristina Azevedo Tavares

Contactar autor (a) - ca.tavares@belasartes.ulisboa.pt
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Antonio Dacosta por Rui Mdrio

Goncalves

Raquel Henriques da Silva

Professora Associada da FCSH-UNL. Directora do Instituto de Histéria da

Arte FCSH-UNL.

Ponto prévio

Perante o desafio de eleger um tépico para reflectir sobre Rui Mario Gongalves/

historiador da arte, tive apenas uma hesitacdo: eleger o Almada Negreiros das
Gares Maritimas de Lisboa (especialmente a da Rocha do Conde de Obidos)

ou Anténio Dacosta. O primeiro teria sido um gesto mais afectivo porque foi
através de RMG que, num curso livre na Sociedade Nacional de Belas-Artes por

volta de 1979, conheci aqueles extraordinarios conjuntos fresquitas. Mas acabei

por me decidir pelo segundo porque, num texto mais longo e analitico, o seu
modo de trabalhar é mais evidente.

Anténio Dacosta por Rui Mario Gongalves

s WA oreem

ANTONIO DACOSTA
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Editado em 1984, 5° volume da prestigiada col-
ecgdo Arte e Artistas da Imprensa Nacional- Casa
da Moeda, Anténio Dacosta continua para mim a
ser um livro muito amado. Pela clareza da escri-
ta, belissima, pelo envolvimento do autor com o
pintor e a sua obra, pelo modo como abre aos
leitores o encantamento enunciado no capitulo |
"Poesia que se vé&":

«A virtude de uma obra reside na adesao
apaixonada que provoca imediatamente. No
inicio, ndo se trata de compreender, mas de
sentir que ela nos é necessdria para o melhor
de nés préprios(...) Creio que nenhuma ana-
lise serve uma obra da arte, se ndo for exigida
pelas emogées que ela inspira. (...)».

Embora me apetecesse, ndo posso continuar a
transcrever o texto que, descobri-o agora, retoma
quase integralmente outro, anteriormente publi-
cado no folheto que acompanhou a exposicdo



Anténio Dacosta na Galeria Buchholz, em 1969'. Como se sabe RMG foi o pro-
gramador desse periodo brilhante da Buchholz onde expds jovens artistas e
recordou outros menos jovens, como, no caso, Dacosta.

O excerto que seleccionei prova bem quanto o trago que caracteriza o historia-
dor é a sua continuada prética de critico. Sintetizando os seus valores: escrita
livre e emotiva, pouca preocupagdo com a ordem dos factos, incluindo datas
(mas ha todas as que sdo necessarias) e a funda convicgao de que arte nos fala
“imediatamente” e que senti-la é mais importante do que compreendé-la. H4
ainda uma marca proépria do autor RMG: que a grande arte, a que nos emocio-
na, "é necessaria para o melhor de nds préprios”. Donde, como é mais préprio
do critico do que do historiador: ver, fruir e divulgar a arte nio € propriamen-
te uma profissdo mas um reivindicado modo de vida. Lembra-me outro texto,
recentemente lido de Daniel Arasse, sob a forma de carta. Cito uma passagem
inicial que RMG leria também com muito gosto:

“Como j4 te disse de passagem, custa-me compreender que por vezes te
aconteca olhar uma pintura sem conseguires ver o que o pintor e o qua-
dro te mostram. Tu e eu partilhamos a mesma paix&o pela pintura; como é
possivel que, no que toca a interpretagao de certas obras, nos encontremos
tdo longe um do outro? Néo pretendo afirmar que os quadros tenham um
unico sentido, ou que haja apenas uma Unica interpretacdo «correcta». Isso
é Gombrich que o diz, e tu bem sabes o que penso do assunto. N&o, o que
realmente me inquieta é essa espécie de cortina (feita de textos, citagoes,
referéncias exteriores) que em certos momentos pareces querer interpor a
todo o custo entre ti e a obra, uma espécie de filtro solar que te protege do
brilho da obra e te permite preservar os habitos adquiridos (...)"?

RMG pertencia a esta familia de quem pensa a pintura em primeiro lugar e de-
terminantemente por saber olha-la.

Nos sucessivos capitulos em que organiza o livrinho, RMG mal se detém na bio-
grafia de Dacosta. Vai direito ao essencial: aimporténcia do encontro com Anto-
nio Pedro e a opgao pelo Surrealismo que, na sua metaférica expresséo, “procura
fazer com que a perdicdo do homem seja Util ndo em funcéo do ‘Deus-Pétria-
Familia’ mas sim em fun¢do da ‘Poesia-Amor-Liberdade™ (p. 10). E ndo hesita em
afirmagdes de caracter estilistico que, mais uma vez, exprimem a liberdade do
critico: Dacosta, nos primeiros anos da sua carreira, entre "1939 e 1942" cultivaria
“um surrealismo figurativo, essencialmente «metafisico» conjugada inicialmen-
te com o expressionismo e, no seu final, com um desenvolto neoclassicismo”. A
distancia e sob a exigéncia da Histdria da Arte, confesso que ndo encontro em
Dacosta nem sombra de “neoclassicismo” mas RMG nao consegue menos o seu
objectivo: pdr-nos a pensar, suscitar contra-resposta, abrir o didlogo.
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Ha outro aspecto cativante desta escrita aberta e intuitiva: o cruzamento com
a literatura, quer a poesia do préprio Dacosta («O trabalho das nossas m&os»
publicado na revista Variante, 1943, p. 12) quer as ilustragdes que realizou
para obras de poesia e ficcdo (publica a série de doze desenhos que ilustram
Uma noite de chuva e outros contos de Ribeiro Couto, publicada pela Inqué-
rito, 1944, p. 19). Destaco especialmente o modo coloquial como, para anco-
rar e ampliar a sua reflexao, cita Picasso, Klee ou Cicero Dias e, mais adiante,
utiliza notaveis textos de Vitorino Nemésio e Raul Brandao para abordar, com
convicgao, a ‘agorianidade’ como questdo central na obra de Dacosta.

Quando se aproxima mais da obra, destaca, como factor decisivo das pinturas
dos anos de 1940, “ a presenca da Guerra” (p. 23/24), cujos ecos chegavam
a Moledo, na casa de Anténio Pedro bem préxima da fronteira galega, onde
ele muitas vezes estanciava.

Nesse periodo, RMG procede a leitura visual de Serenata Acoreana, compa-
rando as duas versdes da obra, a primeira das quais foi registada por Mario
Novais, na exposi¢ao conjunta, em 1940, que reuniu obras de Dacosta, Anto-
nio Pedro e de Palmela Boden. De modo didactico mas com grande rigor em
termos de cultura visual, RMG distingue a pintura de entdo da que nés hoje
podemos contemplar através das figuras que organizam a cena (o estranho
par, a casa ao fundo, o muro que a lateraliza) e da materialidade das solucdes
técnicas e formais. E um procedimento de grande densidade analitica que,
na eficacia da sua resolugdo maiéutica, pode ser considerado definidor da
sua poética critica.

Logo a seguir, RMG abre um pequeno capitulo (“Nostalgia”, p. 47) para anali-
sar uma Unica pintura, Melancolia, fazendo-nos seguir uma composicdo que
contrapde um “espago naturalista” a outro “chiriquiano”, unificados numa “ver-
tical” de que a “tomada de corrente eléctrica pela sua forma circular, acaba
por ser o ponto em que os olhos se fixam: zona hipndtica”. Acrescenta: “Os
dois buracos da tomada séo pintados de modo que podem também parecer
um par de olhos abertos, fixos, redondos como os olhos dos gatos, enquanto
que, pelo contrério, o gato representado a esquerda tem os olhos fechados”
(p. 48). O autor envolve-se e envolve-nos num didlogo indagante com o pin-
tor, abrindo pistas sobre detalhes surrealistas que aprofundam a dimenséo
aurética da pintura na sua capacidade de multiplicar discursidades visuais. Na
minha opinido, o sdbio doseamento destes recursos, servidos por uma escri-
ta limpida (tdo cativante como a voz de Rui Mério era) definiram o seu lugar
numa cena artistica que, alids, poucos acompanhavam.

O restante texto gira a volta do fulgurante “regresso a pintura” de Dacosta
nos anos de 1980, depois de quase quarenta de escassa producgéo pictdrica.
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RMG, como todos os amigos do pintor, saudaram esse renascimento, marca-
do, como muito bem sintetiza, pela reelaboracdo dos seus temas de juventu-
de: "a problemética da ambiguidade do espago, do tempo e da matéria” (p.
51), ancorados num gosto de narratividade de pequenas histéricas miticas ou
surrealizantes e numa concentragdo de memoria na geografia da sua infancia
nas ilhas agorianas. «Pintor europeu das ilhas» fora como Vitorino Nemésio o
designara (p. 24) e, como bem realca RMG, foi-o mais intensamente nos ulti-
mos anos de vida e pintura.

RMG que lhe fizera uma exposicdo na Galeria Buchholz em 1969, ja citada,
num periodo de rendncia do seu autor, foi um dos autores do catédlogo da
Galeria 111, em 1983 (Dacosta) que representou uma generalizada consagra-
¢do e um sucesso de mercado, sustentado também pelo Prémio AICA que lhe
foi atribuido em 1983, por um jdri de que participaram José-Augusto Franga,
Fernando Azevedo e Rui Mério Gongalves. Por estes anos, RMG voltou a as-
sinar excelentes textos sobre ele, completando e aprofundando as emocdes
iniciais que tdo bem evoca logo a entrada do livro aqui em anélise. Em 1989,
na notavel exposi¢do da FCG/CAM, RMG conta que, via Manuel de Brito, ga-
lerista de Dacosta, foi ele que o pintor elegeu para mostrar, pela primeira vez
e confidencialmente, as obras realizadas a partir de 1979, inicio esplendoroso
da Ultima fase. Afirma entdo RMG:

“Se William Blake proclamava que sé se pode pintar «aterrorizado e temen-
te», 0 mesmo se pode afirmar da critica de arte que, antes de mais nada,
emociona-se com as obras e procura entendé-las com o mesmo empenho
com que procura entender as pessoas. A globalidade de cada obra pro-
pée um entendimento entre a globalidade do artista e a globalidade do
espectador”

Termino, portanto, como comecei. Evocando a intensidade emotiva e intuitiva
da critica da arte que RMG nos deixou em heranca e que alimentou a sua obra
de historiador da arte. Repito-o ainda de outra maneira, citando a epigrafe do
poeta cataldo Joan Maragall que inicia o livro que aqui evoquei:

«Com que outros sentidos me fazes ver este céu azul por cima das montanhas?»*

Raquel Henrigues da Silva
Carcavelos Abril de 2016
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Notas

"No importante texto “No principio era

o horror”, RMG explica este facto com
clareza: "Eu pensara que o mistério, que se
apossara da pintura de Anténio Dacosta
durante os anos quarenta, chegara

inteiro ao fim e dera repouso ao seu
sacerdote. Sobre isso escrevi, logo apds

a retrospectiva que realizei em 1969, na
Galeria Buchholz. Foi um livro que o editor
Rogério de Freitas muito se empenhou

em publicar, mas a faléncia da admiravel
«Artis» impediu-o. O manuscrito esteve ai
em depdsito durante oito anos, enquanto
se mantinha a esperancga (...)" in Anténio
Dacosta. Lisboa, FCG/CAM, 1988, sem n°®
de p. Tudo leva a crer que este manuscrito,
realizado em 1969, foi o que foi publicado
na obra em anélise neste texto.

Contactar autor (a) - raquelhs10@gmail.com

276

2In Daniel Arrasse. 2015 (2000). Ndo se vé
nada. Lisboa, KKYM. Tradug&o: Rui Pires
Cabral, p. 5.

3 Rui Mério Gongalves “No principio era o
horror” in Anténio Dacosta. Lisboa, FCG/
CAM, 1988, sem n° de p.

*No livro da Imprensa Nacional-Casa

da Moeda, esta epigrafe é citada em
cataldo: «<Amb quins altres sentits me'l
fareu veure a quest cel blau damunt de las
montanyes?». A tradugdo é apresentada
em nota de rodapé, na primeira verséo
do texto, publicada, como se disse, no
pequeno catadlogo da exposicado de 1969,
na Galeria Buchholz.



Rui Mdrio Gongalves, Critico
de Arte. Anos de Formacado e
Consagracdo

Joana Baido
IHA, FCSH, Universidade NOVA de Lisboa.

Filipa Coimbra
FCSH, Universidade NOVA de Lisboa; Fundacdo Calouste Gulbenkian.

|
1. Os primeiros anos

1.1 Antes da “profissionalizacdo”

Foi em meados da década de 1950 que o jovem Rui Méario Gongalves
(1934-2014), que entdo frequentava o curso de Ciéncias Fisico-Quimicas na
Faculdade de Ciéncias da Universidade de Lisboa, comecou a interessar-se e
a desenvolver atividades relacionadas com o meio artistico. O contacto com
o mundo da arte nao lhe seria estranho e terd sido estimulado pelo seuirméo
mais velho, Eurico Gongalves (n. 1932), que no final dos anos 1940 enveredara
pela carreira artistica, pela qual viria a ser reconhecido.

Foi justamente no contexto da vida associativa académica, como diretor
da Secgdo Cultural da Associagdo de Estudantes da Faculdade de Ciéncias
de Lisboa (Fig. 1), que Rui Méario Gongalves comegou a organizar exposigoes
didéaticas com reproducdes, exposi¢des coletivas de artistas portugueses e,
até, exposicoes de arte ndo europeia’.

Neste periodo - meados da década de 1950 - o jovem Rui Mério comecou
afrequentar o atelié que José Escada (1934-1980) e René Bertholo (1935-2005)
partilhavam no Rossio, no ultimo andar do prédio onde se situa o Café Gelo.
Foi ai que conheceu outros artistas e tera sido ai que comecou a desenvolver
algumas reflexdes sobre arte, como testemunha o préprio:

«Conheci o pintor Jodo Vieira no atelier que o José Escada e o René Bertholo
partilhavam no dltimo andar dum prédio no Rossio. Alime levava o Gongalo
Duarte, e ali cavaquedvamos todos, trocando opiniées sobre o Picasso, o
Matisse, o Braque, o Miré e os abstractos, ou sobre os desenhos das crian-
cas, do Klee, e - claro estd - sobre os artistas com que pessoalmente lida-
vamos no dia a dia. Aparecia, também, o Lopes Alves e a Lourdes Castro.
(...)Ja |3 vio sete ou oito anos.»?
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Apesar desta integragdo na vida artistica por-
tuguesa, a atividade critica de Rui Mario Gongal-
ves s6 terd sido iniciada formalmente em 1959,
com a publica¢do do seu primeiro artigo no nu-
mero inaugural do Jornal de Cultura. Intitulado
«Os 20 anos de pintura espanhola»®, este texto
foi redigido em parceria com José Escada, um
dos artistas que terd instigado o jovem critico a
publicar as suas notas sobre pintura, conforme
este Ultimo viria a recordar:

«Quando o Escada me pediu que publicasse

T o que eu pensava sobre pintura, pedi-lhe por

sua vez que acompanhasse a minha estreia.
Assim se fez.»*

Depois desta estreia no mundo da critica
Fig. 1 Oficio assinado por RuiMario Gongal- ~~ de arte, Rui Mério Gongalves comeca a escre-

vesenquanto diretor da Secgéo Culturalda yer com mais regularidade, colaborando com
Associacdo de Estudantes da Faculdade de

Ciéncias de Lishoa, 24 mar. 1961.
Arquivos Gulbenkian, SBA 18103, cultural Tévola Redonda® e o suplemento lite-

rério do Jornal do Fundio’. Contudo, seré nas

paginas do Jornal de Letras e Artes (publicado
entre 1961 e 1970) que vird a desenvolver as suas qualidades de escrita e a
consolidar o seu nome como critico de arte.

publicagdes como a revista Ciéncia®, o jornal

Rui Mario Gongalves comecou a colaborar com o Jornal de Letras e Artes
a partir de outubro de 1961, més em que publica, em nimeros separados,
um extenso artigo dedicado a «Pintura figurativa portuguesa»®. Nos niime-
ros seguintes vird a escrever sobre vérias exposi¢es coletivas e individuais,
quase todas organizadas pelas principais instituicdes nacionais de promo-
¢do artistica: Fundagdo Calouste Gulbenkian (FCG), Sociedade Nacional de
Belas-Artes (SNBA), Secretariado Nacional de Informacao (SNI), Escolas de
Belas-Artes de Lisboa e Porto.

1.2 O primeiro reconhecimento: o Prémio Calouste Gulbenkian de Cri-
tica de Arte

Anunciado em 1961 e instituido no ano seguinte, o Prémio Calouste
Gulbenkian de Critica de Arte tinha o objetivo de estimular a atividade criti-
ca em Portugal, reconhecendo o melhor texto critico publicado no decurso
de cada ano’.

Rui Mério Gongalves submeteu a FCG, a fim de serem avaliados pelo juri,
dez artigos publicados em 1962 na secc¢ao de Artes Plasticas do Jornal de Le-
tras e Artes. O prémio acabou por lhe ser atribuido pelo exigente painel de
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jurados (Fig. 2), composto por Delfim Santos, Frederico George, Armando
Vieira Santos, Adriano de Gusmao e Mério Dionisio.

A atribuicdo deste prémio foi o primeiro grande impulso na sua carreira,
acabando por estreitar a relagao do critico com a FCG (ja iniciada com a co-
laboragdo com a revista Coldquio. Revista de Artes e Letras, desde dezembro
de 1962)'° e fixando-se como o evento que o afastaria do isolamento que
sentia na sua atividade, segundo viria a declarar em entrevista dada ao Jornal
de Letras e Artes pouco tempo depois:

«Fiquei satisfeito ao ver quebrada a minha soliddo de critico. (...) a solidéo
do critico é algo de que nem sempre se fala. E importante sabermos que
0 que escrevemos é considerado pertinente pelos outros.»"'

Nesta mesma entrevista, Rui Mario Gongalves faz uma espécie de balanco
da sua atividade e do estado da critica de arte em Portugal:

- Em primeiro lugar, destaca a utilidade do prémio instituido pela FCG,
uma vez que reconhecia haver «<muito quem fale de pintura, na Imprensa, sem
a mais elementar preparagdo», sendo por isso necesséario reconhecer «os in-
dividuos capazes de fazer critica.

- Em segundo lugar, tece alguns comentérios sobre a critica de arte en-
quanto atividade, defendendo o seu papel mediador entre o artista, a obra
de arte e o publico, com o objetivo Ultimo de «aproximar o
publico da pintura», um publico «heterogéneo, mas que eu
gostaria que f(~)sse téo va.sto quanlt(? possivel». Ainda <.:Ien"cro Colouste Gulbenkion do Citcs de At o
desta concegao educativa da critica de arte («O primeiro  pivario Gongalves.
trabalho seré estudar devidamente as reac¢des do publico  Jomal de Letras e Artes. N.* 89 [12 jun. 1963],5.
- as suas reacgdes perante os quadros e ndo sé perante as
ideias - e educa-lo», diria na mesma entrevista),
Gongalves chama a atencdo para o facto de ser
necessario dar ao publico ferramentas de andlise
«que |he permitam reagir compreensivamente
perante os quadros», nomeadamente através
da definicdo de termos que permitissem a fami-
liarizagdo do leitor com uma linguagem critica
adequada, atualizada e acessivel.

- Por fim, o critico refere as orientacdes ted-
ricas que mais o influenciam, destacando a sua
admiragdo pela escola sociolégica de Pierre Fran-
castel, sobretudo a metodologia seguida na sua
sistematica revisado da histéria da arte (vide infra).

Apesar destas referéncias e da atribuicdo do
prémio, Rui Méario Gongalves reconhecia que pre-

Fig. 2 Noticia da atribuicdo do Prémio

cisava de aumentar a sua experiéncia pratica e
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Fig. 3. Duas paginas do boletim formacé&o tedrica na area dos estudos artisticos,

de inscrigdo para Bolsa de Estudo «contactando com a melhor arte, convivendo
da Fundagdo Calouste Gulbenkian,

preenchido por Rui Mdrio Gongalves.
Lisboa, 5 mar. 1963. cupa com a arte, e estudando». Referindo que

Arquivos Gulbenkian, SBA 01027 escolheria Paris como local de trabalho, «porque

com artistas e com toda a gente que se preo-

é um grande centro de convivio entre os criticos,

historiadores e artistas, e também um grande
centro de exposi¢des», dava entdo o mote para um novo capitulo na sua vida:
aida para capital francesa, como bolseiro da Fundacao Calouste Gulbenkian.

2. A formacao de um critico de arte: a bolsa de estudo em Paris

Em marco de 1963 Rui Mario Gongalves apresenta a FCG o pedido for-
mal para que lhe seja concedida uma bolsa de estudo em Paris (Fig. 3). O seu
plano de estudos, delineado com o apoio de Fernando Pernes (1936-2010)
e José-Augusto Franca (n. 1922), era ambicioso e previa a sua inscricdo na
Ecole des Hautes Etudes, no College de France, no Institut d'Art et Archéolo-
gie e na Ecole du Louvre. Para além da frequéncia académica, que esperava
complementar com «visitas a grande niimero de exposi¢cdes» e com o «con-
vivio com artistas e criticos», Rui Mario Gongalves pedia também o patrocinio
da FCG para a realizagdo de viagens de estudo a outros paises europeus’'?.

Aprovado o plano, em outubro de 1963 o critico parte para Paris, cidade
que marca uma nova etapa da sua vida.
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2.1 Abolsa FCG: relatérios

As principais fontes para a compreensdo do periodo formativo de Rui Mério
Gongalves em Paris sdo os relatérios que trimestralmente enderecava a FCG'3,
que dao conta nao sé do seu desenvolvimento académico, como também de
todas as atividades paralelas que, de algum modo, poderiam contribuir para
a sua formacao (Fig. 4).

Os cursos escolhidos pelo critico (Tabela 1) séo reveladores dos seus inte-
resses por determinados temas da histéria, estética, psicologia e sociologia da
arte. Uma das areas de estudo que mais o interessou, por exemplo, foi a anélise
da histéria da arte do Renascimento, que em artigos publicados ainda antes da
sua partida para Paris referia ser o periodo artistico que estaria na origem dos
movimentos modernistas do século XX'“. Esta sua perspetiva, ja assumidamente
influenciada pela escola sociolégica de Pierre Francastel', viria a ser explorada
em dois trabalhos praticos realizados para as cadeiras ministradas por aquele
estudioso: «Articulagdes e mutagdes da linguagem figurativa da Renascenga»;
«Estudo da Renascenca Francesa (arquitectura)».

Outro tema de estudo que Rui Mario Gongalves explorou foi o desenho, topico
do trabalho final apresentado a Francastel na Ecole des Hautes Ftudes, intitulado
«Cézanne e o Desenho Moderno». Para melhor preparacao deste trabalho Gongalves
viria mesmo a inscrever-se num curso de Histéria do Desenho ministrado na Ecole
du Louvre, «por ser o Unico que encontrei sobre desenho (...)»".

Para além de relatar as atividades de &mbito académico,

os relatérios de Rui Mario Gongalves referem também visitas  Fig. 4 Algumas paginas dos relatérios
enviados periodicamente por Rui
Mério Gongalves & Fundagéo Calouste
Gulbenkian.

oportunidade de conhecer pessoalmente»'”. Arquivos Gulbenkian, SBA 01282.

a bibliotecas, livrarias, monumentos, museus e galerias pari-
sienses, bem como a «ateliers de alguns artistas que tenha a
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As exposicdes visitadas por Gongalves em Paris cobriam temas e periodos
muito diversificados: exposi¢des coletivas e individuais de artistas contem-
poradneos europeus e ndo europeus; exposicdes monograficas de mestres
conceituados da pintura; exposi¢des de arte antiga europeia e ndo europeia;
mostras de artes decorativas; exposi¢des de etnografia, etc.’® Quanto as visitas
a ateliés, verificamos que os mais frequentados pelo jovem critico eram os dos
artistas seus conterrdneos'?, alguns dos quais j& conhecera em Lisboa e que
aproveita para entrevistar para o Jornal de Letras®. Gongalves também visitaria
ateliés de artistas franceses e de outras nacionalidades, de diferentes geracées,
entdo estabelecidos em Paris: o alemao Jan Voss (n. 1936), o suico Gérard Sch-
neider (1896-1986), o brasileiro Sérgio Camargo (1930-1990), o venezuelano
Jesus-Rafael Soto (1923-2005) e os franceses René Duvillier (1919-2002), Jean
Degottex (1918-1988), Jean Dupuy (n. 1925) e Marcelle Kahn (1895-1981)2".

TABELA1

Cursos frequentados por Rui Mario Gongalves enquanto bolseiro da FCG (1963-1966)

Ecole des Hautes Etudes

Dois cursos semanais de Sociologia da Arte

Pierre Francastel

Curso «Sociologia dos sinais, simbolos e representa-

gao»

Roland Barthes

Conferéncias sobre «Psicologia comparativa»

Ignace Meyerson

Curso «Délacroix e a Modernidade»

Juliusz Starzynski

Curso de Sociologia da Arte (Outillage mental et
materiel de I'art moderne)

Ecole du Louvre

Curso de Histéria da Pintura - Pintura espanhola do
século XVII

Jean Cassou

Maurice Serullaz

Curso de Histéria da Arte (século XIX e inicio do
século XX)

Bernard Dorival e

Jean Cassou

Curso «A Pintura dos tempos modernos»

Maurice Serullaz

Curso de Histéria do Desenho
College de France
Curso «Psicologia das artes plésticas - problemas da
composigdo pictural»
Institut d'Art et Archéologie
Curso «Arte moderna - arte em Franca no tempo de
Henrique Il»

Roseline Bacou

René Huygue

André Chastel

Curso de Estética - «A sensibilidade estética»

Revault d’Allones

Curso «O Futurismo e a pintura italiana»

Institut d'Histoire des Scienses et des Techniques

Curso de Histéria da Algebra Abstracta no século XIX
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Por fim, devemos mencionar que, apesar de ter escolhido a capital de Fran-
¢a como cidade para desenvolver os seus estudos, Rui Mario Gongalves estava
consciente da progressiva mudanca do estatuto de Paris como o principal centro
artistico e cultural mundial. Assim, ainda que reconhecesse que Paris «ainda é a
capital da pintura moderna, apesar das graves ameagas que pesam sobre ela,
e da apatia dum sector importante da sua vida artistica»??, em varios momentos
demonstra estar atento a produgao artistica em novos centros, nomeadamente
oinglés e o norte-americano. Exemplos desta atencdo sdo as referéncias as ino-
vadoras exposi¢cdes de artistas ligados a Pop Art norte-americana entéo apre-
sentadas na Galeria llleana Sonnabend? e o especial interesse manifestado pela
exposicdo «Painting and Sculpture of a Decade 1954-1964», organizada pela
Fundagdo Calouste Gulbenkian e apresentada pela Tate Gallery entre abril e
junho de 1964. Sobre esta exposicao, Gongalves viria a publicar dois artigos em
que contextualiza o clima de tensao artistica internacional que se sentia desde
o final da 2.* Guerra Mundial devido a perda da hegemonia cultural francesa.
Admitindo que embora Paris continuasse a ser um centro artistico dindmico,
Gongalves considera que a nova descentraliza¢do cultural deveria ser encarada
como vantajosa para o desenvolvimento salutar da arte contemporanea, dando
como exemplo as novas propostas norte-americanas, quer no expressionismo
abstrato, quer no movimento pop?.

2.2 Formacao teérica: a escola sociolégica de Francastel

Apesar do variado e reconhecido grupo de tedricos com que contactou
em Paris no &mbito dos cursos em que se inscreveu, Rui Mério Gongalves desde
cedo reconheceu que «os cursos (...) que mais me interessam sao os de “socio-
logia da Arte” do Professor Pierre Francastel»®.

O pensamento de Pierre Francastel (1900-1970) foi particularmente difun-
dido em Portugal a partir de 1963, ano em que a sua obra Art et Technique foi
traduzida para portugués®.

Nos cursos lecionados por Francastel na Ecole des Hautes Etudes, Rui Mario
Gongalves teve a oportunidade de estudar mais profundamente as teorias fran-
castelianas, sediadas na concegdo da arte ndo apenas como uma atividade pri-
vilegiada do espirito, mas também como elemento estrutural do ser humano
(enquanto portador de tradi¢des técnicas e modos de fazer”’. Opondo-se a uma
tradi¢do historiogréfica que interpretava como secgdes isoladas as multiplas
atividades humanas, Francastel defendia a legitimidade da sociologia da arte
como instrumento capaz de interagir com as outras areas de estudo dos véarios
fenémenos humanos, contribuindo para a compreensdo de uma histéria social
da arte complexa, que tinha como base a ideia de que os artistas ndo so6 expri-
mem os valores de uma época, como também contribuem para a sua criagdo.

Na sua perspetiva, as obras de arte ndo deveriam ser encaradas como
documentos ou meros testemunhos de determinado contexto, mas como ele-
mentos materiais e expressivos (objetuais e simbdlicos) que a sociologia da
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arte poderia ajudar a compreender na sua multiplicidade. Ou seja, conside-
rando a obra de arte como sendo «sempre heterogénea, associando e com-
binando fragmentos que, ao nivel da representacéo, se inserem em conjuntos
de experiéncias variadas», Francastel defendia a necessidade de adaptar o
seu estudo «as concepgdes gerais, intelectuais e filosdficas da nossa época,
ressalvando contudo - e aqui estd um dos eixos fundamentais do seu pensa-
mento - que a histéria da arte e a estética ndo deveriam ignorar os problemas
resultantes «dessa necessidade de adaptar a critica aos meios intelectuais e
aos conhecimentos materiais de hoje (...)»%.

Relativamente a prética especifica da critica de arte, refira-se por fim que
Pierre Francastel aproximava a atividade do critico de arte a atividade do histo-
riador. Focado o primeiro na investigagdo da evolugéo das artes do seu tempo, e
dedicado o segundo ao estudo das artes do passado, ambos operariam de acor-
do com uma mesma base metodoldgica, cabendo-lhes distanciar-se de juizos
meramente emotivos, procurando identificar as linhas de forca que justificam as
obras de arte e que refletem as relacdes entre a linguagem plastica e as outras
atividades sociais?’.

Em janeiro de 1970, por ocasido do falecimento de Francastel, José-Augus-
to Francga, Fernando Pernes e Rui Mério Gongalves - os criticos portugueses que
com ele estudaram em Paris - dedicaram-lhe vérios artigos na imprensa portu-
guesa. Sobre aquele que fora uns anos antes seu mestre, Gongalves recordaria
esta «personalidade de primordial importéncia no dominio das modernas teorias,
fecundo pensador das relages entre as artes e as sociedadesy, salientando que:

«Francastel tem exercido a sua influéncia na
Fig. 5 Rui Mério Gongalves, c. 1963.
Imagem retirada do Boletim de inscrigao
para Bolsa de Estudo. Lishoa, 5 mar. 1963.
Arquivos Gulbenkian, SBA01027. esse respeito comum por um mestre é um dos

formac&o dos melhores criticos portugueses que
eu conheco. E talvez seja oportuno declarar que

elementos que mantém a ligagcdo entre esses
criticos, cada um deles com as suas préprias
qualidades e defeitos, com caracteristicas que
os individualizam e opg¢bes que em diversas
circunsténcias os opéem.»*°

3. Rui Mario Gongalves, critico de arte

Concluidos os estudos em Paris, em 1966 Rui
Mério Gongalves (Fig. 5) regressa a Portugal, onde
mantém uma intensa atividade de promocgao ar-
tistica, principalmente por via da critica e das suas
responsabilidades e colaboragdes com o meio
galeristico e museoldgico.

Estando entéo fixada brevemente a cronolo-
gia dos principais eventos que marcaram o inicio
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da sua carreira, abordemos sinteticamente algumas das teméticas e carac-
teristicas da sua producéo critica nestes anos de afirmacédo e consolidag&o.

3.1 A primeira fase de producio critica: alguns escritos, temas e conceitos

Detendo-nos naquele que seré o primeiro testemunho escrito da produgdo
do jovem Rui Mério Gongalves no campo da critica de arte - o texto redigido
com José Escada a propésito da exposi¢cdo de pintura espanhola organizada
pelo SNI (vide supra) -, podemos identificar j4, nesta fase inicial da sua carreira,
algumas das caracteristicas do seu pensamento e da sua escrita.

Em primeiro lugar, refira-se a atencédo dada a relagdo entre a histéria (pas-
sado) e a contemporaneidade (presente), no campo da producdo artistica e da
sua critica. Evitando uma visdo retrospetiva e passadista da histéria, mas sim
apresentando uma perspetiva dindmica do passado, Gongalves defende uma
dupla acegdo de que a consciéncia e o conhecimento histéricos deveriam ser
ferramentas indispenséveis para o desenvolvimento e compreenséo da arte
atual, enquanto que, em sentido inverso, dificilmente se poderia apreender
a arte passada sem se entender a produgdo contemporanea:

«A missdo do artista é fazer e ndo refazer, o que um artista vai buscar a
histéria da arte ndo é mais que a sua prépria visdo. (...) Quem ndo com-
preende a arte de hoje ndo compreende a de nenhuma época.(...) De facto
a arte do passado e a de hoje iluminam-se mutuamente.»®'

Outro tema timidamente abordado neste didlogo com José Escada é a
questdo da figuracéo (ou realismo) / ndo-figuracdo / abstragdo e as suas rela-
¢des com o desenvolvimento da arte moderna:

«J. E. [José Escada]-(...) N&do é um problema de figuragdo e abstrac¢do que
se pbe. A exposi¢cdo ndo seria mais «moderna» se houvesse mais quadros
abstractos, porque, segundo eu penso, é abusivo e parcial ndo atribuir
modernidade a certos pintores figurativos.

Precisamente na exposigdo dos italianos® (...) a modernidade era eviden-
te nuns e noutros, porque todos, realistas ou ndo, aliavam a qualidade de
pintores, uma compreensdo actual de pintura. E é isso que, francamente,
ndo encontrei em quase nenhum figurativo espanhol.

R. M. [Rui Mario Gongalves] - Essa modernidade ja se encontra, porém nos
n&o-figurativos. (...)»%

A abordagem a esta questéo, retomada por Rui Mério Gongalves em tex-
tos posteriores, revela a atualizagdo dos dois criticos, certamente conscien-
tes da querela entre figuracdo e abstracdo debatida nos anos precedentes®.

Outra caracteristica deste primeiro texto € a constante referéncia a artis-
tas e autores portugueses e estrangeiros, que Gongalves e Escada citam e
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comparam, assim consubstanciando as suas proprias ideias e comprovando
ao leitor o seu conhecimento das préticas e teorias artisticas contemporéneas.
Deste modo, os dois autores atestavam a sua erudi¢do - logo, a sua capacida-
de em produzir critica - demonstrando ter o que um outro colaborador deste
mesmo Jornal de Cultura entendia que deveriam ser os requisitos essenciais
de um critico de arte:

«Conhecimento profundo da matéria que se propde criticar, actualizagdo
constante com tudo o que seja humanamente capaz de conhecer, sabe-
doria do meio ambiente social e intelectual em que se produzem as obras
(...). Cultura geral vasta, cultura especializada de nivel universal em relagéo
a matéria tratada, capacidade elevada de elaboracdo perante o material
fornecido a sua inteligéncia (... )»*

Ainda nesta fase mais inicial da sua carreira (antes de ir para Paris), nota-
mos que Rui Mario Gongalves privilegia as questdes relacionadas com vérios
aspetos do fazer artistico: a técnica e respeito pela «matéria pictdrica»; a «coe-
réncia» com que sdo desenvolvidas as pesquisas plasticas; e a «capacidade
inventiva» dos artistas, termos que surgem recorrentemente na sua escrita e
que ddo o mote para outras reflexdes sobre o ato artistico:

«O artista inventa enquanto trabalha e a técnica particular que utiliza im-
pée-lhe sempre uma certa ordem de relagées, impossivel de manter-se em
técnicas diferentes. (...) Que um artista se exprima (e eu ia a dizer, talvez
melhor, se experimente) simultaneamente em modalidades tdo diversas
- desenho, pintura, gravura - escultura - eis o que ndo deixard de causar
admiragdo espiritual.»

A par destes fatores, verificamos ainda em varios textos a necessidade do
autor em definir determinados conceitos, ndo sé para consolidar a sua propria
argumentacdo, mas para elucidar o leitor que pudesse néo estar familiarizado
com eles. Esta vontade de explicar termos e conceitos serd uma faceta impor-
tante em todo o seu trabalho, uma vez que defendia que o papel do critico de
arte deveria ter uma componente pedagdgica, estimulando o publico a ver e
a compreender a arte.

Por fim, nesta breve abordagem a primeira fase de producao escrita de
Rui Mério Gongalves, destaquemos aquele que, para os investigadores de
hoje, serd um dos seus mais interessantes contributos: o testemunho vivo
que nos deixa do panorama artistico nacional no inicio da década de 1960:
os artistas e sua produgao; as discussdes tedricas; as exposicdes; a atividade
das instituicdes promotoras das belas-artes em Portugal. De um modo geral,
verificamos um continuo descontentamento com a qualidade das mostras ar-
tisticas realizadas em Portugal, quer as organizadas pelos érgéos oficiais de
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maior responsabilidade, como a SNBA?, quer as organizadas pelas galerias
da capital, como a Galeria do Diério de Noticias®. No entanto, o que mais
ocupa o jovem critico € a constatacao da crise que, por esses tempos, assola-
va a pintura e escultura portuguesas. Na escultura, «pobre, como sempre»®,
essa crise seria ja crénica:

«Portoda a parte a escultura estd muito «atrasada, se assim se pode dizer, em
relacdo a pintura; mas, em Portugal, essa distdncia é enorme.(...) Chega-se a
acusar a generalidade da critica por ndo evidenciar diante do publico o que
por cé se vai fazendo. Contudo, seré dificil encontrar algum escultor com um
minimo de interesse que ndo tenha ja sido distinguido com algum prémio.»*

E na pintura, seria reflexo de um conjunto de fatores relacionados com a
falta de «capacidade inventiva» dos artistas, num contexto em que as discus-
sbes Figuracdo / Abstracdo ainda ecoavam mas em que comecava a surgir uma
«vontade de transformacdo dentro da problematica figurativa»*' que estaria
na génese «de um novo figurativismo, dum novo paisagismo, e da expressao
duma realidade, cheia de presenca, que se enriquece na multiplicidade de
significacdes que se atribuem as formas (...).»*?

Apesar desta anunciada crise, notamos que o jovem critico ndo deixava
de se mostrar otimista, reconhecendo o valor das movimentacdes artisticas
que entdo se anunciavam em Portugal, estimuladas pelo trabalho da «tercei-
ra (e, até hoje, ainda, a Ultima) geracdo da pintura moderna portuguesa»®.
E, assim, declara:

«Temos que atentar nos pintores que surgiram depois da guerra, e, em
particular, nos mais novos, uma vez que séo eles que estdo a descobrir, a
entender, e, até, a pér novos problemas na pintura. Merecem que a critica
se lhes refira dum modo particular e que se chame a aten¢do do publico
para eles (... )»*

3.2 O critico depois de Paris: os anos d'A Capital (1968-1972)

Em 21 de fevereiro de 1968 Rui Mério Gongalves inicia a sua colaboracéo
com o suplemento semanal «Literatura & Arte» do jornal didrio A Capital. A
sua atividade neste periédico seguiu uma linha de continuidade do caminho
iniciado no Jornal de Letras e Artes e na Coléquio. Revista de Artes e Letras.
Contudo, agora o critico tinha a possibilidade de cumprir mais eficazmente
a sua missao, pois este jornal tinha uma tiragem mais expressiva, o que pres-
supunha um maior nimero de leitores - logo, a sua mensagem seria mais
amplamente difundida.

Uma anélise sistemaética aos vérios artigos publicados por Rui Méario Gon-
calves nas paginas d’A Capital permite-nos elencar as suas principais linhas
de pensamento enquanto critico:
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Funcao social da arte

Mantendo uma linha de continuidade com os seus primeiros textos, Gon-
calves desenvolve uma constante reflexdo sobre a fungdo social da arte, assu-
midamente filiada as teses francastelianas que assentam nos pressupostos de
que a obra de arte ndo seria apenas uma realizagdo material capaz de integrar
os dados operativos e civilizacionais de uma dada sociedade, mas seria sim
algo que, pelas suas qualidades ativas e operativas, cumpria uma fungédo es-
sencial na transformacao dessa mesma sociedade:

«(...)Aarte de hoje ndo € sé reflexo, mas também proponente das transformacées
da nossa época. Cria objectos onde sdo postos a prova os quadros gerais
em que se exercem as actividades praticas e especulativas da época. E,
ao deslocar-se da «praxis» instituida, reforma-a. As descontinuidades nas
linhas da tradicdo devem entdo corresponder a experiéncias, cujo sentido
é o sentido geral da civilizagdo.»*

Assumindo-se como defensor de um «pensamento plastico» que se de-
brucava sobre as possibilidades criativas e a criticidade intrinseca das mani-
festacGes artisticas, o seu entendimento da arte pressupunha-a ndo enquanto
reflexo de uma dada cultura em determinada época, desvinculando-a de um
sentindo de continuidade, mas enquanto operacéo analitica da sua capacida-
de criadora e interventiva no meio que a fez nascer®. Simultaneamente, para
Gongalves a criticidade inerente as obras de arte pressupunha que se lhe co-
locassem questdes, que ndo se esgotariam num primeiro olhar; sé o contacto
continuado com a obra ensinaria a ver e a formular as perguntas seguintes:

«Melhor, pois que o que acima de tudo importa é o contacto com as obras.
Sem isso, todas as discussées sobre Arte se tornam estéreis.»*

Esta «inesgotabilidade da mensagem» na obra de arte, sendo veiculada
pela intersubjetividade dos juizos, seria «sempre uma significacdo que nao
abarca a totalidade da obrax, dai a necessidade de constante confrontagdo®.
Gongalves referir-se-ia também a «intransigéncia» da arte contra a benevo-
|éncia e espirito acritico que dominavam a sociedade portuguesa de entéo,
«intransigéncia» essa que residia justamente na funcdo social da arte®.

A situacdo da arte em Portugal

Nos vérios artigos escritos nos anos de consolidagado da sua carreira como
critico, verificamos constantes comentarios a situagdo da arte em Portugal. Re-
firamos alguns dos tépicos mais sistematicamente abordados por Rui Mério
Goncgalves em relagdo a esta matéria:

Em relagédo ao ensino artistico superior, Gongalves criticou o seu aca-
demismo e atraso, marcado pelo forte anacronismo das préticas e teorias
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professadas nas Escolas de Belas-Artes (principalmente em Lisboa) - anacro-
nismo esse que seria «uma maneira de os afastar [os jovens] dos problemas
do nosso tempo»*°. O critico reprovava também a falta de contacto entre as
escolas e o publico, defendendo que nao deveria haver uma compartimentacéo
tao rigida entre a docéncia e a critica de arte, sendo desejavel e necessaria
a intervencdo da comunidade cientifica no espaco publico de opinido sobre
a vida artistica nacional:

«Em Portugal, ndo tenho conhecimento que algum professor universitario
faca critica de arte contemporénea, e ainda menos num jornal diério. (...)
os melhores artistas e os melhores criticos encontram-se na mesma atitu-
de de indiferenca perante o conjunto de ideias e valores defendidos no
ensino superior. Os criticos, em regra comegam a exercer a sua actividade
sem terem adquirido uma formacéo prévia adequada. Sdo autodidactas.
E os melhores pintores também, regra geral.»%'

Gongalves deu também atencdo as experiéncias de ensino alternativas,
salientando o papel dos Cursos de Formacgéao Artistica da SNBA (cuja iniciativa
o critico relacionava com a acado de Fernando Pernes na instituicdo) e os cursos
de formagao em gravura, organizados pela Sociedade Cooperativa de Grava-
dores Portugueses®.

Outra matéria que prendeu a sua atencao foram os museus e exposi¢des.
Sendo o museu o lugar de exceléncia do convivio do publico com as obras de
arte, Rui Méario Gongalves lamentava a inexisténcia, no final da década de 1960,
de um verdadeiro museu de arte moderna em Portugal. O critico entendia tam-
bém que os verdadeiros artistas de vanguarda nacionais ndo sé ndo estavam
representados nos museus portugueses, como a sua apresentagdo ao publico,
em exposicoes periddicas, também era praticamente inexistente.

Gongalves apelava, entdo, a realizacdo de mais exposi¢des coletivas, que
permitiriam aos artistas maiores possibilidades de serem vistos®®. Para além disso,
considerava que as exposi¢des coletivas organizadas em torno de determinado
tema - movimentos estéticos, uma técnica especifica, uma cronologia - teriam
um papel mais eficiente na promogéo da educacéo artistica do publico, compa-
rado com os eventos realizados no circuito galeristico, mais direcionados para
um publico especializado e, por essa via, mais restrito.

O critico defenderia ainda a descentraliza¢do artistica em Portugal - por via
da realizacdo de exposi¢des itinerantes -, uma vez que nada substituia o con-
tacto direto com as obras de arte®%.

Quanto a atividade galeristica e mercado da arte em Portugal, Gongalves
observou que a situagao de precariedade e conservadorismo do panorama ar-
tistico institucional no final dos anos 60 aproximava os criticos de um certo expe-
rimentalismo no meio galeristico - também ele incipiente, devido a exiguidade
do mercado nacional®®, mas mais atualizado e independente. Apesar de louvar

289

VY4GWI0D ¥dIT14 | OYIVE YNVOT -



CONVOCARTE N.° 2 - HOMENAGEM A RUI MARIO GONCALVES

o incremento do nimero de galerias em Portugal, notava que, no dominio da
programagcao, havia grandes disparidades entre elas: por exemplo, num artigo
de setembro de 1969 verificava que algumas promoviam cerca de 12 exposi-
¢des por ano (Buchholz e Quadrante), enquanto outras apresentavam apenas
2 ou 3 eventos anuais (Galeria Interior e Galeria de Arte Moderna da SNBA)>.

Note-se que neste periodo a renovagdo do meio artistico portugués fez-
-se com o contributo do «constante esforco de animagéo cultural» fomentado
pelas galerias comerciais e com o envolvimento da critica de arte, cujos mem-
bros assumiram funcdes diretivas nalgumas das mais importante galerias da
época®’. O préprio Rui Mario Gongalves desempenharia um papel importante
neste dominio, como diretor artistico da Galeria Buchholz, institui¢cdo que, de
acordo com o historiador e critico de arte Jodo Pinharanda, chegou mesmo a
ter «o programa mais coerente e continuado do conjunto, entre o balanco his-
térico e a continuidaden»®t.

Por fim, quanto as tendéncias e artistas, verificamos a abordagem constante
a questado figuragao (ou realismo) / ndo-figuragdo / abstracdo e as suas relagdes
com o desenvolvimento da arte moderna (vide supra). O critico preocupa-se
também em tragar uma retrospetiva sobre os pioneiros do modernismo e os
movimentos que marcaram as posteriores décadas artisticas em Portugal (so-
bretudo a partir dos anos de 1940), analisando a forma como, a partir deles
(neo-realismo, abstracionismo e surrealismo), os artistas procuraram uma «mul-
tiplicagdo de possibilidades»®.

Rui Mério Gongalves escreveu sobre praticamente todos os mais importantes
artistas ativos entre as décadas de 1910 e 1960, de diferentes geracdes®, ainda
que o seu interesse como critico tenha incidido sobre a j& referida «terceira ge-
ragdo do modernismo portugués». O seu modo de abordagem a estes artistas
consistia, normalmente, no entendimento da sua obra quer no contexto dos
seus percursos individuais, quer inseridos num panorama mais lato (contextos
nacional e internacional).

Chamamos a atengdo para o facto de alguns pintores e escultores que
haviam despertado o interesse do critico nos primeiros anos da sua atividade
nao terem tido uma presenca constante na sua produgao critica posterior, no
periodo que agora analisamos (até inicio da década de 1970). E o caso de al-
guns artistas que se encontravam a desenvolver as suas pesquisas plasticas no
estrangeiro e que, afastados do pais, tinham menor visibilidade na imprensa
nacional ou pouca representatividade no circuito galeristico portugués, res-
ponsavel pela producao da maioria das exposi¢des sobre as quais incidiam as
criticas de Rui Mario Gongalves. Sera talvez por estes motivos que o critico ndo
terad desenvolvido, nos anos d'A Capital, reflexdes continuadas e aprofunda-
das sobre os trabalhos de artistas que despertaram o seu interesse numa fase
inicial da sua carreira - e que menciona em alguns artigos no Jornal de Letras
e Artes, por exemplo -, tais como Paula Rego, Jodo Cutileiro ou Jorge Martins,
que residiam a trabalhavam no estrangeiro.
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A critica e o papel do critico

«Falarei apenas pessoalmente, sem ser sociélogo nem historiador, a partir
de uma experiéncia quotidiana de critico que tenta ser activo, limitando-se,
se necessario, a uma actividade de cronista ou simples comentarista dos
acontecimentos artisticos, mas que ndo quer abandonar a ac¢do publica
continuada, que me parece ser a mais necessaria Nno Nosso meio, ou a que
mais tem faltado.»®'

Esta citagdo revela muito sobre o que Rui Mario Gongalves entendia ser
o papel do critico, e o seu préprio papel. De facto, a «acg¢do publica continua-
da» - fosse através da atividade de cronista, fosse através de outras interagdes
com o publico (cursos, conferéncias, orientagdo de visitas guiadas) - foi uma
das suas grandes missdes.

Gongalves entendia que o papel do critico, assim como do espetador,
deveria alicercar-se num discurso de legitimacado das obras que, contudo,
devido a dependéncia dos processos de construcédo da linguagem, ndo seria
exatamente o mesmo que a experiéncia da obra em si. Tendo consciéncia
dessa limitagdo intrinseca de todo o discurso critico - resultante do processo
de conceptualizagdo da experiéncia da obra - para este critico a aproxima-
¢do aos seus sentidos s6 poderia resultar de uma reflexdo feita a partir das
questdes convocadas pela obra, atendendo ao seu ato de estar no mundo:

«(...) cada obra é manifestacdo de uma ordem interna tal que a torna sem-
pre mais clara do que qualquer texto sobre ela construido. Nada substitui
o impacto que ela provoca. E é um impacto que levantaré depois em nés
interrogagées sobre as actividades técnicas e especulativas da sociedade
viva a que pertencemos.»%

Esforcando-se por contrariar a ideia de que o critico era uma espécie de
juiz®®, Gongalves defendia ainda que ao critico ndo caberia produzir juizos
demonstrativos, mas sim penetrar nas «zonas de sensibilidade da obra»®* e
informar o publico dos seus valores intrinsecos, como alguém que colabora
para a veiculagdo e confirmacdo dos seus sentidos, sintetizando-os mediante
julgamentos sintéticos e analiticos:

«Uma obra de arte ndo tem significado. Tem sentido. (...) Somente o con-
vivio com as obras de arte pode fazer sentir o seu sentido. Repito: Sentir o
sentido. E bvio que este ndo se pode demonstrar. Pode intuir-se a partir
de discurso, somente quando este utilize termos extraidos de compara-
¢Ges, ou seja, do que se mostrou e com que se conviveu. (...) Mostra, ndo
demonstra.»%®
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Neste mesmo sentido, no | Encontro de Criticos de Arte Portugueses
(1967)% Rui Mério Gongalves chamou a aten¢do para a forma como, em certos
ambientes artisticos, o critico era visto como um «propagandista». A confuséo,
declarava, ocorria quando se misturavam asser¢des valorativas com meros
enunciados descritivos, devendo por isso ser ressalvado que um comentério
sobre a obra de determinando artista ndo era necessariamente uma declara-
¢édo de interesse por parte do critico®”.

Gongalves viriatambém a defender que, para além dos criticos, os préprios
artistas deveriam ser convocados para uma agdo conjunta que reivindicasse
os valores atuais da arte. Surge entdo em muitos dos seus textos a premissa
da necessidade de artistas e criticos assumirem uma declaracao de principios,
como agentes capazes de conservar a funcao da arte®.

Simultaneamente, Gongalves considerava que o trabalho sério do critico
era constantemente desaproveitado, uma vez que em Portugal ndo existia uma
consciéncia da necessidade da arte, o que consequentemente pressupunha
que a critica fosse também entendida como desnecessaria. Inscrever devida-
mente e de forma desinteressada as obras de arte no seio da sociedade seria,
entdo, a missao do critico.

3.3 A consagracao inequivoca: a presidéncia da AICA

Rui Mério Gongalves foi um dos protagonistas da reestruturacdo da sec¢do
portuguesa da AICA em 1969. Antes desta movimentacao, ele préprio criticara a
inacdo deste organismo durante treze anos, durante os quais «nao fez rigorosa-
mente nada, nem assembleias para eleger periodicamente o seu presidente»®’.

Confiante com a reestruturacédo da AICA portuguesa, Gongalves apoiou a
presidéncia assumida agora por José-Augusto Franca e as iniciativas ocorridas
durante o seu mandato, tais como a criagdo do suplemento «Pintura & Ndo» na
revista Arquitectura e a presenca exclusiva dos membros da AICA no juri dos
Prémios Soquil®.

Estes foram os tempos da «acgdo comumy»’’ da AICA, para a qual Rui Mario
Gongalves seria elemento fundamental, ndo sé pela consciéncia da necessidade da
defini¢do de uma nova estratégia de relacdo entre a critica, os artistas e o publico,
como pelos vérios papéis que desempenhava na sociedade artistica da época.

A consagragao inequivoca de Rui Mério Gongalves na histéria da critica da
arte em Portugal foi a sua nomeagdo como sucessor de José-Augusto Franca
na presidéncia da sec¢do Portuguesa da AICA, em 1972. De facto, este acon-
tecimento validou publicamente os seus méritos e a sua idoneidade para falar
em nome dos criticos de arte portugueses. A sua a¢ao na orientagdo deste or-
ganismo incidiu sobretudo nos modos de acédo da critica de arte, através da
organizagao de exposi¢cdes em Portugal e no estrangeiro e ainda na articulagdo
com as principais instituigdes artisticas nacionais (SNBA, FCG e SEIT) na progra-
macao de iniciativas conjuntas, principalmente no &mbito das representagcdes
nacionais e nas exposi¢des coletivas em Portugal™.
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Consideracées finais
«E preciso ultrapassar o estranho.»”

Fazendo um balanco geral dos
anos de formacao e consagracdo de
Rui Mério Gongalves na sua ativida-
de como critico de arte, verificamos
que o critico insistia no «saber como

ver» as obras.
Numa escrita fluida e direta, re-
negando hermetismos eruditos que supomos ter enten-  Fig.6RuiMario Gongalves, 2012. Fotograma

dido como barreiras & comunicacao, Rui Mario Gongalves  dofilmednaugurago da exposicao Nikias
Skapinakis. Presente e Passado, 2012-1950.
Museu Coleccdo Berardon.

terferéncia com a audiéncia. Talvez por isso a sua escrita  acedido em 15 abr. 2016 em URL: https://ww.

se caracterizasse por um tom de proximidade. Nas suas  youtube.com/watch?v=u8hSDfEOfs

procurava, antes de tudo, comunicar com o minimo de in-

«crénicas» de cardcter mais ensaistico, as interrogacdes

servem mais como pausas de convite a reflexdo, indaga-
¢oes que pressupunham o didlogo, a maturidade e viabilidade das ideias.

A atividade critica de Rui Mario Gongalves ndo se esgotou nos artigos
publicados em jornais. Entendendo que o critico de arte é, «antes de mais
nada, um companheiro dos artistas»’ e um importante mediador com o pu-
blico, a sua acdo estendeu-se a sua participagdo em visitas guiadas, juris de
prémios, direcdo de galerias, comissariado de exposi¢des, redagdo de textos
para catalogos.

Abordando um variado leque de temas e reflexdes’, Rui Mario Gongalves
deixou, como critico de arte, um importante contributo para a anélise e com-
preensdo da evolugdo da histéria e da critica da arte em Portugal na segunda
metade do século XX (Fig. 6).

Notas

! Destas mostras, destaquem-se:

a «Exposicao de Pintura Moderna
Portuguesa» (1955), organizada com a
colaboragdo de Adriano de Gusmao e
acompanhada de uma exposicdo de
livros sobre artes pléasticas; a exposicao
«Retrospectiva de Pintura Nao-Figurativa»
(17 a 28 de marco de 1958), financiada
pela entdo recém-criada Fundagédo
Calouste Gulbenkian e organizada com
o apoio de José-Augusto Franga; e a
«Exposicdo de Arte Africana» (margo de

1961), organizada no &mbito da Semana
de Arte e Folclore Africano. Cf. Rui Mério
Gongalves - Boletim de Inscri¢ado para
Bolsa de Estudo. Lisboa, 5 mar. 1963.
Arquivos Gulbenkian, SBA 01027 e
Documentagdo relativa ao pedido de
subsidios para as atividades da AEFCL.
Arquivos Gulbenkian, SBA 18103.

2 GONCALVES, Rui Méario - «Pintar é
prospectar o vazio, diz-nos Jo&o Vieira».
Jornal do Fundao [25 nov. 1962], 6.
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3 «Os 20 anos de pintura espanhola vistos
por José Escada e Rui Mério Gongalves».

Jornal de Cultura. N.° 1 [31 mai. 1959], 6,

7el1.

4 GONCALVES, Rui Mério - Seis pintores
portugueses de Paris. Lisboa: Buchholz,
1966, s.p.

5 GONCALVES, Rui Mério - «A propésito
de pintura». Ciéncia. Revista da Associacdo
da Faculdade de Ciéncias de Lisboa.N.° 17
[mar. 1960], 20-24.

¢ GONCALVES, Rui Mério - «<Rousseau e o
Cubismo na obra de arte». Téavola Redonda.
N.° 7 [nov. 1961, 3 e 10.

7 Varios artigos redigidos a partir de
novembro de 1962.

8V. GONCALVES, Rui Mério - «Pintura
figurativa portuguesa (parte I)». Jornal de
Letras e Artes. N.° 3[18 out. 1961], 13 e 15;
«Pintura figurativa portuguesa (2)». Jornal
de Letras e Artes. N.° 4[25 out. 1961], 11

e 15.

? Este prémio manteve-se em vigor

entre 1962 e 1965, periodo em que
foram galardoados quatro autores:
Mério de Oliveira (1962), Rui Mario
Gongalves (1963), Nuno Portas (1964)

e Fernando Pernes (1965). Cf. BARAO,
Ana Luisa - A profissionalizagdo da critica
de arte portuguesa (1967-1971). Tese

de Doutoramento em Arte e Design.
Faculdade de Belas-Artes da Universidade
do Porto, 2015 [texto policopiado]. Vol. I.,
125 e 126.

10V, BAIAO, Joana e COIMBRA, Filipa -

«O que quer que se diga sobre Rui Mério
Gongalves ndo é tudo...». MIDAS - Museus
e Estudos Interdisciplinares [Online], N.°7
(2016). URL : http://midas.revues.org/1123;
DOI: 10.4000/midas. 1123

" «Rui Mério Gongalves. A sociologia da
arte portuguesa esté por fazer». Jornal
de Letras e Artes. N.° 92 [3 jul. 1963], 1.
As citagbes seguintes, neste ponto, sdo
relativas a esta entrevista.

2 Rui Mério Gongalves - Boletim de
Inscri¢do para Bolsa de Estudo. Lisboa,
5 mar. 1963. Arquivos Gulbenkian, SBA
01027.
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'3 Relatérios das atividades de bolseiro

de Rui Mério Gongalves (entre 25 de
outubro de 1963 e abril de 1966). Arquivos
Gulbenkian, SBA 01282.

4V. GONCALVES, Rui Mério - «Arte Negro-
Africana e Arte Moderna». Jornal de Letras

e Artes. N.° 91 [26 jun. 1963], 8 e «Rui Mério
Gongalves. A sociologia da arte portuguesa
esté por fazer». Jornal de Letras e Artes. N.°
92[3jul. 1963], 5.

'5 Esta tematica foi abordada por Pierre
Francastel na obra Peinture et societé.
Naissance et destruiction d'un espace
plastique. De la Reinassance au Cubisme.
Paris: Audin éditeur, 1951.

16 5.° Relatério do bolseiro Rui Méario
Gongalves [25 de outubro de 1964 a 25 de
janeiro de 1965]. Arquivos Gulbenkian, SBA
01282.

71.2 Relatério do bolseiro Rui Mério
Gongalves [25 de outubro de 1963 a 25
de janeiro de 1964]. Arquivos Gulbenkian,
SBA 01282.

'8 Deste amplo leque, duas curiosidades:
em primeiro lugar, a visita a exposicao
«Huit américains de Paris» (Centre Culturel
Américain, fevereiro - marco de 1964),
com trabalhos de artistas norte-americanos
instalados em Paris: regressado a Portugal,
Gongalves viria a organizar na Galeria
Buchholz uma exposicao que partiria do
mesmo principio, intitulada «Seis Pintores
Portugueses de Paris»; e em segundo
lugar, a visita a exposicdo «Le Fantastique
dans I'Art » (Galeria Creuzevault, junho

- julho de 1964), tema que Rui Mario
Gongalves viria a recuperar numa mostra
que organizou em 1986 na FCG.

'” Nos relatérios sdo mencionadas visitas
aos ateliés de René Bertholo, Gongalo
Duarte, Jorge Martins, Lourdes Castro,
Joao Vieira, Manuel Baptista, José
Escada, Eduardo Luis, Martha Telles,
Jodo Cargaleiro, Pedro Morais e Anténio
Bandeira.

20 Jornal de Letras e Artes: N.° 148,
«Entrevista com Joao Vieira» [29 jul. 1964],
1 e 14; N.° 200, «Entrevista a Carlos Cobra»
[28jul. 1965], 4 e 15; N.° 204, «Entrevista
com José Escada» [25 ago. 1965], 16 e



15; N.° 253, «<Manuel Cargaleiro» [21 set.
1966], 16.

21 Para além destes nomes, Rui Mario
Goncalves refere também ter visitado

os ateliés de Bernard (Bernard Buffet?) e
Konok (?). Ndo encontrémos dados que nos
permitam esclarecer estas referéncias.

22 GONGCALVES, Rui Mério - «Entrevista com
Joao Vieira». Jornal de Letras e Artes. N.° 148
129 jul. 1964], 1.

23 Cf. 1.° Relatdrio do bolseiro Rui Mério
Goncalves [25 de outubro de 1963 a 25 de
janeiro de 1964]. Arquivos Gulbenkian, SBA
01282.

24 V. «Entrevista a Rui Méario Gongalves».
Jornal de Letras e Artes. N.° 156 [23 set.
1964), 16 e 12 e GONCALVES, Rui Mério
- «Pintura e Escultura duma Década -
1954-64». Arquitectura: revista de arte e
construgdo. N.° 84 [nov. 1964], 147-156.
V.também «"Chamo a Atencéo para a
Pop-Art Abstracta”. Entrevista a Rui Mério
Goncgalves”». Jornal de Letras e Artes. N.°
212120 out. 1965], 16.

251.° Relatério do bolseiro Rui Mério
Goncgalves [25 de outubro de 1963 a 25
de janeiro de 1964]. Arquivos Gulbenkian,
SBA 01282.

2 A publicagado desta obra em Portugal
terd sido fomentada por José-Augusto
Franca, discipulo de Francastel, que
prefaciou a edicdo com um texto em que
faz uma anélise da produgéao tedrica deste
erudito (FRANCASTEL, Pierre - Arte e
Técnica nos séculos XIX e XX. Lisboa: Livros
do Brasil, s.d. [1963]). Sobre este assunto v.
BARAO, Ana - Op. Cit., 395.

27V. por exemplo FRANCASTEL, Pierre -
«Espace genetique et espace plastique»
[1948]. La réalité figurative. Paris: Editions
Gonthier, 1965,131-157.

28 FRANCASTEL, Pierre - A imagem, a visdo
e a imaginacdo. Lisboa: Edi¢cdes 70, 1998,
27 e 47. Sobre este assunto, consultdmos
também a sintese publicada por ROJAS,
Sergio - «Pierre Francastel: critica de la
compreension inmediata del arte» in
XIRAU, Ramén e SOBREVILLA, David (eds.)
- Estética. Madrid: Editorial Trotta, 2003,
411 e seg.

27 FRANCASTEL, Pierre - «Abstraccao e
geometriax. Jornal de Letras e Artes. N.° 103
[19 set. 1963], 8.

30 GONCALVES, Rui Mério - «Pierre
Francastel». A Capital. Supl. Literatura &
Arte. N.° 680 [14 jan. 1970], 8.

31«Os 20 anos de pintura espanhola vistos
por José Escada e Rui Méario Gongalves».
Jornal de Cultura.N.° 1 [31 mai. 1959], 11.

32 José Escada refere-se a exposicdo
itinerante «10 Anos de Pintura ltaliana
1945-1955 pela Bienal de Veneza»,
apresentada no Palécio Foz entre 5 e 25
de abril de 1958 por iniciativa do SNI e do
Instituto Italiano de Cultura em Portugal.

3 «Os 20 anos de pintura espanhola vistos
por José Escada e Rui Mario Gongalves».
Jornal de Cultura.N.° 1 [31 mai. 1959], 7.

34 Fernando Rosa Dias chama a atencgéo
para o facto de, na transicdo da década
de 1950 para a década seguinte esta
discussao ja estar ultrapassada, sendo que
«a critica ia observando o envelhecimento
da abstrac¢do e as nog¢des antinémicas
iam perdendo sentido, apesar de recentes,
sobretudo no panorama portugués.»
(DIAS, Fernando Rosa - A nova-figuracdo
nas artes plésticas (1958-1975). Tese de
Doutoramento em Ciéncias e Teorias

da Arte. Faculdade de Belas-Artes da
Universidade de Lisboa, 2008 [texto
policopiado]. Vol. |, 127.

35 SOARES, Américo - «O problema da
critica de arte». Jornal de Cultura. N.° 3
[15jul. 1959], 6. Ndo encontramos dados
biogréficos sobre esta personalidade.
No entanto, em nota publicada neste
periddico, é referido que os textos sdo
«quase exclusivamente» redigidos por
universitérios.

3¢ GONCALVES, Rui Mério - «Charrua».
Jornal de Letras e Artes. N.° 34 [23 mai.
1962],13.

37 Por exemplo: «(...) limito-me agora a
cumprir com tristeza o dever de informar o
publico de que a maioria das exposi¢des
na SNBA vem depor contra a crenga na
vitalidade da nossa actividade artistica. A
quantidade enorme de pintura académica
- e uma grande parte dela nem sequer
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revela qualidade técnica digna de aprego
- que quase sempre se mostra nas salas da
SNBA, é desgostante.» Idem, 5.

38 Inaugurada em 1957 sob a direcdo de
José Faria de Carvalho, que se manteve
no cargo até 1964. Sobre esta galeria, Rui
Mario Gongalves viria a comentar que «Se
ndo nos obrigasse tantas vezes a perder
tempo, quer com trabalhos secundérios
de artistas estrangeiros secundarissimos,
quer com portugueses que revelam ainda
uma visdo académica, poderia talvez

ser apontada como exemplo. Exemplo
que é mais natural esperar das salas de
exposicoes dirigidas por artistas ou por
quem tenha maiores responsabilidades
culturais...» (GONCALVES, Rui Mério -
«Exposi¢des individuaisy». Jornal de Letras
e Artes. N.° 89 [12 jun. 1963], 5).

32 GONCALVES, Rui Mério - «lV Exposi¢do
de Arte Moderna. Jornal de Letras e Artes.
N.°8[22 nov. 1961], 13-14. V. também
GONCALVES, Rui Mario - «A Il Exposicao
da Fundacgédo Gulbenkian». Jornal de Letras
e Artes.N.° 15[10 jan. 1962], p. 8.

40 GONCALVES, Rui Mério - «<Exposi¢des
individuais». Jornal de Letras e Artes. N.° 89
[12jun. 1963], 5.

4 GONCALVES, Rui Mério - «A pintura
figurativa portuguesa (2)». Jornal de Letras
e Artes. N.° 4 [25 out. 1961], 15.

42 GONCALVES, Rui Mério - «A segunda
exposi¢do Gulbenkian». Jornal de Letras e
Artes.N.°15[10 jan. 1962], 14.

4 GONCALVES, Rui Mério - «Critica a
exposi¢do de S4 Nogueira». Jornal de
Letras e Artes. N.° 9 [29 nov. 1961], 11. Esta
terceira geragdo integrava os artistas cuja
atividade se desenvolveu a partir dos anos
finais da 2.* Guerra Mundial; a definicao
de uma “primeira”, “segunda” e “terceira”
geracdes de artistas modernos em Portugal
foi fixada por José-Augusto Franca nos
seus varios trabalhos dedicados a histéria
da arte portuguesa no século XX.

4 GONCALVES, Rui Méario - «A terceira
geragao na Il Exposi¢do Gulbenkian».

Jornal de Letras e Artes. Ano Il [7 mar.

1962],10 e 15.

4 GONCALVES, Rui Mério - «Acerca das
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componentes criticas da Arte». A Capital.
Supl. Literatura & Arte. N.° 613 [5 nov.
1969], 8.

4 GONCALVES, Rui Mério - «<Funcdo
do critico em Portugal». A Capital. Supl.
Literatura & Arte. N.° 599 [22 out. 1969], 8.

47 GONGCALVES, Rui Mério - «Exposi¢des
em Lisboa. Eduardo Batarda». A Capital.
Supl. Literatura & Arte. N.° 49 [10 abr.
1968], 4.

4 Cf. GONCALVES, Rui Mério - «Carta

de Londres. Um quadro num museu». A
Capital. Supl. Literatura & Arte. N.° 152 [24
jul. 1968], 8.

49 Cf. GONCALVES, Rui Méario - «Exposicdes
de grupos na S.N.B.A.» A Capital. Supl.
Literatura & Arte. N.° 433 [7 mai. 1969], 8.

%0 GONCALVES, Rui Mério - «Artes Plasticas.
Exposi¢cdes no Portox». A Capital. Supl.
Literatura & Arte. N.° 7 [28 fev. 1968], 4.

5" GONCALVES, Rui Mério - «Fun¢do
do critico em Portugal». A Capital. Supl.
Literatura & Arte. N.° 599 [22 out. 1969], 8.

2 Cf. GONCALVES, Rui Mério - «Um ano
de actividades artisticas da Cooperativa
“Gravura”». A Capital. Supl. Literatura &
Arte. N.° 63 (24 abr. 1968), 8.

3 Cf. GONCALVES, Rui Mério - «A
necessidade das exposi¢des colectivas». A
Capital. Supl. 2° Aniversario. N.° 717 [21 fev.
1970], 23.

% «Portugal esté a tornar-se, como ja foi
mostrado por um sociélogo, um pais
macrocéfalo, como se Lisboa fosse o
lugar obrigatério de passagem de todos
os sinais de informacao. (...) No que se
refere a arte, sempre tdo pouco divulgada,
ndo ha duvida que a informac&o a prestar
é particularmente dificultosa, dificil de
adaptar aos veiculos e condi¢des de
transito mais correntes.» GONCALVES,

Rui Mério - «Exposi¢des de grupos na
S.N.B.A.». A Capital. Supl. Literatura e Arte.
N.° 433 [7 mai. 1969], 8.

5 Sobre o mercado de arte em Portugal,
Rui Mério Gongalves observa que este
era constituido por «muito poucos e com
preferéncias discutiveis». Empiricamente,
Gongalves refere que o critério que



norteava a sele¢do e compra de obras

de arte por parte dos colecionadores era
normalmente o seu «valor decorativo»

ou o facto de terem sido produzidas por
artistas que pertenciam aos seus circulos
de relacionamento. V. GONCALVES, Rui
Mério - «Funcéo do critico em Portugal». A
Capital. Supl. Literatura & Arte. N.° 599 [22
out. 1969], 8.

56 Cf. GONCALVES, Rui Mério - «Saldo

de Veréon. A Capital. Supl. Literatura &
Arte. N.° 551 [3 set. 1969], 8. O volume

de atividade das galerias refletiu-se,
certamente, na recorréncia com que
Gongalves escreveu sobre exposi¢des
organizadas pelas mesmas. Nos seus
artigos as galerias mais referidas s&o:
Lisboa - Galeria Buchholz, Galeria
Quadrante, Galeria Gravura, Galeria
Interior, Galeria Nacional de Arte Moderna
de Belém, Galeria Sdo0 Mamede, Galeria
Judite Dacruz, Galeria de Arte Moderna da
SNBA,; Porto - Galeria Alvarez, Cooperativa
Arvore.

57 Cf. PENA, Gongalo - «Institui¢des, galerias
e mercados». Anos 60. Anos de ruptura:
uma perspectiva da arte Portuguesa nos
anos sessenta (org. Anténio Rodrigues).
Lisboa: Livros Horizonte, 1994, s.p.

8 Cf. PINHARANDA, Joao - «A
multiplicagédo das possibilidades. O
declinio das vanguardas: dos anos 50 ao
fim do século». Histéria da Arte Portuguesa
(coord. Paulo Pereira). Lisboa: Circulo de
Leitores, 1995, 611.

7 Apropriamo-nos, aqui, da expressao
utilizada por Jodo Pinharanda na sua
anélise sobre a arte portuguesa a partir
da década de 1950: PINHARANDA, Jo3o
- «A multiplicagdo das possibilidades. O
declinio das vanguardas: dos anos 50 ao
fim do século». Op. Cit., 602.

¢ Albertina Mantua, Alberto Carneiro,

Alice Jorge, AlImada Negreiros, Alvaro
Lapa, Amadeo de Souza-Cardoso, Ana
Vieira, Angelo de Sousa, Anténio Areal,
Antdnio Charrua, Anténio Dacosta, Antdnio
Palolo, Anténio Sena, Armando Alves,
Artur Rosa, Bartolomeu Cid dos Santos,
Bernardo Marques, Candido da Costa,
Carlos Baptista, Carlos Botelho, Carlos
Calvet, Costa Pinheiro, Cruz Filipe, Cruzeiro

Seixas, Dominguez Alvarez, Dordio Gomes,
Eduardo Batarda, Eduardo Nery, Eduardo
Viana, Fernando Calhau, Fernando
Conduto, Fernando de Azevedo, Helena
Almeida, Joao Cutileiro, Jodo Hogan,

Joéo Vieira, Jorge Martins, Jorge Pinheiro,
Jorge Vieira, José Escada, José Rodrigues,
Lourdes Castro, Manuel Baptista, Manuel
Cargaleiro, Manuel D’Assumpcéo, Manuela
Almeida, Maria Helena Vieira da Silva,
Maria Velez, Mério Cesariny, Mério Eloy,
Menez, Mily Possoz, Nadir Afonso, Nikias
Skapinakis, Nuno Barreto, Nuno de
Siqueira, Nuno Sam Payo, Paizana e Ferraz,
Paula Rego, René Bertholo, Rocha de
Sousa, Tomas Vieira, Vasco Costa,Vespeira.

¢ GONCALVES, Rui Mério - «Fungédo
do critico em Portugal». A Capital. Supl.
Literatura & Arte. N.° 599 [22 out. 1969], 8.

62 GONCALVES, Rui Mério - «Nova pintura,
nova critica». A Capital. Supl. Literatura &
Arte. N.° 399 [2 abr. 1969], 8.

43 GONCALVES, Rui Mério - «<Funcdo
do critico em Portugal». A Capital. Supl.
Literatura & Arte. N.° 599 [22 out. 1969], 8.

%4 GONCALVES, Rui Mério - «Helena
Almeida». A Capital. Supl. Literatura & Arte.
N.°496[9 abr. 1969], 8.

% GONCALVES, Rui Mério - «Antdnio Areal
na Galeria Quadrante». A Capital. Supl.
Literatura & Arte. N.° 440 [14 mai. 1969], 8.

¢ O Primeiro Encontro de Criticos de Arte
Portugueses inaugurou uma nova fase do
reposicionamento estratégico da critica
de arte em Portugal, que se estenderia
por toda a década seguinte. Este
recentramento critico esteve na génese da
reestruturacdo da Secgdo Portuguesa da
AICA, em janeiro de 1969, no qual foram
protagonistas José-Augusto Francga, que
viria a dirigir este organismo entre 1960
e 1971, e os criticos que haviam sido
agraciados com o Prémio Critica de Arte
Calouste Gulbenkian - Mério de Oliveira
(1962), Rui Mério Gongalves (1963), Nuno
Portas (1964) e Fernando Pernes (1965).

7 «(...) confunde-se por vezes uma simples
descricdo de um quadro com uma atitude
valorativa do mesmo». GONCALVES, Rui
Mério - «<Fungéo do critico em Portugal». A
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Capital. Supl. Literatura & Arte. N.° 599 [22
out. 1969], 8.

%8 Por exemplo, GONCALVES, Rui Mério

- «Exposi¢des de grupos na S.N.B.A». A
Capital. Supl. Literatura & Arte. N.° 433 [7
mai. 1969], 8.

%2 GONCALVES, Rui Mério - «A ultima
temporada (2)». A Capital. Supl. Literatura e
Arte. N.° 579 [1 out. 1969], 8.

70 Sobre a organizacgéo e atividade

da AIVA portuguesa, v. BARAO, Ana

Luisa - A profissionalizagéo da critica

de arte portuguesa (1967-1971). Tese

de Doutoramento em Arte e Design.
Faculdade de Belas-Artes da Universidade
do Porto, 2015 [texto policopiado].

7T GONCALVES, Rui Mério - «A Ultima
temporada (2)». A Capital. Supl. Literatura e
Arte. N.° 579 [1 out. 1969], 8.

72 Cf. BARAO, Ana Lufsa - Op. Cit., 190-211.

73 GONCALVES, Rui Mério - «Artes plasticas.
Exposi¢cdes em Lisboa». A Capital. Supl.
Literatura & Arte. N.° 1 [21 fev. 1968], 11.

74 GONCALVES, Rui Mério - Seis pintores
portugueses de Paris. Lisboa: Buchholz,
1966, s.p.

75 Que ndo mencionamos na totalidade, ou
aprofundédmos, neste artigo.

Contactar autor (a) - joanagreg@gmail.com | fcoimbra@gulbenkian.pt
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Rui Mdrio Goncalves — Exercicios
Histéricos de Construcdo de uma
Curadoria Moderna

Fernando Rosa Dias
Professor Auxiliar de Ciéncias da Arte e do Patriménio na FBAUL, Investigador do
CIEBA, Responsével o 3.° Ciclo de Ciéncia da Arte e coordenador do Mestrado de

Critica, Curatoria e Teorias da Arte.

1. Enquanto o critico de arte se formava: do estudante da Faculdade de
Ciéncias a Galeria Buchholz

O que pretendemos com este texto é levantar e problematizar como
o trabalho do critico de arte Rui Mério Gongalves, entre outras extensdes,
ja exercia a actividade do que hoje chamamos com outra naturalidade, as-
sente na moda da prépria expressao, de Curadoria - e que essa néo era sé
uma marca pessoal, que sublinharemos, mas algo que marcou uma geragdo
de criticos de arte em Portugal a entrada da década de 1960, no contexto
de um dos momentos de viragem mais marcantes da arte contemporénea
internacional. Antes da moda actual da expresséo’, a actividade ja emergia
entdo, em importante situagdo fundacional para o seu entendimento cor-
rente e presente.

Foi ainda enquanto estudante de Quimica da Faculdade de Ciéncias da
Universidade de Lisboa que Rui Mério Gongalves se fascinou pela arte moder-
na, comecgando a organizar exposi¢des nos espagos Universitéarios, pelo que
a sua entrada activa no mundo da arte, antes do exercicio de critica de arte
em que se estimaria, era pela via de algo bem mais cimplice da curadoria.
Tudo nascia do seu envolvimento na Retrospectiva da Pintura N&do Figurativa
em Portugal (Margo 1958), altura em que conhecia José-Augusto Francga. Este
envolvia-se na Retrospectiva da Pintura Nao Figurativa em Portugal escrevendo
um preféacio que acompanharia a 2% edicdo do catdlogo impresso em offset. A
exposicdo coroava um esforco de incentivo a arte abstracta que tinha anima-
do José-Augusto Francga desde inicios da década e que tinha sido uma das
marcas maiores da sua orientacdo da Galeria de Marco - um | Saldo de Arte
Abstracta em 1954, programaticamente acompanhada de uma bibliografia
sobre o abstraccionismo e de dois serdes de debates no Institut Francais?; e
exposices de artistas com projectos abstractos como Maria Helena Vieira
da Silva, Fernando Lanhas Jorge de Oliveira ou o francés Edgard Pillet (1912-
1996), na altura director do Atelier de I’Art Abstrait de Paris.
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A amizade que entdo nascia com José-Augusto Franca, a que se juntaria
de imediato a de Fernando Pernes, levaria pouco depois ao inicio de um exer-
cicio regular de critico de arte, que seria a sua principal e mais famosa activi-
dade - e nessas amizades e afinidades determinava-se um grupo de criticos,
cujo desejo de uma profissionalizacdo da actividade seria determinante na
restruturacdo da secgdo portuguesa da AICA (Association Internationale des
Critiques d’Art) em 1967.

Rui Mério Gongalves era critico regular no Jornal de Letras e Artes quan-
do ganha o Prémio de Critica de Arte atribuido pela FCG (Fundacao Calouste
Gulbenkian)?, que o levaria a estadia em Paris entre 1963 e 19644, em estégio
com Pierre Francastel, e por encaminhamento de incentivos amigos de José-
-Augusto Franca. O seu regresso iria afirmé-lo como um dos mais activos cri-
ticos de arte de finais dessa década e ainda das seguinte. A partir de 1968 era
critico regular na recente nova série do titulo de jornal A Capital. Entre outros,
teria colaboragdes regulares em periddicos, tais como Jornal de Letras e Artes
(desde 1961 e até 1963, altura em que, como adiantdmos, partiu para Paris,
tendo ainda colaborado j& no formato revista em 1968), suplemento Pintura &
N&o (1969-1970) da revista Arquitectura, Coléquio Artes (desde 1971), Expresso
(desde 1975), Artes Plasticas do Porto, entre muitas outras. Entende-se assim
que, nos anos de 1980, efectuasse ensaios de caracter histérico em torno das
artes plasticas portuguesas do século XX que integravam as primeiras siste-
matizagbes sobre as décadas de 1960 e 1970°. Nessa década, o critico, que
comecara cerca de 20 anos antes, tornava-se também historiador, com centro
nas artes plasticas portuguesas do século XX - e seria o primeiro a sistemati-
zar historicamente a producao artistica portuguesa entre 1960-1985, ofere-
cendo as primeiras sequelas a Histéria de Arte do Século XX (1910-1960) de
José-Augusto Franca, além de determinantes trabalhos histéricos de &mbito
monografico como o primeiro livro sobre Anténio Dacosta, hoje um cléssico,
o primeiro a ligar o tempo surrealista de 1938-1942 (e algumas experiéncias
abstractas em finais de 40) do pintor com a obra da sua reapari¢do a entrada
da década de 1980¢.

O sequente percurso de curador de exposi¢des artisticas, critico de arte
e historiador de arte moderna e contemporénea, foram definindo o envolvi-
mento de Rui Mério Gongalves no mundo da arte portuguesa, no seio da qual
seria figura de destaque. Dai que essas trés actividades fundamentais fossem
sempre necessarias ao entendimento dos seus exercicios de curadoria artistica
e que esta, a desenvolver adiante, se deva entender sempre, propomos, com a
cumplicidade de mutuo olhar de critico e de historiador de arte.

Com esta consciéncia, retomemos a prética de curadoria do critico que teria
continuidade pouco depois do regresso de Paris, quando passou a dirigir a ga-
leria Buchholz. Aqui era-lhe permitido, com autonomia cientifico-artistica, dar
especial atengdo a arte moderna, sendo uma das suas principais orientagdes
a articulagdo de um olhar histérico (ou genealdgico) da arte moderna com um
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contemporaneo: «Assim, quando penso no panorama actual das artes plasticas
em Portugal, sou tentado a juntar os melhores artistas de hoje como do passado»’.

A Galeria Buchholz (1965-c.1975) nascera associada a uma livraria, como
muitas do tempo, tal como a Divulgacdo e a 111, mas com maior possibilidade
de um renome internacional e com maior espago fisico. A Buchholz foi criada
na Alemanha por Karl Buchholz, depois fugido do Nacional-Socialismo e dos
bombardeamentos. Em consequéncia, desenvolvia nos Estados Unidos, Espanha
e Colémbia uma actividade de livreiro articulada com galeria de arte, animan-
do exposi¢des em colaboragdo com artistas plésticos desses paises. Depois da
Segunda-Guerra ampliava a sua actividade na Europa. Apds uma primeira insta-
lagdo na Avenida da Liberdade em Lisboa, passaria para perto do Marqués de
Pombal, no n°4 da rua Duque de Palmela. Seria aqui, no espago da cave onde
funcionava uma loja de discos vinil que se transformaria durante alguns anos
em espago expositivo, que nascia a galeria.

Sob a direc¢do de Catarina Braun, a galeria iniciara as suas actividades
em 28 de Outubro de 1965, com a abertura de uma exposi¢do da escultora
sul-americana Maria Nunez del Prado®, culminando esta orientacdo com uma
exposigdo colectiva em Dezembro desse ano de Maccioli, Szyslo e Botero.
No ano seguinte surgia o convite ao critico Rui Mario Gongalves para a diri-
gir, que aceitava na condicdo de estar liberto de quaisquer interesses comer-
ciais, segundo uma ética que o proprio j& elogiara nas galerias Divulgagdo e
1117, o que |he permitiria uma orientagdo vinculada para a arte portuguesa
articulando olhares histéricos da arte moderna com a apresentagdo de novos
criadores. Iniciou a sua actividade abrindo a temporada de 1966-1967 com
a exposicdo Seis Pintores Portugueses de Paris (Outubro de 1966)'°. Na refe-
rida linha histérica e didactica efectuou antologias de Mério Cesariny (1967),
com o titulo 20 anos de Surrealismo, Carlos Botelho (1968), Anténio Dacosta
(1969), Anténio Pedro (1970), uma comemoragao do Centenario de Amadeo
de Souza-Cardoso (1968-1969) ou ainda uma retrospectiva de Meio Século
de Arte Moderna Portuguesa 1900-1950, exposi¢cdo no ambito do Primeiro
Encontro de Criticos de Arte Portugueses (1967); por outro lado, apresentou
artistas plasticos novos como Helena Almeida, Costa Pinheiro, Alvaro Lapa,
Antoénio Areal, Jorge Pinheiro, Eduardo Nery ou Noronha da Costa, ou as co-
lectivas Seis Pintores Portugueses de Paris (1966), ja referida, e Novas Icono-
logias (1967). Adiantemos um elenco de artistas, entdo em inicio de percurso,
com exposi¢do individual na Galeria Buchholz: Costa Pinheiro (1967), Cruzeiro
Seixas (1967), Noronha da Costa (1967, 1968), Calvet (1968), José Rodrigues
(1968), Vasco Costa (1969), Alvaro lapa (1969), Eduardo Nery (1969), Jodo
Machado (1970), Zulmiro de Carvalho (1970), Anténio Areal (1970), Helena
Almeida (1967), Joaquim Vieira (1971), Gracinda Candeias (1971), Alberto Car-
neiro (1971), Victor Belém (1972), Nadir Afonso (1972), Joaquim Bravo (1972,
1973), Jorge Pinheiro (1968), Cruz Filipe (1973), Henrique Manuel (1973), Ma-
langatana (1973) ou Jorge Vasconcelos (1974).
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A partir de 1968 a galeria pas-
sava também a apresentar exposi-
¢des no dmbito do prémio Soquil.

A abertura de uma sucursal do
Porto articulou melhor a apresen-
tagdo em Lisboa de novos artistas
ligados a cidade do Norte, sendo
de sublinhar a apresentacao da ins-
talacdo Floresta para os teus sonhos
de Alberto Carneiro em 1970. Rele-
vantes seriam ainda a apresentagdo
dos lengdis de Lourdes de Castro, a
Inauguracio da Exposicio de Anténio  apresentacdo de cerca de metade da série dos
Dacosta na Galeria Buchholz em 1969, Rejs de Costa Pinheiro ao pUblico portugués, os
com Almada Negreiros, Viscondessa de . . .
Meirelles, Anténio Martins Alves, Rui objectos de Noronha da Costa, as narrativas pic-
Mério Gongalves, Rui Cinatti, Maluda, ~ toricas de Areal ou as trés primeiras exposi¢oes

Lopo de Braganga (Duque de Lafes),  jndividuais de Helena Almeida onde se revelava
Anténio Dacosta, Fernanda e, sentados,

José-Augusto Franga, e Miriam Dacosta o processo de substituicdo da tela como suporte

para a tela como objecto (ou corpo).

Marcante numa viragem para uma nova l6-
gica de concepcdo de colectivas, com sentido temético e selectivo e de espi-
rito curatorial nas escolhas, anunciando outras responsabilidades técnicas e
organizativas, destaquemos algumas das exposi¢des colectivas. Comecemos
pela exposicdo 6 Artistas Portugueses de Paris (e ndo «xem» Paris, como subli-
nhou um critico, porque «ja considerados “pintores da Escola de Paris”»'")
realizada na Galeria da Livraria Buchholz em Dezembro de 1966. Apresen-
tavam-se René Bertholo, Manuel Cargaleiro, Lourdes Castro, Eduardo Luis,
José Escada e Jorge Martins, quase todos nomes de relevancia no ambito do
processo neo-figurativo. Rui Mério Gongalves daria um contributo decisivo
para a formulac&o histérica e critica deste termo, decisivo no entendimento
da arte portuguesa da década de 19602 Era também a exibicdo do sucesso
da primeira geracao de bolseiros da Fundagao Gulbenkian em Paris, ndo sé
dos artistas plasticos expostos, como do préprio critico que os apresentava -
que, como vimos, ganhara prémio de bolseiro como critico de arte em 1963.
Das obras presentes, destacavam-se as arddsias de Eduardo Luis, os recortes
em plexiglas de Lourdes Castro ou os relevos de planos de aluminio e plexi-
glas recortados de Escada. Sublinhe-se que metade destes (René Bertholo,
Lourdes Castro e José Escada) faziam parte do grupo de artistas editores da
mitica revista KWY'3.

Este espirito teria sequéncia na exposicdo tematizada Novas Iconologias,
efectuada na mesma Galeria Buchholz em Margo de 1967, com quase metade
de expositores portugueses também entdo emigrantes ou bolseiros (7 em 15).
Concebida e organizada por Rui Mério Gongalves, procurava lancar o debate
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sobre a Nova-figuracdo, que a exposicdo de artistas de Paris deixara como
constatagdo de uma linha moderna de producéo portuguesa: «Reuni desta
vez alguns artistas que se tém mostrado interessados no Neo-figurativismo.
Quase todos se empenharam antes na Abstraccdo. Alguns reflectem ja uma
preocupacao de novo inequivocamente abstracta a partir da sua experiéncia
neo-figurativa»'. Segundo adiantava o critico, as relagcdes entre a abstraccao
e a Nova-figuracdo eram de mutua cumplicidade, no entendimento da sua
posicao tedrica.

Contudo, a entrada dos anos de 1970 a galeria manifestava dificuldades
no confronto com uma mercado cada vez mais agressivo, onde se comegavam
a estabelecer contratos de exclusividade. A generalizada crise internacional
do mercado da arte, que comecara em 1973 e se radicalizara em Portugal no
p6s-25 de Abril de 1974, fez com que em 1975 os discos regressassem a cave
da livraria’™. O percurso da galeria acompanhara atentamente a vanguarda
da arte portuguesa, entre a visibilidade de uma fase de afirmacéo da nova-
-figuragdo, e uma marcagdo com oscilagdes para explora¢des objectuais e
conceptuais, fazendo dela um dos espacos histdricos expositivos da primeira
geragdo de ouro de galerias de arte em Portugal'. Rui Mario Gongalves ainda
se envolveria, anos depois, em exposi¢des da Colecgdo Buchholz (Estoril: Ga-
leria de Arte Arcada, 1988).

Rui Mério Gongalves era também convidado regularmente a para escre-
ver textos de catdlogos de exposicdes de artistas para outros espagos expo-
sitivos, numa cooperacdo que se estenderia a colaboragdes circunstanciais
com as principais galerias de Lisboa. Alguns desses artistas tinham exposto
na Buchholz, ainda possivel a data, antes dos contratos de exclusividade q2ue
comecariam anos depois. Por exemplo, para a Galeria de S. Mamede escreveu
sobre Anténio Areal (Novembro 1969), Helena Almeida (Abril 1973) ou Carlos
Calvet (Novembro 1987). Para a Galeria 111 escreveu sobre Eurico Gongalves
(Abril 1964), Henrique Manuel (Junho 1965), Anténio Dacosta (1983; e sucursal
Zen no Porto em 1984), Jodo Hogan (Maio-Junho 1988) ou Fatima Vaz (Maio
1973). E para outras galerias e as mais variadas instituicdes, escreveria ainda
sobre Jodo Hogan, Guilherme Parente, Emilia Nadal, Julio Pomar, Rocha de
Sousa, Mério Dionisio, Antonio Vespeira, José Escada, Nuno San-Payo, entre
muitos outros. O curador era também, e sempre, o critico de arte.

2. Arenovacao da seccdo portuguesa da AICA e a inovacao da curadoria
artistica por criticos de arte

Para além deste programa mais continuado com a Galeria Buchholz, Rui
Mério Gongalves teve vérias colaboracdes de exercicio curatorial, associado
a dindmica das galerias no tempo e a renovagao da secgdo portuguesa da
AICA em finais dos anos 60". Um dos casos mais interessantes, e a merecer
estudo enquanto exemplo de uma curadoria bastante contemporanea, nas-
ceu de um convite da galeria Quadrante que desafiava vérios criticos da AICA
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para um comissariado temético de escolha pessoal, a acompanhar o primei-
ro encontro de criticos de Arte em 1967'®. O convite era efectuado a vérios
criticos de arte, no sentido de apresentarem um comissariado assente numa
temética livre de interesse pessoal, tendo sido apresentadas as escolhas de
Nelson Di Maggio' (Veeméncias Confrontadas), Rui Mério Gongalves (Novo
Desenho), José-Augusto Franga (Imagem-N&o-Imagem) e Francisco Bronze
(O Objecto). Esta estrutura e modelo como que inspiraria as depois efectua-
das pela AICA-SNBA, com novo envolvimento de Rui Méario Gongalves, que
adiante apreciaremos. Pelo interesse destes exercicios curatoriais, sintetizemos
as varias propostas, colocando-as em didlogo com a de Rui Mério Gongalves.

Para a primeira destas exposic¢des seria escolhido o uruguaio Nelson Di
Maggio, com actividade nesses anos em Portugal, que escolheu o titulo Vee-
méncias Confrontadas (Margo-Abril 1967), num claro interesse em mostrar
uma espécie de dindmica heterogénea de «jovens revelagdes»?, tendo es-
colhido para o efeito Lapa, Batarda, Carlos Baptista, Helena Almeida, S& No-
gueira, Eurico, Cutileiro, Jodo Vieira, Joaquim Rodrigo, Manuel Baptista, Paula
Rego e Vespeira. Seguiu-se a exposi¢cdo pensada por José-Augusto Franga,
Imagem Né&o Imagem (Imagem? Nao! - Imagem; Novembro de 1967), que
ligava o surrealismo a nova-figuracdo enquanto modo contemporanea de
pensar a imagem. Para tal, José-augusto Franga concebia uma ponte entre
Antoénio Pedro Vespeira, Moniz Pereira e Eurico Gongalves para, numa segun-
da metade de expositores, os ligar a uma nova-figuracdo que assinalava com
Joaquim Rodrigo e Paula Rego, seus iniciadores, ou ainda Noronha da Costa,
Lourdes Castro e Ana Vieira, como um desenvolvimento que ja incluia expe-
riéncias que objectualizavam a imagem ou contornos vazios que actuavam
como «imagem negativa».

Sucedeu-se entdo Rui Méario Gongalves, que concebia uma exposi¢do
com o titulo Novo Desenho (Janeiro 1968), onde retomava alguns interesses
genealdgicos, que jé o inspirava nas opg¢des da Buchholz, com Almada Ne-
greiros, Fernando Lanhas, Fernando Lemos, que acompanhavam nomes mais
novos como Eurico Gongalves, Nery, Artur Rosa, Helena Almeida, Jorge Martins
e Areal. Pretendia-se apontar a autonomia do desenho no processo de arte
moderna e a sua importancia como criagdo experimental. Para alguma critica
a exposicao?!, as escolhas davam continuidade a referida exposi¢do Novas
Iconologias que o Rui Mério Gongalves realizara na Galeria Buchholz, numa
mesma orientagdo de problematizacdo da nova-figuracao.

Se as exposi¢bes pensadas por José-Augusto Franca e Rui Méario Gon-
calves estariam sintetizadas e ultrapassadas na qualidade material e fisica do
«objecto» artistico, a seguinte, por Francisco Bronze, referindo-se a uma «es-
tética integracionista ou do Objecto», considerava que «a pintura e a escultura
encontram-se finalmente reunidas no objecto, em sintese mais ou menos
perfeita, no desenvolvimento de um processo que tende cada vez mais a
integrar uma experiéncia arquitectéonica»?.
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Este ciclo de exposicdes, sugeridas pela galeria ao convidar quatro criti-
cos creditados na AICA que valorizavam a arte moderna, apresentava varios
entendimentos para um olhar j& de afirmacg&o sobre a nova-figuracéo e es-
preitando a emergéncia de dispositivos objectuais (destacando-se Noronha
da Costa e Helena Almeida, artistas com quem Rui Mério Gongalves trabalhara
na Buchholz) e de uma nova-abstracg¢do de heranga op (Artur Rosa), ao mesmo
tempo que ajudava a reconhecer que, em torno da nova-figuracéo, estavam
as mais determinantes expressdes modernas das artes plasticas portuguesas
da época. Na exposicdo Novas Iconologias, Rui Mério Gongalves salientara a
importancia de uma consciéncia da abstrac¢ao na nova-figuragdo e uma ob-
jectualizagdo e espacializacdo do desenho e da imagem. Na exposicado Ima-
gem Néo Imagem José-Augusto Franca salientara uma linha surrealista (da
nova figuragdo), que culminava no objecto. Na exposicdo O Objecto, Francisco
Bronze elucidara esse interesse do objecto por artistas ligados a nova-figu-
ragdo, como resgate e ligagdo ao mundo, e sugeria desenvolvimentos que
alguns artistas vinham desenvolvendo recentemente (casos de Lourdes com
os contornos nos lengdis ou de René Bertholo com os modelos reduzidos).
Tornavam-se assim exposi¢cdes marcantes da consciéncia das manifestacdes
que tinham caracterizado a década e que se ligavam a praxis artistica presente.

Através de particulares exercicios de curadoria, uma proeminente geracédo
de criticos de arte realizava um ciclo expositivo que evidenciava a consciéncia
e avontade de problematizacado de situagdes e questdes artisticas contempo-
rdneas. Muito embora o carisma do desafio foi menor a libertacdo do caracter
historico que tais exposi¢des transportavam, sobretudo por parte de José-Au-
gusto Franca e Rui Mério Gongalves, misturando genealogias e tradi¢cdes de
modernidade com propostas mais recentes, e nessa intencdo confundidas
na procura da sua prépria legitimidade. Mas, por outro lado, libertavam-se
do caréacter exaustivo das exposi¢des colectivas da década anterior que pro-
curaram, na extensdo de uma permissiva modernidade, um aumento de par-
ticipantes como quem desejava na quantidade uma maior consisténcia (em
destaque: 1°Saldo dos Artistas de Hoje, 1956; Exposi¢do de Artes Plésticas da
Fundagdo Calouste Gulbenkian, 1957; Retrospectiva da pintura ndo-figurativa
em Portugal, 1958; Cinquenta Artistas Independentes, 1959).

Estas novas exposi¢des, lancando uma antecipada e forte consciéncia
curatorial, estavam fora de uma légica de inclusdo generalizada, langando uma
sugestdo de tese expositiva, implicando ndo tanto uma exclusdo (o que fica de
fora), mas a exigéncia de uma escolha (o que fica dentro) nela orientada. Em
critica a primeira destas exposicdes, Francisco Bronze mostrara-se agradado
sobretudo pelo «facto de ter sido organizada em funcdo duma ideia progra-
matica, contribuindo activamente para que, num debate que se reveste da
maior actualidade, cada um de nds possa tomar, decerto, posicdo»?®. Neste
sentido, tais exposicdes ja preparavam a famosa Alternativa Zero organizada
por Ernesto de Sousa em 1977, ao vincarem uma maior opgdo vanguardista
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na escolha que um comissério ou curador (nogdes que teriam aqui os seus
primeiros exemplos processuais de destaque) impunha como seleccdo - nessa
l6gica em que o comisséario impde uma selecgdo critica prévia tornando-se
também, noutro plano, um «autor».

A nova geragao de criticos de arte, entre os quais se destacava Rui Mério
Gongalves, que animara a década de 1960 com a sua reivindicac¢do de profis-
sionalismo, aceitava um novo desafio no inicio da década seguinte. A SNBA,
fornecendo apoio logistico, convidava a secgdo portuguesa da AICA para os
seus mais destacados membros organizarem uma exposic¢ao colectiva, cada
qual escolhendo os artistas e as obras, tal como a sua disposi¢do expositiva,
segundo o espaco destinado. Esta colaboracdo SNBA-AICA, dava assim con-
tinuidade ao espirito das referidas exposi¢des tematicas efectuadas em gale-
rias entre 1967 e 1968 (sobretudo os exemplos apontados da Buchholz e da
Quadrante), em que cada critico escolhia segundo uma tese pessoal e numa
légica de comissariado. Este desafio estendia essas experiéncias isoladas,
apresentando varias teses e op¢des simultaneamente, em que cada critico se
expunha com as suas escolhas, enquanto as colocava numa espécie de concor-
réncia e numa necessidade de justificacdo através de textos de catalogos, que
foi possibilidade de abertura a posi¢des polémicas que alguns exploraram. Por
estas razdes, também consideramos de todo o interesse colocar novamente as
opc¢des de Rui Mério Gongalves em didlogo com as escolhas de outros criticos.

A primeira exposicao (Exposicao AICA-SNBA/72) foi logo dominada por
uma heterogenia de posi¢des, num espago de op¢des dominado pela arte
moderna. Esta «panoramica da critica», que se efectuava a partir do «retrato
individual de cada escolhedor», fazia um importante diagndstico e auto-retra-
to da critica de arte portuguesa?, apds cerca de uma década de actividade
com intencional e assumido profissionalismo. Nesta primeira experiéncia®, os
arquitectos Carlos Duarte, Mério de Oliveira e Pedro Vieira de Almeida, como
membros da AICA participaram com op¢des de reflexdo sobre o design, na
articulacdo entre as artes plasticas e a arquitectura, op¢édo dos dois primeiros,
ou optando pela escolha de apenas uma obra de arquitectura, caso do edi-
ficio «Franjilhas» de Teoténio Pereira escolhido por Pedro Vieira de Almeida.

O critico (e historiador de arte) José-Augusto Franca escolheu uma reflexdo
sobre a poética do fantasmagérico, numa vertente de herancas romanticas e
surrealistas que centrou numa fase da obra de Noronha da Costa.

Fernando Pernes, também procurando uma sistematizagdo de sentido na-
cional, optou por uma «situagdo neo-romantica na pintura portuguesa» que atra-
vessaria a arte contemporéanea mais recente (Lourdes Castro, José Rodrigues,
Carlos Calvet, Jodo Hogan, Eduardo Nery, Cruz Filipe e Noronha da Costa),
num lirismo de marca subjectiva que procurava opor a frieza mercantilista de
uma arte da industrializagdo e do consumo, que nos anos de 1960 marcara
a arte internacional, da pop art americana e inglesa ou mesmo do nouveau
réalisme francés.
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Ernesto de Sousa, recusando os esforcos de procura de um tema de afi-
nidade e identidade para a recente cultura portuguesa, respondia com um
desafiador «Do Vazio a Provocacéo» afirmando: «sé nos resta o vazio»?. Tal
atitude aparentemente céptica, pretendia sustentar uma retérica positiva: pe-
rante o vazio sé resta «Comecar», e 0 comego esta na «pré vocagdo». Respon-
dia assim aos esforcos dos outros criticos pela procura de uma iconografia de
sensibilidade portuguesa, com um iconoclasmo de tdbua rasa, assente nessa
pré-vocagao legitimada nesse comeco. E escolhia como «operadores estéti-
cos» (termo que passara a preferir em vez «da velha concepg¢do romantica de
artista criador, Unico e privilegiado»?’) Fernando Calhau, Anténio Sena, Eduardo
Nery, Nuno Siqueira, Ana Vieira, Helena Almeida, Alberto Carneiro, Lourdes
Castro e Jodo Vieira - e assim deixava um tom de tdbua rasa vanguardista,
espécie de recomeco radical mas necessario, que desenvolveria com corola-
rio na mitica exposicdo que organizaria anos depois: Alternativa Zero (1977).

Salette Tavares explorou o conceito de Kitsch («<mau gosto»), expressdo
alema ainda com pouca histéria em Portugal, apresentando um documentério
fotogréfico do tema em Portugal. O kitsch surgia como necessidade de invo-
car um contraponto de «mau-gosto»?, pelo que, asimagens que apresentava
entravam numa estratégica critica da cultura portuguesa.

Egidio Alvaro n&o justificava as suas escolhas (Aureliano Lima, Lima de
Freitas, Metello Seixas, o Francés Gachon e o suico Zweidler) sublinhando
a liberdade do critico ao assumir a subjectividade das suas opg¢des: «posso
assim, em inteira liberdade, falar do que me interessa e expor o que me fas-
cina»?. A escolha radicaliza a sua prépria subjectividade ao ponto de assumir
ignorar qualquer tese para além dessa mesma liberdade.

Esta subjectividade radicalizava-se em parcialidade com a atitude do critico
Rocha de Sousa, que escolhia a obra do pintor Rocha de Sousa, reivindicando
«a sua condicéo de pintor, afirmando desse modo a coincidéncia possivel das
suas fungdes»®0. A atitude ndo deixava de ser provocatéria a um questiona-
mento sobre a ética da prética critica, questionamento a inevitabilidade da
parcialidade em qualquer acto critico.

Por seu lado, Rui Mario Gongalves, optava por uma reflexdo sobre o tema
da «ingenuidade», que apresentava como uma constante e mesmo uma es-
pécie de durée cultural possivel e sintomatica das artes plésticas portuguesas,
numa perspectiva de opg¢des que se obrigava a efectuar e expor segundo uma
genealogia histérica (Sara Afonso, Julio, Eurico Gongalves, Dante Julio, Jodo
Viola, Angelo de Sousa, Leonor Praca e Alvaro Lapa).

A experiéncia repetia-se em Janeiro de 1974 (exposicao AICA-SNBA/74),
onde os criticos davam alguma continuidade as suas opg¢des anteriores, por
vezes procurando radicaliza-las. O arquitecto Pedro Vieira de Almeida, que na
exposi¢do anterior, como vimos, escolhera apenas uma obra, vincava agora
uma ousadia perante a critica de arte, defendendo um «direito a abstencéon,
assente na da recusa da escolha de obras ou criadores. Devido aos «problemas
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relativos a possibilidade de relacdo criticismo criatividade», assumia o direito
ao siléncio como «um dever até em termos pedagdgicos»®!, além de mani-
festar uma insatisfagdo relativamente a critica da época, sobretudo numa re-
lacdo com os artistas implicados na escolha e respectivas implicagdes éticas.
Considerava ainda com algum sarcasmo, que o acto voluntério de nada dizer
«pode ser que seja 0 méximo que da arquitectura neste momento se pode
e deve dizer».

Egidio Alvaro, mantendo a mesma linha de opcées, aproveitava para criticar
no texto do catélogo a situagdo da arte portuguesa, com poucos coleccionadores
e apreciadores de arte, mas sobretudo da actividade incoerente das galerias,
no seu desejo de lucro imediato. Acusava-as assim de serem uma espécie de
contaminadoras da melhor actividade dos criticos, revelando pouco interesse
na originalidade ou na dependéncia excessiva dos modelos importados. Como
resistentes a cedéncia a estes aspectos relativos a pintores bem instalados atra-
vés da sua propria repeticdo, escolhia um alargado espectro de pintores com
«coragem de ser diferente» (Areal, Dixo, Alvess, Nery, Domingos Pinho, Jodo
Nascimento, Jorge Martins, Lisa Chaves Ferreira, Anténio Metello e Man).

Manuel Rio-Carvalho fazia opg¢ao andloga, ao se centrar na obra de Julio
dos Reis Pereira, referéncia do lirismo presencista dos anos de 1920-1930, que
servia também para referir uma dimenséo lirica como carécter e resisténcia
(entre o fascinio e a repulsa) a pop art, que assim se reconhecia como movi-
mento artistico sem enquadramento «sécio-cultural» em Portugal, pelo menos
do modo como se verificara nos Estados Unidos.

Eurico Gongalves, propds o tema da «Escrita», orientando a sua opgéo de
critico de arte para as suas proprias pesquisas como pintor, ndo se restringindo
contundo a uma linha da abstraccao lirica, que era a sua, mas estendo-a uma
gama de variantes estéticas que se vericava nas suas opgdes: o préprio Eurico
Gongalves como pintor, Nadir Afonso, Fernando Lemos, Jorge Pinheiro, Anto-
nio Charrua, Cesariny, Paula Rego, José Escada, Jodo Vieira, Joaquim Rodrigo,
Angelo de Sousa, Joaquim Bravo e Anténio Sena.

Salette Tavares, ap0s a reflexao anterior sobre o «<mau gosto» (o Kitsch), fazia
agora uma opc¢ao que se podia ler como possibilidade de alternativa, opgédo
essa que alimentava o exercicio da sua propria actividade como critica de arte,
explorada no texto: a opg&o foi a obra de Paula Rego, de que propés uma lei-
tura da «estrutura semanticay.

Rocha de Sousa, que na exposic¢do anterior tinha escolhido apenas a sua
obra, escolhia agora apenas um pintor portugués que admirava e que era a gran-
de referéncia da sua prépria producao: a pintura de Luis Dourdil, seu amigo e
mestre. A parcialidade reassumia-se ao escolher outro pintor (ja ndo ele préprio
como pintor), que era a grande influéncia do seu préprio percurso como pintor.

Mério de Oliveira, que além de critico reivindicava o estatuto de arquitecto
e de pintor, escolhia também apenas um pintor (um «pintor insito»), Augusto
Pinheiro, homem de negdcios que comecara tardia e amadoristamente a
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pintar. Esta escolha da obra de um pintor amador, que considerava «uma
arte sem batota, sem técnicas de oficio, sem conhecimento afinal do que se
passa no complexo mundo da arte», contrapunha-se criticamente tanto a
uma producao artistica de um profissionalismo impessoal, como a uma arte
de vanguarda que deixara de «ser comunicagdo humana» - que considerava
finalidade primeira da arte.

Ernesto de Sousa radicalizava as teses da sua apresentacdo anterior,
aproveitando estas exposi¢cdes para a definicdo de um projecto ambicioso
onde uma légica maior de comissariado se instalava. Mais do que julgar a
producdo portuguesa, tratava-se de orienté-la, fazer da critica um motor de
um possivel dinamismo vanguardista. Sob o titulo «Projecto - Ideias», reto-
mava a consciéncia do Vazio, melhor articulado e orientado com as teses
que o préprio esclarecia em torno dos estudos de Almada relativas a um
significado cultural da nogdo de Re-Comecar: «ainda tenho menos dividas
que antes: que é do vazio (relativo claro) que devemos partir para as nos-
sas mais intimas e verdadeiras vocag¢des»®2. Enquanto outra linha da critica
de arte efectuou escolhas no sentido de montar uma genealogia da arte
portuguesa, como quem enquadra uma identidade ou um carisma cultural
préprio, Ernesto de Sousa optava por esse vazio, espécie de tdbua rasa, que
procurava agir para o futuro. A nogado de Vazio como Re-Comecar, inspirava-
-se em Almada Negreiros, nome que atravessara geragdes reinventando-se
constantemente - e a sua mitica exposicdo Alternativa Zero (1977), estava
aqui, de algum modo, anunciada®.

Quanto a Rui Mario Gongalves, assumia uma escolha com intengées po-
liticas em torno da tese «Nova llustragdo, Nova Intervengdo». Embora dando
continuidade a exposicdo Novas Iconologias de 1967, chegando a apontar-se
como «adenda» da anterior®®. e mantendo o esfor¢o de encontrar genea-
logias que fornecessem profundidade histérica e identidade a produgéo
contemporéanea, assumia aqui alguma inflexdo numa responsabilidade de
intervencdo social, entre opgdes que se aproximavam da caricatura social
(Vergilio Domingues) ou moral (Henrique Manuel), sendo relevante o seu
interesse e posigdo tedrica em torno de uma nogao de pop que associava
a obra neo-figurativa de Joaquim Rodrigo. Meses antes da revolugdo de 25
de Abril de 1974, a opgao de Rui Mério Gongalves parecia audaciosamente
antevé-la. Seguia agora o rasto de um imaginério figurativo popular de es-
pirito subjectivo, ingénuo e lirico, que se opunha a massificacéo fria da pop
art anglo-saxdnica, ao mesmo tempo que definia uma dimenséao cultural
portuguesa manifesta nas artes plasticas. Recuando para ir buscar uma obra
de Falcdo Trigoso (de 1947) e outra de Anténio Domingos (1959), inclinava
para a actualidade através de obras de Joaquim Rodrigo, Virgilio Domin-
gues, Rocha de Sousa e Henrique Manuel. Para o organizador tratava-se de
«ilustracdo, ndo de texto, mas de oralidade...»*.
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3. Prémios e Juris

Também resultado da referida renovagao da secgdo portuguesa da AICA,
por volta de 196736, foi a sequente animacgdo de exposi¢cdes com prémios
artisticos, por vezes bem remunerados para a época. De certo modo, o mo-
delo tinha sido langado, embora com maior abrangéncia que descentralizava
a arte moderna (sobretudo a primeira), pelas duas primeiras Exposicées de
Artes Plasticas (1958 e 1961) organizadas pela FCG - contudo, ainda muito
dominada por anteriores figuras da critica de arte portuguesa®.

Um dos primeiros casos em que descortindmos uma presenga importante
de Rui Mério Gongalves como Juri de arte foi na Il Exposicdo de Arte Moder-
na do Funchal, realizada em Janeiro-Fevereiro de 1967, realizada a partir de
convites aos artistas a concurso, que resultaria num total de 77 obras de 22
artistas avaliados pelo Juri®®. O Grande Prémio foi atribuido a Anténio Areal
e, sem segundos prémios-aquisi¢ao, distribuiram-se men¢des honrosas por
Manuel Baptista, José Escada, Manuel Cargaleiro, Costa Pinheiro e Jorge Mar-
tins, além da aquisicdo de obras de Baptista, Escada, Jorge Martins, Anténio
Palolo e Helena Almeida. A exposicdo foi animada, tal como no ano anterior
deste certame, com visitas guiadas e conferéncias.

Mas foi com o aparecimento de vérios concursos de arte em finais da
década de 1960 que se langava um tipo de evento com pouca tradicdo em
Portugal, tanto na sua ligagdo ao mecenato empresarial, como na sua ligagao
a arte moderna. Esta dindmica era fruto de uma boa fase econémica que o
pais conhecia nesse anos (entre finais da década de 1960 e 1973) que ani-
mava o mercado da arte moderna e sequentemente o seu mecenato. Ficaria
como simbolo, num leildo realizado em 1970 no restaurante Irm&os Unidos:
«estalava o momento simbdélico de afirmac¢do de um mercado da arte e das
suas potencialidades especulativas: o Retrato de Fernando Pessoa, pintado por
Almada Negreiros em 1954, era adquirido pelo banqueiro Jorge de Brito pela
quantia de mil e trezentos contos, acrescido de impostos para o Estado e da
percentagem para a agéncia (duzentos e sessenta contos) confirmando uma
inflacdo no valor comercial das obras, com animada polémica jornalistica em
que se chegava a inquirir a reaccdo de Almada Negreiros, e a possibilidade
deste levar o caso a tribunal, pelo facto de outros lucrarem especulativamente
com a sua obra»®. Pouco depois seria o leildo das obras da primeira galeria
d'A Brasileira do Chiado, substituidos logo de seguida por artistas de nova
geragdo. Rui Mério Gongalves faria parte do grupo de criticos que fazia a es-
colha dos novos artistas - e ficava representado numa das obras, que pintava
os criticos em analogia cultural com o quadro de Almada Negreiros que fize-
ra parte da geracao anterior dos quadros d’A Brasileira, da autoria de Nikias
Skapinakis: Para o estudo da melancolia em Portugal - Retrato dos Criticos [Rui
Mério Gongalves, Francisco Bronze, Fernando Pernes, José-Augusto Franca]
(1971). A pintura ndo consegue disfarcar uma distancia irénica para o novo
poder que reformava a critica de arte em Portugal.
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Foi neste tempo dindmico, coevo a renovagdo e animagdo da AICA por-
tuguesa, que se vai incrementar o referido modelo de concurso de apoio em-
presarial e mecenatico. Fazendo parte dessa renovacéao, e sendo parte essen-
cial da elite da critica de arte portuguesa, foi natural que Rui Mério Gongalves
tivesse presenca regular em quase todos os juris desses concursos.

O primeiro destes concursos foi a criagdo do Prémio GMé67 (General Mo-
tors) de Artes Plasticas (ou Saldo de Vanguarda GMé7), destinado a obras de
pintura e escultura realizadas no ano de 1967, apenas por artistas portugueses
fossem residentes ou ndo no pais*'. A exposicdo dos artistas plasticos admitidos
a concurso foi apresentada em Janeiro de 1968 na SNBA, com apresentacao
simultédnea, no mesmo espaco, dos novos modelos de automdveis. No dia 15
de Janeiro foram anunciados os prémios, tendo sido o primeiro atribuido a
Antoénio Sena e o segundo a Noronha da Costa. O debate em torno do segun-
do prémio, que nao tivera o consenso do primeiro (seis contra um), revelava a
dupla faceta do juri, de artistas e de criticos*, levando a uma discussédo entre
os membros do juri, arrastada por vérios dias de reunides e com ulterior po-
lémica nos periddicos durante vérias semanas, em que se chegava a debater
a prépria deontologia da critica de arte. Do mesmo modo, verificara-se uma
clivagem entre o Conselho Técnico e os criticos profissionais, devido ao facto
de Artur Rosa, Menez, Manuel Baptista e Costa Pinheiro terem ficado fora da
discussdo dos prémios, e por Cutileiro ter mesmo ficado fora da exposi¢cdo®.
A situagdo tornava-se uma oportunidade de insistir na reivindicagdo de uma
profissionalizacdo da critica de arte, por parte de uma geragdo que comecara
a existir desde finais da década anterior, caso de Rui Mério Gongalves.

Com semelhancas seguiu-se o Prémio Guérin, com o tema «A Maquina»,
criado para comemoragao do 50° aniverséario da fundagdo da empresa, cujos
resultados foram apresentados com uma exposicdo no stand da Wolkswagen
(Novembro 1968). O juri, que mantinha um forte dominio de artistas plésticos
e arquitectos*, atribuiu o 1° Prémio a Manuel Baptista, o 2° a Henrique Ruivo,
e o 3° a Antdnio Ferraz.

Outro modelo préximo foi o exemplo do Banco Portugués do Atlantico,
que aproveitava a comemoragdo dos seus 50 anos com um concurso-exposi-
cdo de Artes Plasticas. A exposi¢do decorreu na SNBA (aberta ao piblico a 28
de Maio e até finais de Junho de 1969), com 86 trabalhos de 45 artistas, que
o Juri* seleccionou de 556 trabalhos enviados por 200 artistas. Tal como em
varios dos exemplos anteriores, como o Prémio Soquil, o juri era dominado
por membros da renovada secgdo portuguesa da AICA. Assumindo uma nova
ética e profissionalismo, as actas do juri foram «postas a consulta do publico» e
em parte publicadas em peridédicos*. Sem nimero de prémios fixo (segundo
o regulamento) foram premiados Anténio Costa Pinheiro, Joaquim Rodrigo,
Eduardo Nery e Vasco Costa.

O mesmo tipo de concurso com exposicdo manteve-se na Exposicdao
Mobil (Oil Portuguesa) de Arte, efectuada em Novembro de 1970. Mas j& ndo
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se tratava de prémios absolutos, mas da disponibilidade de 400 mil escudos
para a aquisicdo de obras admitidas a certame. Efectuada com apoio técnico
da AICA, que assim definia um juri devidamente representado com criticos de
arte profissionais* (em oposi¢do ao que acontecera no Prémio Guérin), con-
correram 164 artistas com 481 trabalhos, mas sé foram admitidas 86 obras de
38 para o concurso e exposi¢do na SNBA. Sem prémios, verificaram-se varias
menc¢des honrosas: Jorge Martins (Unico por unanimidade), Manuel Baptista,
Carlos Calvet, Cruz Filipe, Jodo Hogan, Anténio Mendes, Eduardo Nery, Noro-
nha da Costa, Anténio Palolo, Anténio Sena, Nikias Skapinakis, Pedro Sobreiro
e Fatima Vaz - excesso de meng¢ées, muito por culpa das opgdes de José-Au-
gusto Franca, como o préprio justificava num dos seus «folhetins artisticos»*.

Caso especial seria o Prémio Soquil (Sociedade Quimica Industrial), criado
em 1968, lancando outra estrutura com um ac¢do mecenética regular, ultra-
passando o caracter isolado e de epifendmeno dos exemplos anteriores. O
prémio tinha sido proposto pelo critico Fernando Pernes a um director da Im-
pacto-Publicidade, apoiado no exemplo de andlogas ac¢des mecenéticas em
Itdlia, Alemanha, Franca e Estados Unidos. Ndo sendo um concurso, visto ndo
se efectuar por envio e admissdo de obras, nem implicando exposicao, o pré-
mio promovia o artista plastico que mais se tivesse destacado em exposi¢des
individuais ou colectivas na temporada anterior®’ - ndo deixando assim de se
verificar uma certa inspiragdo (e continuidade) nas Exposi¢ées de Verdo, que
tinham decorrido entre 1965 e 1967, no sentido em que estas davam a ver um
panorama da actividade das galerias por temporada, faltando exactamente o
prémio que entdo surgia. O primeiro prémio era de 40 mil escudos, com um
segundo no valor de 30 mil escudos a distribuir pelas meng¢des honrosas. Na
primeira atribui¢do o prémio foi atribuido a Carlos Calvet, com menc¢des hon-
rosas a Anténio Sena, Costa Pinheiro, José Rodrigues, Nadir Afonso e Noro-
nha da Costa. Em 1969 assumia-se a participacgdo activa da renovada secgao
da AICA portuguesa, que encontrava ai 0 espago para uma acgdo exemplar
segundo as reivindicagdes preliminares a essa renovac¢do®®: «Assumiu-se a
responsabilidade técnica e intelectual do prémio SOQUIL, tornado prémio de
critica de arte portuguesa»'. Neste ano o Prémio foi para Noronha da Costa,
com meng¢des para Anténio Palolo, Eduardo Nery e Vasco Costa. Em 1970 o
Prémio foi para Manuel Baptista, e menc¢des para Artur Rosa, Jodo Vieira e
Jorge Pinheiro. Em 1971 o Prémio foi para Paula Rego, com men¢des honro-
sas a Alberto Carneiro, Eurico Gongalves, Jodo Cutileiro, Jorge Martins, Lour-
des Castro e S& Nogueira. Em 1972, o dltimo ano, o prémio foi para Joaguim
Rodrigo, com mencdes honrosas para Angelo de Sousa, Fernando Calhau,
Helena Almeida, Nikias Skapinakis e René Bertholo. De notar, como curioso
sinal de convergéncia das posi¢cdes dos membros da AICA portuguesa, que
os prémios foram decididos por unanimidade em todos estes anos.

Como ja foi insinuado, o mais relevante do regulamento era o facto de
se sublinhar que a atribuicdo dos prémios era «colocado sob os auspicios
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da secgdo portuguesa da Association Internationale de Critiques d’Art, cuja
direc¢do nomeia o juri que o atribui»®. Pela primeira vez na histéria da arte
portuguesa a escolha de um prémio era apenas deixada a responsabilidade
de criticos profissionais de artes plasticas, ultrapassando a tradicional pre-
senca de outros artistas plasticos e arquitectos. Por outro lado verificava-se
o esfor¢o de fundamentar uma deontologia da critica de arte: «Prémio (ou
prémios) atribuido sem concurso nem acto de candidatura, os artistas estado
absolutamente livres, ao exporem, alheios a compitas ou submissdes que, no
plano cultural, parecem, a muitos, condenéveis ou pouco dignas, igualmente
se encontram livres os membros de jdri». Neste sentido, apresentava-se «<um
prémio que é regular na sua periodicidade, independente na sua definicdo
ética, e responsavel no plano cultural»®®. Deste modo, durante as edi¢bes rea-
lizadas, entre 1968 e 1972, os criticos Fernando Pernes, Rui Méario Gongalves
e José-Augusto Franga, seriam os responsaveis pela escolha dos 27 prémios
(incluindo mencgdes honrosas) atribuidos ao longo dos seus cinco anos de
existéncia. Esta ambic&o profissional de circunscrever e delimitar competén-
cias e autoridades criticas, tinha sequéncia na justificagdo das razées de cada
atribuicdo, expostas em actas e publicadas nos catédlogos®*.

Em 1971 houve duas recusas de Menc¢édo Honrosa (por parte de Eurico
Gongalves e S&d Nogueira, por motivos e com polémicas diferentes®), que os
media exploraram com «insinuagdo de escandalozinho», perturbaram a boa
consonancia com que o prémio vinha funcionando - «E tanto que a empresa
instituidora do prémio achou que estava a ser mal apreciado, sendo mal empre-
gado o seu esforco e resolveu reconsidera-lo»°¢. E na temporada seguinte, de
passagem para o ano de 1972, atribuia-se pela Gltima vez o prémio, desta vez
com direito a uma exposi¢do de premiados na Galeria Buchholz (em Novembro
de 1972). Assim preparava-se outra exposi¢cdo, meses depois, que procurou
reunir as obras premiadas ao longo dos cinco anos de vigéncia dos prémios.
Efectuada na SNBA entre 6 e 22 de Abril de 1973, e intitulada 26 Artistas de
Hoje, ela fazia uma despedida em modos de resenha histérica, dando também
a entender o que uma consciéncia critica profissionalizada, que tinha sido das
grandes reivindicagdes programéticas dos prémios Soquil, podia trazer para
uma validade histdrica. A experiéncia servira, contudo, com sentido histérico,
de «notével e necesséria pré-histéria» dos Prémios AICA lancados em 198157,

4. Depois de 1974

Rui Mério Gongalves esteve envolvido em variadissimas exposi¢des indi-
viduais e colectivas nas mais distintas galerias, cujo vasto levantamento ndo
caberia aqui, mas apontemos algumas colectivas que entendemos mais rele-
vantes da sua maior proposta e conducio pessoal. A entrada da década de
1970 notara-se a tendéncia para acentuar as perspectivas histéricas da arte
moderna, como quem procura as géneses da arte actual, seriam uma ten-
déncia dominante. Para a XI Bienal de Sdo Paulo (1971) Rui Méario Gongalves
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terd sido um dos mais envolvidos na Representagdo Portuguesa, em torno de
«Almada e as origens do modernismo portugués», sendo autor dos textos
histéricos do catalogo.

Com a intengdo de dar a conhecer algumas obras em colecgdes priva-
das de prestigio, e de animar com isso o incentivo ao mercado e a colecgédo
de arte, dinamizou relevantes exposi¢des de arte portuguesa em colecgdes
particulares. Elas coincidiam com um tempo de ouro do mercado da arte em
Portugal, o primeiro com relevéncia histérica, que coincidia em grande parte
com a «Primavera Marcelista». Com esse espirito organizou a exposi¢ao Ex-
posicées de Arte Portuguesa dos Séculos XIX e XX em Colecgbes Particulares
- Il Artistas Figurativos e Desenho em 5 Colecgées (SNBA, Maio 1972) para a
cujo catalogo escrevia o prefacio®®.

Arevolugdo dos cravos de 1974 radicalizava a crise do mercado que cerca
de um ano antes comecara a dar sinais. Interrompia-se repentinamente a cres-
cente dindmica do aparecimento e acc¢ao de galerias, fechando quase todas
bruscamente, outras suspendendo como a 111 que fechava durante cerca de
um ano, tal como se interropiam os apontados prémios de teor mecenético
que tinham animado os finais da década anterior. O espirito do tempo pds-
-revolucionério fazia recuar a dimensado comercial das galerias, sobreviven-
do algumas mais experimentais (sublinhando-se a Quadrum). Por outro lado
privilegiava-se as acgdes colectivas e activistas, entre encontros de artistas
(destacando-se os de Valadares, Viana do Castelo, Pévoa do Varzim, Caldas
da Rainha ou vérias interven¢des da época com o Circulo de Artes Plasticas
de Coimbra) ou as exposi¢des colectivas generalizadas. Essas acgdes perfor-
mativas assumiam mesmo a dimensdo de intervencdo de rua, que o tempo
solicitava, destacando-se casos particulares como o grupo Acre (formado por
Lima Carvalho, Clara Menéres e Alfredo Queiroz Ribeiro)>’.

Quanto as exposi¢des colectivas deste tempo, embora apresentassem
temas dominantes que as guiavam, lembrando o espirito de curadoria que ani-
mara a segunda metade dos anos 60, revelavam-se demasiado generalizadas
e abertas, sem exclusdo nem escolha de artistas, lembrando neste ponto as
exposi¢des dos anos 50 - chegando um artista a referir-se a uma delas como
«mais uma "exposigdo-salada” de arte portuguesa»®®. Neste espirito, a propria
organizagdo era colectiva, misturando tedricos e artistas, pelo que se dissolvia
afigura do curador. ASNBA, a «casa dos artistas», foi o local privilegiado destas
exposicoes®’, com extensdes de maior ou menor relevos noutros espacos®?.

Contudo, o sistema da arte década de 1980 era vista com um tom mais
negativo por Rui Mério Gongalves. Esta década que se inciava pala moda in-
telectual do «pds-modernismon, era vista negativamente por Rui Mério Gon-
calves, que em termos internacionais observa uma decadéncia. Mais tarde,
associaria a este termo de «pds-modernismo» - de que os especialistas «ndo
se entendem; e até se divertem publicamente, cada um deles a achar que os
outros proponentes sdo bastante estipidos» - um tempo artistico particular
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para uma «década tdo intelectualmente desinibida»: «A fraqueza da refle-
x&o tedrica foi acompanhada pela diminuicdo da presenca das exposicdes
tematicamente bem organizadas, enquanto as Feiras de Arte, estritamente
comerciais e controladas pelas galerias, cresceram, multiplicaram-se e foram
muito noticiadas»®3.

Entretanto a FCG, que vinha sendo decisiva nas bolsas artisticas e cienti-
ficas, desde 1958, comecava a dinamizar exposi¢des de arte moderna, com
interesse por perspectivas histéricas, monogréficas ou colectivas - e conside-
ramos que o momento simbdlico desse arranque foi a grande exposicdo an-
tolégica de Vieira da Silva, apresentada em Junho e Julho de 1970, com cerca
de duas centenas de obras que ampliavam a retrospectiva de Museu de Arte
Moderna de Paris®. O envolvimento directo de José-Augusto Franga (desde
1970 coordenador da revista Coléquio Artes, quando a revista Coléquio se
biforcava também na Coléquio Letras) e de Fernando Azevedo na Fundacéo,
sobretudo para as questdes da arte moderna e contemporéanea, permitiram
a Rui Mério Gongalves um grande envolvimento com a instituigdo, tendo af
apresentado alguns projectos coim relevancia no ambito da curadoria.

Em 1982 estava envolvido em vasta equipa para uma grande exposi-
¢do artistica dos Anos 40 na Arte Portuguesa (1982), com vérios estudos de
entendimento cultural da década com estudos em torno das vérias artes e
do contexto politico, num panorama que atendia ao inicio da década com
a exposicao do Mundo Portugués, para se cruzar com os processo culturais
de ruptura do surrealismo, neo-realismo ou abstraccionismo. Projecto mais
pessoal seria a exposicdo com conferéncias em torno do Fantéstico, com
livro e catalogo (O Fantéstico na Arte Portuguesa, FCG, Centro de Arte Mo-
derna, Sala Polivalente, Fevereiro 1986). Um conceito assumia o centro de
cativagdo da arte, conduzindo as op¢des de obras e as palestras. Aimagem
que conduzia os trabalhos, e que servia de capa ao livro/catédlogo era a pin-
tura A Melancolia (1942) de Anténio Dacosta, obra de referéncia do museu
imaginario de Rui Mario Gongalves para a pintura portuguesa.

Em 1992 organizava Arte Portuguesa 1992 (Osnabrick: Kunsthalle Do-
minikanerkirche, Kulturgeschichtliches Museum, Galerie an der Bocksmauer,
14 Junho a 23 Agosto 1992) com vérios textos da sua autoria. Além de um
leque de escolhas, representativo da arte portuguesa a data, fazia uma ava-
liagdo histdrica das relagdes das artes plésticas portuguesas com o espaco
alem3o, com destaque para a figura de Mario Eloy, com texto préprio.

Em 1993, dando continuidade no d&mbito das artes plésticas a exposi-
¢do dos anos 40, concebia a exposicdo Arte Portuguesa nos Anos 50, com
itinerdncia em Beja e em Lisboa (1992-1993). Mais uma vez seria o autor
dos textos, sistematizando uma leitura sobre as artes plasticas portuguesas
nesta década, a que chamaria a «década do siléncio», que se tornou cléssica.

Refira-se ainda a exposi¢do O que hd de Portugués na Arte Moderna Por-
tuguesa, (Lisboa: Paldcio Foz, Junho-Setembro 1998). Realizada no Palacio
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Foz, na casa do antigo Secretariado de Propaganda Nacional (depois Secre-
tariado Nacional de Informac&o) de Anténio Ferro, a exposi¢do néo evitava
a revisitacdo (e revisdo) de um mote préximo ao espirito desse Secretariado
e aos seus peculiares interesses pela arte e caracteristicas populares de tom
nacionalista. Rui Mario Gongalves deixava ai algo que assentava na distan-
cia histérica dessa apropriacdo, devolvendo vias artisticas marginais e de
oposicao ao regime, pelo que ndo se podia evitar uma ironia nessa piscar
de olho a «Politica do Espirito» de Anténio Ferro. A exposicdo manifestava
o interesse por uma construcdo genealdgica da arte moderna, que permite
uma coeréncia desde o tempo da Buchholz. Para o critico tratava-se de «cha-
mar a atengdo para o que ha de portugués na arte moderna portuguesa do
século XX, através de um inquérito que se preocupa menos com os Ultimos
gritos das modas artisticas do que com aqueles cujas consequéncias estdo
mais comprovadas pelo tempo»®®. E assinalava na arte moderna portuguesa
o tom de uma «forte tendéncia para expressao lirica»®®, sendo o sentido da
exposi¢do «mostrar» «que a arte moderna portuguesa se caracteriza por ser
subdtil e lirica - daf a sua dificil divulgagdo mundial -, consegue-se demonstrar,
simultaneamente, que ela é sincera, genuina e honesta, entrecruzando-se
nela propostas oriundas de todas as partes do mundo». Portanto, uma arte
nacional que por ser moderna se revela desnacionalizada, contradigdo que
o critico avoca com a expressdo de um «nacionalismo aberto»®’.

Esta exposicao foi dos primeiros casos em que o critico apresentou,
mesmo que de modo disfarcado, vérias das obras do seu espdlio particu-
lar. Esta falsa colec¢do, ou uma colecgdo possi-
vel, era animada n&o pela colecionismo em sij,

Rui Mério Goncalves em visita guiadaa ~ MUito menos por um investimento, mas apenas
exposi¢ao Mario Dionisio - 50 anos e sintoma de uma relagdo de afinidades estéticas
Biiztn”i;?o”azgas daAchada-CentioMario o nassoais que o percurso do critico cativou -
Foto dispolm'vel: https://noticias.centromariodio- o que nao evita incluir um nicleo de obras de
nisio.org/?p=4748 nivel museoldégico da arte portuguesa®®. Contu-
do, ndo deixa de ser uma caracteri-
zagao possivel dessa via particular

do coleccionismo, relativa aos cri-

ticos de arte.

Nos ultimos anos, Rui Méario
Gongalves participou em instituicdes
relativas a colec¢des de intelectuais
decisivos na cultura portuguesa,
figuras cimplices do seu percurso
intelectual. Foi o caso de parte da
colecgdo de José-Augusto Franga
doada a Tomar, definindo um Nu-
cleo de Arte Contemporénea®’. Na
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mesma linha esteve na Fundacédo da Casa da Achada em Lisboa, Sede do
Centro Mério Dionisio (fundada em 2008, abriu no ano seguinte). Para estes
espacos, Rui Mério Gongalves foi uma espécie de consultor cultural, pensando
exposicoes, realizando visitas guiadas, debates, conferéncias, etc. Também
esteve préoximo das exposi¢des da colecgdo Manuel de Brito’?, antigo com-
panheiro do mesmo fascinio pelos livros e pelas artes plasticas, e da criacado
da Fundagdo em Oeiras deste amigo e famoso marchand da Galeria 111.
Estava envolvido em colaboragdes com estas instituicdes quando faleceu
algo subitamente, deixando vérios trabalhos inacabados’".

Notas

" Nas ultimas duas décadas, e no espaco
portugués, a expressdo curador, de matriz
anglo-saxdnica (curator; curiosamente

com origem no latim curare, de «cuidar
de»), substituiu a anterior de commissaire
d'exposition, derivada da ideia de
conservador e mais ligada ao trabalho
museoldgico, que pouco antes (sobretudo
ao longo da década de 1980) se comegara
a impor no mundo da arte. Como que
substituindo a importéancia do critico de arte
e, com isso, o papel da AICA (Association
internationale des critiques d‘art), nascida no
segundo pds-Guerra e consagrada em plena
dobra para a segunda metade do século XX
(1950), é sintomético que nos Gltimos anos
tenham surgido varias associacdes analogas
no campo da curadoria: IKT (International
Association of Curators of Contemporary
Art; fundada em 1973) [http://www.
iktsite.org/]; ICl (Independent Curators
International, fundada em 1975) [http://
curatorsintl.org/]; ou C-E-A (Commissaires
d’Exposition Associés; criada em 2007)
[http://c-e-a.asso.fr/]. O que nos interessa
na curadoria desenvolvida por Rui Méario
Gongalves, e por outros da sua geragéo, é

o facto de ela ter sido desenvolvida a partir
da responsabilidade (e do protagonismo)
da figura de «critico de arte», hoje mais
fragilizada e em crise. Para esta crise,

cf. James Elkins, What Happened to Art
Criticism?, Prickly Paradigm Press, 2003.

2 Orientados por José-Augusto Franca,
debateram-se os seguintes problemas
«estéticos, socioldgicos e plasticos»: «Arte

abstracta e arte nao-figurativa», «A arte
abstracta e o imaginario», «Fungdo da
Arte Abstracta» e «Problemas plésticos
da Arte Abstracta». José-Augusto Franga,
«O | Saldo de Arte Abstracta — 1954y, in
Coldquio, Lisboa, Fundacao Calouste
Gulbenkian, n°28, Abril 1964, p.2.

3 O juri foi constituido pelo Delfim Santos,
Adriano de Gusmao, Armando Vieira
Santos, Mério Dionisio e o arquitecto
Frederico George, tendo sido atribuido
por trabalho publicado no Jornal de Letras,
Artes e Ideias. Cf. «Prémio de Critica de
Arte. Rui Mério Gongalves, in Jornal de
Letras e Artes, Lisboa, 12 Junho 1963, p5;
Rui Mério Goncgalves, entrevista in «Rui
Méario Gongalves: A Sociologia da arte
portuguesa esta por fazer», in Jornal de
Letras e Artes, n°92, 3 Julho 1963, pp.1, 5.

“No seu regresso cedia entrevista ao
periddico que o tinha afirmado antes

de partir como bolseiro. Cf. Rui Mério
Gongalves, entrevista in «Rui Mario
Gongalves: “Falta-nos a presenca de artistas
qualificados — sejam portugueses ou
estrangeiros”» in Jornal de Letras e Artes,
Lisboa, n°156, 23 Setembro 1964, pp.16,
12.

> Como primeiros exemplos, destacamos:
Rui Mério Gongalves, Pintura e escultura
em Portugal — 1940-1980, Lisboa: Instituto
de Cultura e Lingua Portuguesa, 1980;
«10 anos de Artes Plasticas. 1974-1984»,
in 10 anos de artes pldasticas e arquitectura
(autores: Rui Mario Gongalves e Francisco

317

SYIQ YSOY OANYNY¥3d -



CONVOCARTE N.° 2 - HOMENAGEM A RUI MARIO GONCALVES

da Silva Dias), Lisboa: Editorial Caminho,
1985, pp.9-89; «De 1945 a actualidade», in
Histéria da Arte em Portugal. Vol. 13, Lisboa:
Publicagdes Alfa, 1986.

¢ Rui Mario Gongalves, Anténio Dacosta,
Lisboa: Imprensa Nacional-Casa da Moeda,
1984. Para o lugar desta obra na recepcao
histérica da obra de Anténio Dacosta,

cf. Fernando Rosa Dias, «A construcao

de Anténio Dacosta na Histéria da Arte
Portuguesa — As Exposicdes e a Fortuna
Critica», in Antdnio Dacosta - A Tentagéo
Mitica, Angra do Heroismo: Direcc¢ao
Regional da Cultura, Lisboa: FBAUL-CIEBA,
2016, pp.329-333. Para estudo especifico
desta obra, ver ensaio de Raquel Henriques
da Silva nesta pasta da Convocarte.

7 Rui Mério Gongalves, «Artes Plésticas.
Diélogo entre artistas e grande publico»,
in Flama, Lisboa, n°867, 16 Outubro 1964,
p.10.

8 Cf. «Nova galeria de arte em Lisboa.
Galeria Buchholz», in Jornal de Letras e
Artes, Lisboa, n°213, 27 Outubro 1965,
p.7; Nelson Di Maggio, «Artes. Para todos
os gostosy, in Flama, Lisboa, n°922, 5
Novembro 1965.

? «O que também verifico com satisfacao
é que as galerias "Divulgagdo” e “111"
preferiram defender interesses estéticos
em vez de interesses econémicosy. "Rui
Mério Gongalves, entrevista in «Chamo

a atencgdo para a ‘pop-art’ abstracta»”, in
Jornal de Letras e Artes, Lisboa, n°212, 20
Outubro 1965, p.16.

0 Cf. Nelson Di Maggio, «Artes. Feliz
abertura», in Flama, Lisboa, n°973, 28
Outubro 1966, p.31.

" Alfredo Marques, «Pintores Portugueses
de Paris numa exposicdo em Lisboay, in
Diério Popular, Lisboa, 20 Outubro, pp.1, 5
(suplemento).

2 Cf. Fernando Rosa Dias, A Nova-
Figuragcéo nas Artes Plasticas em

Portugal (1958-1975) (3 volumes), Tese

de Doutoramento em Ciéncias da Arte,
Lisboa, Universidade de Lisboa, Faculdade
de Belas Artes, 2008, sobretudo capitulo:
3.4. Depois da abstraccdo: as origens da
«Nova-Figuragao», pp.125-154.
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13 Cf. catdlogo da exposi¢ao: KWY; Paris
1958-1968, Lisboa: Centro Cultural de
Belém, Abril 2001 (varios autores).

4 Rui Mério Gongalves, «Nova-Figuracao,
Nova-abstracgéon, in catdlogo da
exposi¢do: Novas Iconologias, Lisboa,
Galeria Buchholz, Marco 1967.

> O espago de discos apostava na musica
erudita classica e contemporénea, na
musica etnogréfica e no Jazz. Atravessaria
a passagem do vinil para o CD, mas nao
resistiria a crise do CD nos primeiros

anos do século XXI. A prépria livraria
sofreria uma grave crise por volta de 2009,
chegando a encerrar a encerrar para
reabrir em Abril de 2010 com apoio das
parcerias da CE Livrarias e do grupo Leya.

"¢ Para sinteses: Gongalo Pena,
«Instituicdes, galerias e mercado», in
catédlogo da exposi¢do Anos 60. Anos

de Ruptura. Uma perspectiva da arte
portuguesa nos anos sessenta, Lisboa:
Paldcio Galveias, Outubro 1994; Rita
Macedo, Artes Plésticas em Portugal.
Periodo Marcelista. 1968-1974, Dissertagdo
de Mestrado em Histéria da Arte
Contemporénea, Universidade Nova de
Lisboa, Faculdade de Ciéncias Sociais e
Humanas, 1998 (policopiado); Sandra
Vieira Jurgens, Instalagées Provisérias.
Independéncia, autonomia. Alternativa e
informalidade. Artistas e exposicées em
Portugal no século XX, Lisboa: Documenta,
2016, pp.131-144.

7 Momento marcante da histéria da

critica de arte portuguesa do século XX,
foi a renovacéo da secgdo portuguesa da
AICA em 1967. O momento decisivo foi

a organizacéo do | Encontro de Criticos

de Arte Portuguesa, realizado entre 28 e
31 de Mar¢o de 1967 no Centro Nacional
de Cultura, iniciativa de José-Augusto
Franca e de Rui Mério Gongalves, apds
repto a Adriano de Gusmao. Sobre esta
questdo, cf. Rita Macedo, Artes Plasticas
em Portugal. Periodo Marcelista. 1968-
1974, Dissertagao de Mestrado em Histéria
da Arte Contemporénea, Universidade
Nova de Lisboa, Faculdade de Ciéncias
Sociais e Humanas, 1998 (policopiado);
Fernando Rosa Dias, A Nova-Figuracéo nas
Artes Plasticas em Portugal (1958-1975)



(3 volumes), Tese de Doutoramento em
Ciéncias da Arte, Lisboa, Universidade de
Lisboa, Faculdade de Belas Artes, 2008,
sobretudo volume lll. Contexto 2: Os
Criticos de Arte e a renovacao da sec¢ao
da AICA portuguesa, p.21-42

® «No dmbito deste Encontro foram
organizadas quatro exposi¢es
simultdneas de arte portuguesa (de
desenho na “111", de gravura na “Gravura”,
de pintura até 1950 na "Buchholz”, de
jovens revelagdes na “Quadrante”)».
Nelson Di Maggio, «Artes. Encontro de
Criticos», in Flama, Lisboa, n°997, 14 Abril
1967, p.45.

" Aideia parecia surgir de um encontro
de Artur Rosa com Nelson Di Maggio, no
ambito de uma reportagem deste ultimo,
sobre a galeria, para a revista Flama, onde
se anunciava, entre os «projectos futuros»,
«convidar os criticos para que cada qual
efectue uma exposicao com artistas da sua
escolha, justificando, numa conferéncia-
debate, as motivacdes da sua preferéncia.
Nelson Di Maggio, «Quadrante. Galeria
Nova para a Arte Novay, in Flama, Lisboa,
n°997, 14 Abril 1967, p.14.

20 Nelson Di Maggio, «Artes. Encontro de
Criticos», in Flama, Lisboa, n°997, 14 Abril
1967, p.45.

2! Francisco Bronze, «Exposi¢cdes — Novo
Desenho na Galeria Quadrante», in
Coléquio, Lisboa, FCG, n°48, Abril 1968,
pp.41-42.

22 Francisco Bronze, «Exposi¢cdesy, in
Coldéquio, Lisboa, FCG, n°51, Dezembro,
pp-36-43.

2 Francisco Bronze, «Areal — Charrua —
Novas Iconologias», in Coléquio, Lisboa,
FCG, n°43, Abril 1967, p.43.

24 José-Augusto Franga, «Expo-Aica-
SNBA-1972», in Didrio de Lisboa, 27
Julho 1972, p.7 (suplemento) (reed. in
Quinhentos Folhetins. Volume 1, Lisboa:
Imprensa Nacional, Casa da Moeda, 1984,
pp-332-335.

25 Seguimos sintese apresentada por

Rita Macedo, Artes Plasticas em Portugal.
Periodo Marcelista. 1968-1974, Dissertagcdo
de Mestrado em Histéria da Arte

Contemporénea, Universidade Nova de
Lisboa, Faculdade de Ciéncias Sociais e
Humanas, 1998 (policopiado).

26 Cf. Ernesto de Sousa, «Do Vazio a
Provocagdo», in catdlogo da exposigao:
Expo AICA SNBA 1972, Lisboa: Sociedade
Nacional de Belas Artes, (Julho) 1972.
(reed. in catdlogo da exposi¢do: Ernesto
de Sousa, Revolution My Body, Lisboa:
FCG, Junho 1998, pp.211-215).

27 Ernesto de Sousa, «Chegar depois
de todos com Almada Negreiros, in
Coldéquio, Lisboa: FCG, n°60, Outubro
1970, pp.45-46.

28 Relembramos que Salette Tavares
trabalhou com os professores Gillo Dorfles
e Abraham A. Moles que, no dmbito

da Ciéncia Estética, contribuiram com
estudos sobre o Kitsch. Cf.: Gillo Dorfles,

Il Kitsch, Antologia dell Cativo Gusto,
Mildo: Mazzota, 1968; Abraham A. Moles,
O Kitsch. A arte da felicidade, Sao Paulo:
Editora Perspetiva, 1975.

29 Egidio Alvaro, in catalogo da exposicéo:
Expo AICA SNBA 74, Lisboa. Sociedade
Nacional de Belas, 1974.

30 Rocha de Sousa, in catdlogo da
exposicao: Expo AICA SNBA 74, Lisboa.
Sociedade Nacional de Belas, 1974.

31 Pedro Vieira de Almeida, in catdlogo da
exposicao: Expo AICA SNBA 74, Lisboa.
Sociedade Nacional de Belas, 1974.

32 Ernesto de Sousa, in catdlogo da
exposicao: Expo AICA SNBA 74, Lisboa.
Sociedade Nacional de Belas, 1974.

3 Esta aplicagdo do termo pop, que
consideramos pretender renovar
dimensoes politicas neo-realistas, trouxe
vérios equivocos de entendimento com
o neo-realismo e a pop art, obrigando
Rui Mério Gongalves a explicitar-se,

com particular riqueza tedrica. O critico
de arte utilizava primeiro a expressao
«imaginagao popular» em Novembro de
1961, a propdsito da pintura de Joaquim
Rodrigo exposta no IV Exposicdo de Arte
Moderna da SNBA (Simén Caraballo, de
1961) [Rui Mério Gongalves, «IV Exposi¢édo
de Arte Modernav, in Jornal de Letras e
Artes, Lisboa, n°8, 22 Novembro 1961,
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pp.13-14; Idem, «Exposi¢do na S.N.B.A.

V Saldo de Arte Modernay, in Coléquio,
FCG, n°21, Dezembro 1962, pp.56-58].
Observava pouco depois, por ocasido da I/
Exposicao da Fundagdo Gulbenkian (onde
o pintor apresentava os cifrados titulos

de A, D e G. N.), que «Rodrigo continua

a sua corajosa tentativa de criar uma
iconografia popular» [Idem,"A Il Exposicao
da Fundacéo Gulbenkian”, in Jornal de
Letras e Artes, Lisboa, n°15, 10 Janeiro
1962, p.14]. Por ter utilizado a expressao
«iconografia popular» relativamente a
obra de Joaquim Rodrigo, Rui Mério
Gongalves sofria uma sarcastica e lacénica
observacao, em crénica ndo assinada,

por uso abusivo do termo «popular»
[«Monda das Letras. O trigo... e o joio», in
Gazeta Musical e de Todas as Artes, Lisboa,
n°130-131, Janeiro-Fevereiro 1962, p.19]
- possivelmente, como diria mais tarde o
proéprio critico, por uma linha neo-realista
que, ndo reconhecendo ai nenhuma
referéncia ao meio rural, o considerava
despropositado [cf. Rui Mario Gongalves,
Pintura e escultura em Portugal — 1940-
1980, Lisboa: Instituto de Cultura e Lingua
Portuguesa, 1980, pp.92-93; Idem, «De
1945 & actualidade», in Histdria da Arte em
Portugal. Vol. 13, Lisboa: Publicacées Alfa,
1986, p.94]. Diria ainda pouco depois: «O
adjectivo “popular” que entdo empreguei,
trouxe-me ataques da esquerda; reafirmar
a importancia do abstraccionismo nesta
nova-figuracdo, trouxe-me ataques da
direita» [ldem, catdlogo da exposicéo:
Colecgdo Buchholz, Estoril: Galeria de Arte
Arcada, Dezembro 1987]. Cf. Fernando
Rosa Dias, A Nova-Figuragdo nas Artes
Plésticas em Portugal (1958-1975) (3
volumes), Tese de Doutoramento em
Ciéncias da Arte, Lisboa, Universidade de
Lisboa, Faculdade de Belas Artes, 2008,
pp.170-177.

34 Cf. Rui Mério Gongalves, Vontade

de Mudanga. Cinco décadas de artes
plésticas, Lisboa: Editorial Caminho, 2004,
pp.76-77

3 Ibidem, p.76.
36 \er notas 16 e 17 deste estudo.

37[1] Exposicao de Artes Plasticas da
Fundacdo Calouste Gulbenkian, SNBA,
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1957-1958; Il Exposicao de Artes Plésticas
da Fundacgdo Calouste Gulbenkian,
Pavilhdo da F.I.L. 1961-1962; e ainda uma
tardia, j& noutro contexto politico e cultural
e fora deste nosso enquadramento, /Il
Exposi¢do de Artes Plésticas, Fundagao
Calouste Gulbenkian, 1986. Com maior
proximidade com Rui Mério Gongalves,
surgiam como juri na segunda Exposi¢do
da FCG, José-Augusto Franca e Fernando
Azevedo. Rui Mario Gongalves faria parte
do jari na terceira Exposicao da FCG.

3 Segundo indicagdo do catédlogo da
exposicado, o juri foi constituido pelos
criticos de arte Rui Mario Gongalves

e Nelson Di Maggio. Cf. catédlogo da
exposicdo: Il Exposi¢do de Arte Moderna
do Funchal, Madeira: Funchal, 15 Janeiro a
15 Fevereiro 1967.

37 Fernando Rosa Dias, A Nova-Figuragdo
nas Artes Plasticas em Portugal (1958-
1975) (3 volumes), Tese de Doutoramento
em Ciéncias da Arte, Lisboa, Universidade
de Lisboa, Faculdade de Belas Artes, 2008,
p.47.

40 «Mas este jogo insinua inevitaveis ironias.
Se Almada iconografava uma época em
que os artistas substituiam os ateliés pelos
cafés, Nikias colocava a responsabilidade
da decisao critica da arte a volta de uma
mesa do café. Se Almada se colocava a
ele préprio; Nikias colocava aqueles que
iam avaliar as suas obras, colocando esses
decisores externos e posteriores a obra
dentro da pintura - o pintor desdobra-

se como meta-voyeur passando a ser

ele a observar os criticos (e a fixar a sua
representacao).

Com quarenta anos de diferenca as
mesmas poses so tinham o sentido

de citagdo. Mas poderiam sublinhar a
dificuldade ou auséncias de mudancas:

as mesmas poses no mesmo local, onde
os criticos de arte se apresentam no lugar
rotina mundana de cafés; como se a arte
portuguesa nunca daf tivesse saido apesar
das suas ilusdes de mudanca. O quadro
fecha-se sobre as especulagdes que abre».
Cf. Fernando Rosa Dias, «Cafés e Pintura»,
in Reviver o Chiado / Repensar o Chiado

- Conferéncias e Exposicées (livro de

actas e catdlogo das Jornadas Europeias
do Patriménio; coordenacao de José



Quaresma), Lisboa: Universidade de Lisboa,
Faculdade de Belas Artes, CIEBA; Academia
Nacional de Belas Artes, 2011, pp.18-38.

41 Os artistas admitidos a concurso, dentro
das vérias modalidades, foram: Anténio
Sena, Artur Rosa, Charrua, Costa Pinheiro,
Criner y Dintel, Nery, Espiga Pinto, Eurico,
Ferreira da Silva, Guilherme Parente,
Helena Almeida, Henrique Manuel, Jodo
Vieira, Jorge Vieira, Manuel Baptista, Maria
Velez, Menez, Noronha da Costa, Rocha de
Sousa, S& Nogueira e Siqueira.

42O juri do Prémio GM67 era constituido
por: Jodo Abel Manta (artista plastico),

Luis Dourdil (artista plastico), Fernando
Conduto (artista plastico), Anténio Sena da
Silva (arquitecto), Henry Moos (funcionario
da empresa sem direito a voto), Fernando
Pernes, Rui Mério Gongalves (estes dois
jovens criticos por convite especial de
Adriano de Gusmaéo e a revelia de um juri
dominado pelos artistas ligados a SNBA,
que se consideravam os mais capazes para
avaliarem outros artistas) e Adriano de
Gusmao (formador do jari e entdo director
da SNBA). Cf. Rita Macedo, Artes Plasticas
em Portugal. Periodo Marcelista. 1968-
1974, Dissertagdo de Mestrado em Histéria
da Arte Contemporénea, Universidade
Nova de Lisboa, Faculdade de Ciéncias
Sociais e Humanas, 1998 (policopiado),
pp.32-33.

4 Cf. Gongalo Pena, «Instituicdes, galerias e
mercadon, in catdlogo da exposicdo Anos
60. Anos de Ruptura. Uma perspectiva da
arte portuguesa nos anos sessenta, Lisboa:
Palacio Galveias, Outubro 1994.

4 O jari do Prémio Guérin era constituido
por: Criner y Dintel (pintor), Jorge de
Oliveira (pintor), Anténio Sena da Silva
(arquitecto), Conceigdo Silva (arquitecto),
e apenas os criticos Rui Mario Gongalves e
Adriano de Gusmao (o nome deste Ultimo
aparecia no regulamento do concurso
apresentado no Didrio de Lisboa de 20 de
Fevereiro de 1968, mas nao no catélogo
da exposigao)

4 O Juri da Exposicdo do Banco Portugués
do Atlantico foi constituido por: José-
Augusto Francga (presidente), Fernando
Pernes, Rui Mario Gongalves, Henry Galy-
Carles, Fernando Guedes, arquitecto

Nuno San Payo, arquitecto Jodo Castelo-
Branco, Eduardo Anahory e o pintor
Fernando Azevedo (estes dois Ultimos
sem direito a voto)

46 Cf. «Notas e Comentarios», in Pintura &
Né&o, no°2, Junho 1969.

47O Juri da Exposicdo Mobil com direito
a voto foi constituido por: José-Augusto
Franca e Rui Mério Gongalves, em
representacdo da sec¢do portuguesa

da AICA, os artistas plasticos Nuno San
Payo e S& Nogueira em representagdo da
SNBA, e o pintor (e critico) concorrente
Rocha de Sousa.

4 José-Augusto Franga, «Votos na
Exposicdo “Mobil"», in Diario de Lisboa, 12
Novembro 1970, p.4 (suplemento).

47 Cada prémio sé podia ser atribuido ao
mesmo artista apds seis anos. As mengdes
honrosas podiam ser atribuidas mais de
uma vez ao mesmo artista, sendo o seu
ndmero por ano resultado das op¢des do
juri. Atemporada era definida «entre 1

de Outubro do ano anterior ao Prémio e
30 de Setembro do ano de atribuicdo do
Prémio», devendo considerar-se «as obras
expostas e as exposi¢des inauguradas
dentro desse periodo». Cf, catdlogo da
exposicao 26 Artistas de Hoje, Lisboa,
Sociedade Nacional de Belas Artes, 6-22
Abril 1973. Cf. José-Augusto Franca,

«O Prémio “Soquil”», in Pintura & Néo,

n°5 (suplemento da revista Arquitectura,
Lisboa, n°112), Fevereiro 1970.

0 Neste ano era visivel a preponderancia
da nova direc¢éo da secgdo portuguesa
da AICA, que passava «a intervir
directamente na realizagéo, fazendo agora
parte da comissdo organizadora um seu
representante». “Notas e Comentarios”,
in Pintura & Nao, no°1, Abril 1969, p.94.
A sua transparéncia manifestava-se pela
publicagdo das actas das reunides, que
ja antes se reivindicara para outros juris.
Publicadas no suplemento Pintura & Néo,
as actas foram assinadas por Fernando
Pernes, José-Augusto Franca e Rui Mério
Goncalves. Cf. «Notas e comentarios», in
Pintura & N&o, n°4 (suplemento da revista
Arquitectura, Lisboa, n°111), Outubro
1969, p.248.
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51 «Notas e Comentarios», in Pintura & N&o,
n°5 (suplemento da revista Arquitectura,
Lisboa, n°112), Fevereiro 1970.

52 Cf. catdlogo da exposicdo 26 Artistas de
Hoje, Lisboa, Sociedade Nacional de Belas
Artes, 6-22 Abril 1973. Cf. Rita Macedo,
Op. cit., p.62.

53 José-Augusto Franca, «O Prémio
“Soquil”», in Pintura & N&o, n°5
(suplemento da revista Arquitectura,
Lisboa, n°112), Fevereiro 1970.

54 Para esta questdo ver sintese in Rita
Macedo, Artes Plasticas em Portugal.
Periodo Marcelista. 1968-1974, Dissertacao
de Mestrado em Histdria da Arte
Contemporanea, Universidade Nova de
Lisboa, Faculdade de Ciéncias Sociais e
Humanas, 1998 (policopiado), pp.62-64).

55 Cf. lidem, pp.66-67.

¢ José-Augusto Franca, «Folhetim artistico.
Adeus optimista ao “Prémio Soquil”», in
Diario de Lisboa, 23 Novembro 1972, p.3.

57 Cf. Jodo Pinharanda, «Prémios AICA
(1981-2011). Uma Leitura da Arte
Portuguesan, in catdlogo da exposicao: 30
Anos Prémios AICA/MC / 30 Years AICA/
MC Awards, Imprensa Nacional Casa da
Moeda, 2011, pp.13-28. Ver ainda: José-
Augusto-Franga, «Cinco Notas sobre a
Historia da AICA Portuguesa e os seus
Prémios», in catdlogo da Exposicédo:
Secgdo portuguesa da AICA / Portuguese
Section of the AICA, Imprensa Nacional
Casa da Moeda, 2011, pp.17-25.

%8 A exposi¢do dava continuidade a outra
desenhada pelo seu amigo e critico de
arte Fernando Pernes: Pintores figurativos
em 5 colecgbes Lisboa: Companhia
Portuguesa de Petréleos BP, 1969 (texto de
Fernando Pernes).

7 «La dimension performative du Groupe
[Acre] n'était pas centrée sur le corps ou
sa présence a l'autre. En ce sens, il n'y

eut pas de performance narcissique ou
egotique car que le corps du sujet tendait
a se cacher, cherchant plutét l'effet de
I'action. C'était un geste délibéré, laissé
dans le lieu urbain et social de l'espace
public : dans la polis. Dans une polis

sans politique, sans volonté de puissance
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ou partisane, sans revendications, sans
agressivité ni combat, leurs gestes étaient
au plus prés des actions situationnistes.
(...). Les éléments du groupe, dans l'esprit
de I'époque, ont pris conscience que

la rue était le lieu des événements, de
I'histoire (pour les événements de cette
époque, les mass médias arrivent presque
toujours plus tard). Les excés de partis
politiques, en particulier de la gauche (qui
alors était a la mode) qui les rendaient
pluriels et fragmentés, n'eurent aucun
impact dans le Groupe. Son esprit activiste
n‘est pas partisan. Plutét qu'anti-pouvoir,
le Groupe semblait pouvoir intervenir par
les possibilités poétiques d'actes dans
cette temporalité sans pouvoir ni droit».
Fernando Rosa Dias, «Le Groupe Acre -
entre la performance et |'action publique»,
in La Performance, encore (direction

de Sylvie Coéllier), Aix-en-Provence :
Presses Universitaires de Provence, 2016,
pp.237-244.

0 Rolando S& Nogueira, in catdlogo da
exposi¢do: Figuragdo-Hoje?, Lisboa:
Sociedade Nacional de Belas artes,
Janeiro 1975.

¢! Destas exposi¢des na SNBA destacamos:
Figuracao-Hoje? (SNBA, Janeiro 1975),
Abstrac¢do Hoje? (Abril 1975), Colagem
e montagem (Agosto 1975), Artistas
Portuguesas (Janeiro-Fevereiro 1977), A
Fotografia na Arte Moderna Portuguesa
(1977), Papel como suporte na expressdo
plastica (Julho 1977), Identidade Cultural
Massificacdo e originalidade (1977),
Mitologias Locais (1977), Convencées

do Dizer (Abril-Maio 1980), Aspectos da
arte abstracta 1970-80 (Janeiro 1982). No
corolério destas, e sendo ja marca de um
novo tempo artistico e geracional, temos
Depois do Modernismo e Catastrofes
Elementares, ambas de 1983. Rui Mario
Goncalves manifestaria criticas severas a
esta emergéncia, tal como a da nogdo de
pds-modernismo. Cf. Rui Mério Gongalves;
«Carta de Lisboa. Bad Paiting. Bad
Criticism», in Coléquio Artes, Lisboa: FCG,
n°56, Marco 1983, pp.64-66.

62 Fora da SNBA, atenda-se, entre outras,
as exposigoes Artistas Contempordneos
e as Tentagées de Santo Antdo (Museu
Nacional de Arte Antiga, Fevereiro



1975), Cadaver-esquisito 1925-1975

- sua exaltacdo seguida de pinturas
colectivas (Galeria Ottolini, Fevereiro
1975) ou a mitica Alternativa Zero.
Tendéncias Polémicas na Arte Portuguesa
Contemporénea, Lisboa: Galeria de
Belém (Fevereiro-Margo 1977). O préprio
Rui Mério Gongalves nos apresenta um
panorama destas exposi¢cdes colectivas ao
longo do tempo pds-25 Abril 1974: cf. Rui
Mério Gongalves, Vontade de Mudanca.
Cinco décadas de artes plasticas, Lisboa:
Editorial Caminho, 2004, pp.108-187.

63 Rui Mério Gongalves, Vontade de
Mudanca. Cinco décadas de artes
plésticas, Lisboa: Editorial Caminho, 2004,
pp.176-177.

¢4 Esta retrospectiva internacional, que
viajara ainda por Roterdao, Oslo e
Basileia, apresentava-se em Lisboa como
«0 termo previsto da sua demorada e
triunfal digressdo europeia». Prefacio ndo
assinado, in catdlogo da exposicdo: Vieira
da Silva, Lisboa: FCG, Junho-Julho 1970.

5 Rui Mério Gongalves, «Um Grito Claro

- Un Cri Limpide - A Limpid Whoop»,

in catdlogo da exposi¢do: O que ha de
Portugués na Arte Moderna Portuguesa

/ Ce qu'il y a de Portugais dans I'Art
Moderne Portugais / What is Portuguese»,
in Modern Portugueses Art, Lisboa: Palacio
Foz, Junho-Setembro 1998, p.20.

Contactar autor (a) - f.dias@belasartes.ulisboa.pt

¢ |bidem, p.30.
¢ Ibidem, p.42.

%8 Para esta colecgdo, cf. catédlogo da
exposicdo: Rui-Mério Gongalves -
Homenagem, Lisboa: SNBA, 2016.

7 Cf. catédlogo da exposicdo: Nicleo

de Arte Contemporénea, doagdo José-
Augusto Franca, Museu Municipal de
Tomar, 2004 (textos de Antdnio P. Silva
Paiva, José-Austo Franca, Rui Mario
Goncalves; antologia de textos de José-
Augusto Franca).

79 Onze Artistas da Coleccdo Manuel de
Brito, Oeiras: Galeria Municipal Lagar do
Azeite, 30 Marco a 18 Julho 2004 (textos
de Teresa Pais Zambujo, Manuel de Brito e
Rui Mério Gongalves).

/1 Sabemos, por exemplo, que realizava
um texto para o livro dos 50 Anos da
Galeria 111 (1964-2014), um depoimento
para o catalogo raisonné digital de
Anténio Dacosta e um livro sobre o
surrealismo em Portugal, para o qual
apontara A Melancolia (1942) de Anténio
Dacosta como capa. Todos ficariam
interrompidos... (e certamente haveria
ainda vérios outros em processo...!).
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CONVOCARTE N.°

Contributos para a Formagéo de
Publicos de Arte.
Rui Mdrio Goncalves, o Curso de
Formacao Artistica e os Cursos
Livres da Galeria Quadrum

Alberto Faria e Madalena Pena
IHA - FCSH/UNL, Projecto BAC - Banco de Arte Contemporénea.

Introducao

Critico, historiador de arte e pedagogo, Rui Mério Gongalves envolveu-se
activamente em iniciativas para a promocao do didlogo entre a arte e o publico.
Enquanto aluno na Faculdade de Ciéncias de Lisboa, por intermédio da associacdo
de estudantes, organiza pequenos ciclos de palestras e cursos livres, em simultédneo
com a realizagdo das exposi¢des Pintura Moderna Portuguesa (1955) e Primeira
Retrospectiva da Pintura Nao-Figurativa em Portugal (1958). Apds o regresso de
Paris, onde foi aluno de Pierre Francastel e de Jean Cassou’, associa-se a um con-
junto de ac¢des voltadas para a divulgagéo artistica - a direcgdo artistica da Galeria
Buchholz (1966-1975) - e para a formacéo e sensibilizagdo de publicos de arte.

Em 1967, integra o quadro de professores do Curso de Formagao Artistica
(CFA) da Sociedade Nacional de Belas Artes (SNBA). Durante dezanove anos
colabora nesta ac¢do precursora para a modernizacdo do ensino das artes que,
desde da sua fundacéo, se distinguiu pela vontade de reverter a sentida inércia
geral do tecido cultural portugués. Nesta linha de ac¢ao, colaborou também na
reforma do ensino do Conservatério Nacional (1972) e, a partir de 1974, torna-se
professor na Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa.

Para além da intensa actividade pedagdgica desempenhada em instituicdes
oficiais (reforma do ensino do Conservatério Nacional, 1972; professor na Fa-
culdade de Letras de Lisboa, a partir de 1974), Rui Mario Gongalves participou,
entre 1975 e 1982, num conjunto exemplar de actividades didacticas dinami-
zadas pela Galeria Quadrum. A evocacdo dos programas de extensédo cultural
da Quadrum, aqui relembrado através do papel de Rui Mario e do Curso de
Iniciacdo a Arte Moderna, justifica-se pelos contributos inovadores que impri-
miu na actualizagdo e democratizagdo do conhecimento sobre a arte moderna
e contemporanea em Portugal.
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Rui Mario Goncalves e o Curso de Formacéao Artistica

Rui Mério Gongalves iniciou a sua actividade docente na SNBA em 1967,
quando comecou a leccionar a cadeira de “Introducéo a Histéria Geral da Arte”
do CFA:

“(...) Devo todavia registar no dominio pedagdgico o aparecimento, na
Sociedade Nacional de Belas Artes, do Curso de Formacéo Artistica (1965),
foi inovador no método de ensino do desenho geral e da Histéria da Arte,
e na introducéo de disciplinas como o Design e a Sociologia. Af leccionei,
durante dezanove anos, a partir de 1967.” (cit. GONCALVES, 1994)

Criado em 1965, de acordo com um programa elaborado pelo Prof. Dou-
tor José-Augusto Franga em colaboracdo com os corpos directivos da SNBA,
o CFA “[veio] preencher uma lacuna na cultura nacional” (Didrio de Lisboa,
1965). Acrescentou uma nova uma pagina no capitulo do ensino praticado na
SNBAZ e reforgou, a sua vocagdo institucional contemplada nos seus Estatutos
fundadores: (...) Proporcionar e desenvolver, na sua sede, o ensino artistico.”
(SNBA, 1922: Cap. |, Art. 2.°, 3, p. 4.).

Em termos de oferta formativa, representou um acrescento aos cursos de
preparacdo para admissao as Escolas de Belas-Artes e deu continuidade as
conferéncias e cursos de Introdugéo a Histéria e Sociologia da Arte; Curso de
Historia de Arte, Estética e Problemaéticas da Arquitectura realizados em 1964
e 19653, com éxito notdrio. (TAVARES, 2006: 74, 158)

Iniciado em Novembro de 1966, foi apoiado em modernas experiéncias
pedagdgicas alemas, inglesas e brasileiras* que privilegiavam a experimen-
tacdo e a interdisciplinaridade. Estas foram “adaptadas a uma problemética
cultural portuguesa” (Arquivo SNBA, 1965).

Programado para oferecer uma instrucao artistica prética e tedrica de nivel
pré-universitario, pretendia ao mesmo tempo conferir habilitagdo para o exer-
cicio de profissdes ligadas as artes gréficas/visuais, criacdo artistica, ensino,
critica ou investigacdo. Como condicdo de admissdo a matricula® os alunos
tinham de possuir mais de 16 anos de idade (a partir de 1967, aidade minima
fixou-se nos 16 anos) e a habilitagdo minima do 5.° ano do Liceu ou Cursos
de Estudos de Escolas Técnicas. Dividido em 2 anos, com disciplinas praticas
e tedricas?, a inscricdo no curso era global, embora o conjunto das discipli-
nas tedricas pudesse ser frequentado isoladamente. (Arquivo SNBA, 1965)

Em 1967, verificou-se a primeira reestruturacdo do CFA. O Curso pas-
sou a ter a duragdo de 3 anos. Em apoio ao Curso foram promovidos ciclos
de ligdes (Estética Aplicada (Gosto), Sociologia de Arte, Estética do Teatro e
Cinema, Musica e Ballet) de assisténcia livre sem limite de idade ou grau de
preparagdo. No que respeita as licdes de Histéria Geral da Arte vemos re-
gulamentado a sua frequéncia como obrigatéria para todos alunos do CFA
(Arquivo SNBA, 1968).
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Rui Mario Goncalves dandoumaaulana ~ As licoes de Histdria da Arte de Rui Mario
biblioteca da SNBA. Gongah,es

Cortesia: Galeria de S. Mamede

Na biblioteca da SNBA, duas vezes por se-

mana Rui Mério Gongalves leccionava a cadeira
de Introducéo a Histéria Geral da Arte aos alunos
do 1° e 3% ano do CFA (Fig. 1). As aulas tinham a dura¢do de uma hora, num
horario compreendido entre as 18h30 e as 19h30 (Arquivo SNBA, 1967-1974).

Numa primeira fase, as aulas eram constituidas por palestras sobre temas
como a "Historia de Arte e Histéria do Gosto”, “Pintura e llustragao”, “Os Movi-
mentos Modernos”, entre outros. Apelava-se a participacdo dos alunos. Esta
interaccdo tinha como objectivo incutir o exercicio de expresséo e anélise em
relagdo a uma obra de arte, como também contribuir para “(...) desenvolver
a sensibilidade proépria e despertar o espirito critico [dos alunos].” (cit. GON-
CALVES, Arquivo SNBA, 1974).

Seguindo o programa da cadeira, sabemos que no 1° ano seria feita uma
introdugdo a Arte Moderna a partir do Impressionismo, estabelecendo o seu
confronto com o Renascimento; o 2° ano seria dedicado ao estudo dos perio-
dos Medieval até ao Barroco e no 3°ano, a arte dos séculos XIX e XX. As licdes
eram acompanhadas pela projeccao de “slides geralmente reproduzindo de
obras de arte” (cit. GONCALVES, 1970) e leituras comentadas de textos fun-
damentais. As aulas poderiam ser complementadas com visitas a museus ou
monumentos. (Arquivo SNBA, 1968)
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Devido a necessidade de estabelecer uma ligagcdo com as aulas prati-
cas, Rui Mério Gongalves considerou a inclusdo no seu programa da anélise
de aspectos gréficos, cromaticos e formais de exemplos de obras de arte:

“De coordenac¢do com os ensinamentos administrados nas aulas de ate-
liers sdo analisados os modos de utilizacdo da cor, das linhas, da maté-
ria em alguns dos maiores artistas [...] Assim, os alunos exercitam-se na
verificagdo dos modos como no Renascimento, por exemplo, se procura
a correcg¢go anatémica (...)." (Arquivo cit. GONCALVES, 1974)

Esta abordagem didéctica, orientada para uma visdo comparada’
considerava a anélise de obras de valor comprovado, ndo sé através de
diapositivos mas também de reproducdes - tipo bilhete postal (GONCAL-
VES, 1970). Com este sistema pretendia-se “organizar a experiéncia visual
e fornecer as estruturas de referéncia a compreenséo dos actos e objectos
artisticos (...)." (Arquivo SNBA, 1968), em detrimento do método (tradicio-
nal) de enumeracgéo cronoldgica dos movimentos. Conforme referido por
Rui Mério Gongalves no fim do programa da cadeira, o curso de Introdu-
cdo Historia Geral da Arte era "essencialmente visual” (cit. GONCALVES,
Arquivo SNBA, 1974).

No que respeita a bibliografia fornecida aos alunos, na lista de refe-
réncias que acompanha o programa constam obras de autores portugue-
ses, como José-Augusto Franca® ou traduzidas para portugués, algumas
pelo préprio Rui Mério, e de publicacdo recente, o que vem demonstrar
o sentido de actualidade. Certas obras tém a particularidade de serem da
autoria de alguns dos professores de Rui Méario Gongalves em Paris, caso
de Jean Cassou e Pierre Francastel.’

Sobre a constituicdo do publico que frequentava o CFA e as ligdes de
Rui Mério Gongalves, damos conta que a faixa etéria se situava entre os 16
e os 68 anos de idade, sendo maioritariamente do género feminino, fre-
quentadores do ensino superior em cursos de Letras, Direito, Belas-Artes,
Arquitectura, Ciéncias (Biologia e Fisico-Quimicas), Medicina e Psicologia.
Para além de estudantes, o CFA foi igualmente frequentado por médicos,
engenheiros, economistas, intérpretes, secretérias, assistentes sociais,
técnicos de radio, oficiais da marinha e pintores de cerdmica decorativa
(Processos de alunos do CFA - Arquivo da SNBA).

Aresponsabilidade para a sensibilizacdo de publicos interessados em
adquirir bases para o entendimento e leitura da arte foi algo regular no
percurso de Rui Mario Gongalves, ndo sé como pedagogo, mas também
como critico de arte. A sua missdo de consciencializar publicos para as
questdes da arte adquiriu um novo alento ao aliar-se a iniciativa da Gale-
ria Quadrum, com a realizagdo dos Cursos de Iniciacdo a Arte Moderna.
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Galeria Quadrum: Aproximacao ao(s) publico(s) de arte

A Galeria Quadrum esté assumindo plenamente, e para além mesmo das
suas forcas, uma responsabilidade que deveria ser também a de instituicées
com outras estruturas e apoios. No campo das artes plasticas, como em tudo
0 mais, mostrar ndo basta é preciso comprometer cada vez mais publicos
cada vez mais alargados, leva-los a olhar, a pensar, a experimentar, a intervir.
Unicamente VER com plenitude. (cit. PORFIRIO, 1977)

Inaugurada em 1973 na sala do ndo-concretizado refeitério do Centro de
Artes Plasticas do Paldcio dos Coruchéus (CAPPC), a Galeria Quadrum veio
marcar indubitavelmente os percursos da arte contemporédnea e da cultura
portuguesa, constituindo-se como um "espaco de liberdade" para a perspec-
tivagdo, promocao e divulgacao das préticas heterogéneas e experimentais da
época.’” Ao projecto da Quadrum sédo indissocidveis o carisma e dedicagédo
da sua fundadora, Dulce d'Agro, que dirigiu a galeria até ao final da década
de 80. Munindo-se do apoio e da colaboracdo de relevantes agentes cultu-
rais, entre os quais José-Augusto Franga, Fernando de Azevedo, Rui Mério
Gongalves, Ernesto de Sousa ou Salette Tavares, Dulce d'Agro erigiu uma ga-
leria que se distanciou das exigéncias comerciais, afirmando a sua orientacao
vanguardista assente na necessidade premente de actualizar a arte contem-
porénea em Portugal. Oferecendo uma programacéo diversificada, atenta as
expressoes artisticas mais recentes, a Galeria Quadrum pautou-se igualmente
pela preocupacdo em sensibilizar publicos para a arte e pela vontade explici-
ta de interagir com a comunidade, gerando assim um espaco cultural e social
expandido. Recordando as palavras de José-Augusto Franga para o catdlogo
da exposicao inaugural da Galeria Quadrum:

“Uma histéria da arte é necessariamente uma histdria da vida artistica porque
as obras definem-se num circuito dialéctico que em elas préprias comega
apenas. Dai que os museus, o ensino, a critica e o mercado dela fagam parte,
como elementos cujo equilibrio é indispensavel, numa harmonia cultural.
A falta de um ou mais, ou o seu excesso, altera ou vicia o conjunto - como
tem acontecido e estéd acontecendo na vida artistica portuguesa. Uma ga-
leria de arte pode intervir, no seu préprio dominio, para equilibrar o quadro
cultural - animando-o, incentivando-o, promovendo ac¢ées e criagdes.” (cit.
FRANCA, 1973)

As actividades de cariz didactico proporcionadas pela Galeria Quadrum
tém como embirido significativo o atelier de pintura e modelagem livre infantil.
Criado no mesmo ano da sua fundagédo e tendo-se prolongado até aos anos
90, foi considerado a época uma experiéncia-piloto a nivel dos servicos educa-
tivos de iniciagéo as artes ([Apontamento]: 1982 e 1986, Arquivos Gulbenkian).
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Apoiada nos principios da expresséao livre, esta oficina recebia criangas do
bairro de Alvalade (dos 4 aos 12 anos), as quais se estimulava o contacto com
diferentes materiais criativos e a introdugdo a linguagem artistica, através de
visitas guiadas as exposi¢des que contavam também com a participagdo de ar-
tistas ligados a galeria. As sessbes realizavam-se aos sdbados a tarde no interior
da galeria e nos espacos exteriores circundantes, jardim e arcadas do CAPPC.

Em Outubro de 1975, Dulce d'Agro amplia o0 ambito da ac¢do pedagdgica
da Quadrum, solicitando a colaboracédo da Secgao Portuguesa da Associagdo
Internacional de Criticos de Arte (SP/AICA) para a organizagédo de um Curso de
Iniciagdo a Arte Moderna. Entrando em consonéncia com os valores da AICA,
no que respeita a responsabilidade do critico para a consciencializagéo e for-
macéao de publicos para a arte moderna e contemporanea'’, avanca-se com o
primeiro ciclo de oito sessdes orientadas por alguns dos membros mais des-
tacados deste organismo. Por sugestdo de Dulce d'Agro, cada critico escolhe-
ria um topico relativo aos movimentos genéricos da arte do século XX.'2 Este
primeiro programa teria sido especialmente dirigido a professores do ensino
secundario, contudo a adesdo do publico estendeu-se a estudantes universi-
tarios e aos habitantes do bairro de Alvalade. A resposta do publico teré sido
positiva, incentivando a sua continuidade.™

Rui Mério Gongalves ficou responsével por duas sessdes, Fauvismo e Cubis-
mo; Abstraccionismo. Assim se desenvolve uma cooperacéo proficua com o
critico e historiador de arte que, desde os tempos inaugurais da Galeria Qua-
drum, havia reconhecido a dedicagdo de Dulce d'Agro para a formagéo de pu-
blicos: “Por mim, desde o inicio compreendi que a Galeria Quadrum era uma
das que procurava formar o publico, e nesse sentido dei a minha contribuicéo.”
(cit. GONCALVES, 1990: 15)'. Identificando-se com esta linha de accédo, que
procurava colmatar as fragilidades da oferta cultural e educativa, Rui Mario
Gongalves e outros intervenientes ddo o seu contributo na organizagdo de
variados cursos livres, préaticos e tedricos (Rolando Sa Nogueira, Silvia Chicd,
Eduardo Rodrigues, Ernesto de Sousa, David de Almeida)'™.

Curso de Iniciacao a Arte Moderna (1977-1982)

Sem museus e quase sem livros, em plena crise de mercado nas galerias
foi com Rui Mério Gongalves, em longas tardes de sébado, nos cursos livres
da Galeria Quadrum em Lisboa, que primeiro aprendi, na seqgunda metade
dos anos 70, os factos e vi as imagens da arte contemporénea nacional e
internacional. (cit. PINHARANDA, 2014)

Os cursos leccionados por Rui Méario Gongalves, genericamente intitula-
dos de Curso de Iniciagdo a Arte Moderna, realizavam-se semanalmente em
horério pés-laboral, tendo a duragdo de 3 ou 6 meses. A semelhanca da linha
metodoldgica seguida nas aulas do CFA (SNBA), Rui Mério propunha um per-
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curso temporal pelas linguagens artisticas da época contemporanea, desde o
inicio do século XIX a actualidade, destacando a importéncia de varios movi-
mentos, tendéncias e personalidades; e problematizando questdes criticas e
o contexto sociopolitico da producao cultural (Anexo ).

A leitura dos programas e o testemunho de alguns antigos alunos'’, per-
mite-nos perspectivar que a abordagem historiogréfica do Curso de Iniciagdo
estaria em consonéncia com os discursos, selecgdes e preferéncias seguidos
por Rui Mario Gongalves nas colectaneas de Histéria de Arte em que colabo-
rou posteriormente. Nomeamos, pela sua relativa contemporaneidade com
os cursos, as publicagdes Pintura e Escultura (1940-1980) da Biblioteca Breve.
Artes Visuais (1980) e De 1945 a Actualidade da coleccao Histéria da Arte em
Portugal das edi¢des Alfa (1986). Portador de uma visado aberta, Rui Mario Gon-
calves chamava a atencdo dos seus alunos para certas expressdes e artistas
menos citados pela historiografia da arte portuguesa ou ainda pouco conhe-
cidos pelo publico geral, nomeadamente Amadeo Souza-Cardoso.

Centradas tanto na arte ocidental - Aspectos Gerais da Arte Actual (1977),
Aspectos e Problemas da Arte Moderna (1979), como na nacional, a qual teve
direito a dois ciclos especificos, A Arte Moderna em Portugal (1980 e 1981)
- estas sessdes tedricas eram também apoiadas na andlise de obras de arte,
realizada através da projeccédo de slides, do comentério as exposi¢cdes em
curso na galeria e de visitas externas. De salientar a jéd notada preocupagéo
de Rui Mério Gongalves para o “treino do olhar”, ao “como observar uma obra
de arte”: vérias aulas eram dedicadas ao aprofundar do vocabulério técnico e
formal, procurando estimular nos alunos as suas capacidades de observacdo
e de apreciacdo estética.’®

Os Cursos de Iniciacédo a Arte Moderna foram bastante frequentados, tra-
zendo animacéo a Galeria Quadrum: "Estavam sempre cheias [as palestras],
com cerca de 80 pessoas, facto que nos obrigou a sair do gabinete, onde
aconteciam originalmente, para passarem a acontecer nas salas da galeria.”
(cit. GONCALVES in MARCHAND, 2008). O primeiro curso terd contado com
ainscricdo de 20 alunos; ja o de 1980 contava com 130 inscri¢des.'” Embora
a escassez de referéncias documentais ndo nos permita tracar um perfil socio-
cultural mais preciso do(s) publico(s) destes cursos, é-nos possivel afirmar al-
guns indicadores. Em correspondéncia com o Servico de Belas-Artes da FCG,
Dulce d'Agro menciona que muitos dos inscritos dos anos de 1978 e 1979
seriam estudantes liceais e universitarios, professores, médicos e economistas
([Cartas]: 1979 e 1979, Arquivos Gulbenkian). Os testemunhos recolhidos de
antigos alunos apontam para a relevada participagdo de individuos assiduos
e interessados em actividades culturais, formando ainda assim, uma plateia
diversa quanto a familiaridade com os “cddigos” da arte contemporanea. A
inscri¢do teria um valor simbélico.?

Na segunda metade da década de 80, a projecgéo inicial da Galeria Qua-
drum declina. O grupo de artistas e colaboradores dispersa-se para outros
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projectos e galerias, a programacao torna-se irregular e Dulce d'Agro afasta-
-se gradualmente da direccdo (MARCHAND, 2008). Estes factores, entre outras
especificidades de uma nova conjuntura do mercado de arte e do momento
sociopolitico, sem descurar decisdes do foro privado, terdo inviabilizado a ma-
nutencdo destes cursos livres.?!

O Curso de Iniciagdo a Arte Moderna foi assim uma iniciativa exemplar em
diversos aspectos. Em comparacdo com os desenvolvimentos no ensino espe-
cializado, este acompanhou a diversificagdo da oferta curricular universitaria
no dmbito da Histéria da Arte??, sendo, por sua vez, acessivel ao publico em
geral. No campo do ensino para as artes foi precursor na afirmacéo de uma
tipologia formativa informal - o curso livre - que é normalizado e reproduzido
progressivamente entre varios organismos, sobretudo a partir nos anos 90.%

Conclusdes

Num periodo marcado por caréncias culturais e educativas, é com asser-
tividade que se afirma a importéncia do Curso de Formagdo Artistica e dos
cursos livres da Galeria Quadrum para a ampliagdo dos horizontes pedagdgi-
cos no campo das artes. O CFA foi pioneiro na criagdo de curriculos moder-
nizados e alternativos, destinados tanto a um publico especializado como ao
frequentador livre.

Por sua vez, a Quadrum proporcionou momentos de aprendizagem ao pu-
blico em geral, pautando-se pelo espirito audacioso da sua fundadora e dos
seus "cumplices” que, através destas acgdes e em sinergias paralelas, lutaram
pela democratizagdo do acesso a arte moderna e contemporanea em Portugal.

Reafirma-se o contributo de Rui Mario Gongalves para a criagdo-informagédo
de publicos de arte, por via de uma perspectiva pedagdgica que privilegiou a
sistematizagdo do olhar sensivel para a obra de arte e o desenvolvimento de
competéncias criticas essenciais para a aquisi¢ao da literacia visual.

O comprometimento de Rui Mario Gongalves enquanto critico-educador
foi constante no seu percurso profissional e humano. Em nota conclusiva e
estabelecendo igualmente um elo com o atelier livre infantil da Quadrum, evoca-
se a sua participagdo na concepgao do programa Primeiro Olhar, criado em
1997 (Servico de Educacgdo da FCG). Destinado a criangas e adultos iletrados,
este projecto foi um, entre os muitos contributos de Rui Mério para a activagdo
do didlogo entre o publico e a Arte
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Notas

' Na Ecole Pratique d’Hautes Etudes, na
Ecole du Louvre e no Collége de France.
Estudou «Sociologia da arte» com Pierre
Francastel, «Histéria da Arte do Século XIX
e inicio do século XX» com Bernard Dorival,
Jean Cassou, René Huyghe e outros.

Sobre o percurso formativo de Rui Mério
Goncalves em Paris, cf. BARAO: 2016, pp.
389-391.

2 S3o relativamente escassas as informacées
sobre o ensino praticado na SNBA até
1931, altura em que foi criado o Curso
Preparatério (cursos de desenho, pintura

e modelagéo) destinado a conferir
preparagdo para os exames de admissao as
Escolas de Belas Artes de Lisboa e do Porto,
e o Curso Livre - curso artistico auténomo.
Em 1941 foi aberto o primeiro Curso de
Historia de Arte, leccionado pelos pintores
Armando Lucena e Anténio Soares, e em
1950, um outro curso de Histéria de Arte
dirigido pelo Arq. José Huertas Lobo. Sobre
o ensino praticado na SNBA cf. TAVARES:
2006, pp. 71-74, 158-159.

31964 - Curso de Introdugéo a Historia

e a Sociologia da Arte dirigido por José-
Augusto Franca; 1965 - Curso de Histéria
de Arte, Estética e Probleméticas da
Arquitectura, orientados por José-Augusto
Franca, Salette Tavares e o Arg. Nuno Portas,
respectivamente.

4 Programa da Hochschule fiir Gestaltung
Ulm; developping process, do King's
College da Universidade de Newcastle;
Programa do Museu de Arte Moderna do
Rio do Janeiro e do Instituto Central de Arte
da Universidade de Brasilia.

> Em regime de mensalidades, a matricula
global no CFA tinha o valor de 300$00; s6
na parte teérica 150$00; cada seminario
ou atelier tinha o valor 100$00 (as pessoas
ndo matriculadas no CFA pagariam
150%$00).

1. Ano - Disciplinas préticas: Educagdo
Visual e Desenho Bésico (Amélia Toledo);
Tecnologia de Pintura (Pintor Rolando S&
Nogueira); Escultura (Escultor Fernando
Conduto); Gravura (dado com o apoio da
Cooperativa de Gravadores). Disciplinas
tedricas: Estética basica (Nuno Portas
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com a assisténcia de Amélia Toledo);
Histéria da Arte Ocidental (Prof. Doutor
Ferreira de Almeida); Nogdes basicas de
Arquitectura (Arg. Manuel Tainha); Histéria
do Gosto (Eng. Santos Simdes); Nogdes de
Sociologia da Arte (José-Augusto Franca).
2° Ano - Disciplinas praticas: Educagdo
Visual e Desenho Basico (Amélia Toledo);
Artes Gréficas (Arg. Sena da Silva); Design
(Manuel Tainha, com a colaboragdo do
Arq. Conceicao Silva e do Pintor Daciano
Costa). Disciplinas tedricas: Comunicagdo
Visual (Dr. Rogado Dias); Histéria da Arte
no século XX (José Augusto Franca);
Histéria da Arte em Portugal (Dr. Adriano
de Gusmao); Integracéo cultural (José
Blanc de Portugal); Histéria do cinema e
da montagem teatral (Ernesto de Sousa).
Em inicios dos anos 70 sao introduzidas
alteracdes curriculares no CFA, que
resultam na extingdo das areas de Design
e Artes Gréficas, dado que nas Escolas

de Belas-Artes (Lisboa e Porto) comecam
a funcionar cursos nestas especialidades
(TAVARES, 2006: 159). Do ponto de vista
do ensino do Design, o IADE (até 2012
designado Instituto de Arte e Decoracéo)
assume-se como instituigdo pioneira,
fundado em 1969 com o curso de “Design
de Interiores e Equipamento Geral”.

7O método comparativo é baseado no
encontro de semelhancas e diferencas
entre obras de arte e constitui uma
motivagdo para o didlogo, sendo um
método frequentemente utilizado pela
Critica de Arte. Cf. FROIS, 2000: 210.

8 José-Augusto Franga, Lisboa Pombalina e
o lluminismo (1966); A arte em Portugal no
Século XIX (1967) e A arte em Portugal no
Século XX (1974)

? Sdo de referir os seguintes exemplos:
Histéria Mundial da Arte de Everard Upjohn
(1966), volume 3 (O Renascimento) e o
volume 6 (Artes Primitivas e Arte Moderna,
tradugdo de Rui Mério Gongalves); ou O
Panorama das Artes Plasticas no Século

XX de Jean Cassou (1962, trad. José
Saramago) e Arte e Técnica nos Séculos XIX
e XX de Pierre Francastel (s/d), professores
de Rui Mério Gongalves em Paris. (SNBA,
1977-1978)



% A Galeria Quadrum reuniu um conjunto
significativo de artistas portugueses, entre
os quais Alberto Carneiro, Jodo Vieira,
Helena Almeida, Salette Tavares, Ernesto
de Sousa, Ana Vieira, Nadir Afonso, Costa
Pinheiro, Joaquim Rodrigo, Anténio Palolo,
Julido Sarmento, José Conduto, Pedro
Campos Rosado, etc. Constituindo-se
como laboratério de experimentagéo,
pela Quadrum passaram as tendéncias
mais recentes, desde a nova abstraccéo,
conceptualismo, performance, body-

art, ao video e media art. A abertura a
contemporaneidade internacional foi
igualmente incitada através de convites

a artistas estrangeiros (Marc Devade,
Gina Pane, Silvie e Chérif Defraoui, Ulrike
Rosenbach, Dany Bloch) e da participagéo
em feiras de arte contemporénea, num
esforco de emancipacgéo dos artistas
portugueses. A galeria Quadrum, a

par da galeria Médulo - Centro Difusor
de Artes (1975, Porto; 1979 Lisboa),
demarcou-se pela programacao regular,
insercdo internacional e apoio as artes da
“vanguarda”, num periodo sociopolitico
pouco favoravel ao mercado de arte
(inflagdo causada pela crise petrolifera e
a Revolucéo do 25 de Abril de 1974). Para
uma visdo das galerias de arte em Portugal,
consultar MELO, 1999. Para um panorama
geral da situacgdo artistica portuguesa na
década de 70, veja-se o catédlogo Anos

70 - Atravessar Fronteiras, 2009, ou sobre
espacos de actuacgdo artistica alternativos
e independentes, JURGENS, 2016. Sobre
a Galeria Quadrum e a figura de Dulce
d'Agro, veja-se MARCHAND, 2008 e

o projecto Quadrum Arquivo Paralelo,
coordenado por Catarina Rosendo.

" Seguindo os principios gerais da AICA/
UNESCO, a Seccao Portuguesa promove a
tomada de acgbes de intengdo didactica,
sob o lema da responsabilidade social do
critico enquanto “orientador da opinido
publica” (José-Augusto Franca). Nao
reservando a sua actividade a publicacdo
de artigos em revistas especializadas ou
em suplementos artisticos, varios criticos
empenham-se em quebrar a estagnagdo
cultural dominante e em reverter certos
constrangimentos infra-estruturais,

nomeadamente a inexisténcia de um
museu de arte moderna, ou ainda as

j& mencionadas lacunas no ensino das
artes. A sensibilizagdo do publico ndo
especializado foi uma questao discutida
no | Encontro de Criticos de Arte (1967),
no qual Rui Mario Gongalves foi secretéario-
geral. Durante a presidéncia de Salette
Tavares (1974-1977) e aderindo aos fluxos
do momento politico, a SP/AICA associa-
se a varias causas de dimensao social,
relacionadas com a defesa e salvaguarda
do patriménio e com a instrugdo do
“grande publico” para as artes. Sobre a
accédo da SP/AICA, veja-se BARAO, 2015 e
RAMOS, 2011.

12 Curso de iniciagdo & Arte Moderna.
Orientado por Manuel Rio Carvalho
(Impressionismo e Simbolismo), Rui

Mério Gongalves (Fauvismo e Cubismo,
Abstraccionismo), Salette Tavares
(Expressionismo), José Luis Porfirio
(Surrealismo, Nova-figuragéo e Pop-

Arte), Ernesto de Sousa (Dadé, Ultimas
tendéncias). Duracédo de 6 meses,
terminando em Maio de 1976. Consultavel
em Actividade Cultural da Galeria
Quadrum desde 1975: s/d, Arquivo
Galeria Quadrum. Segundo a troca de
correspondéncia entre Dulce d’Agro e a
SP/ AICA, o primeiro curso seria custeado
pelas inscricdes dos alunos (250$00 por
inscricdo) e “caso o nimero de inscri¢cdes
seja superior a 32, minimo considerado
para o efeito, a Galeria Quadrum n&o
recebera mais do que 50% sobre o total
da receita, sendo os outros cinquenta para
os criticos encarregados das sessdes.” (cit.
Dulce d’Agro in [Carta]: 1975, Arquivo SP/
AICA)

13 Perante a impossibilidade de garantir a
remuneracao dos professores, e de forma
a dar continuidade a tal ac¢do cultural, a
partir de 1976, Dulce d'Agro solicita auxilio
a Fundacao Calouste Gulbenkian, que
prontamente apoia a galeria: "Pensamos
valer a pena (...) referir que a Galeria
Quadrum é talvez a Unica que caminha
para a reconversao, ultrapassando os
moldes tradicionais do marchand, que nos
parecem desadaptados a situagéo real da
vida portuguesa.” (cit. Servico de Belas-
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Artes, Fernando de Azevedo e Maria do
Carmo Marques da Silva in [Apontamento]:
1976, Arquivos Gulbenkian). Os subsidios
da FCG para estes cursos tedricos

foram renovados até 1980, ano em que

é concedido um apoio em regime de
excepgao, sendo assinalado o caréacter

de manutencdo como factor para a ndo
prorrogacéo. Veja-se [Carta do Servico de
Belas-Artes]: 1980, Arquivos Gulbenkian.

4 Para além da contribui¢do na vertente
educativa, Rui Mario Gongalves, tal como
outras personalidades proximas de Dulce
d'Agro, teré colaborado informalmente
nas orientagdes programéticas da Galeria
Quadrum, reforcando opc¢des defendidas
livraria-galeria Buchholz. Ver testemunho
de Pires Vieira, in MARCHAND: 2008.

> Rolando S& Nogueira (Curso pratico

de Educacéo Visual, 1976), Silvia Chicé
(Curso de Iniciacéo a Histéria da Arte,
1976), Eduardo Rodrigues (Curso de
Iniciacdo a Histéria da Arte, 1976), Ernesto
de Sousa (Conhecimento da Arte Actual,
1976 e 1977, e programacao de Ciclos

de Técnicas de Video, Performance e
Happening) e David de Almeida (Cursos
de iniciagdo e de especializagdo em
Gravura, 1981 até, pelo menos, 1986). E
de salientar, entre os organismos culturais
portugueses, iniciativas e medidas do
género precedentes, apontado possiveis
linhas de investigacao a aprofundar. Desde
os anos 40, essencialmente no Museu
Nacional de Arte Antiga (MNAA), sob
direc¢do de Jodo Couto, eram realizadas
acgdes educativas e informativas pontuais
- conferéncias, conversas, visitas guiadas a
exposicoes - estas mais direccionadas para
um publico especializado. A partir dos anos
60, a Fundacéo Calouste Gulbenkian (FCG)
assume um compromisso para a educacao
estética do publico, promovendo, entre
outros, ciclos de conferéncias de Histéria
da Arte em Portugal (1961-64), e cursos
abertos de Iniciagao a Histéria da Arte (Il
em 1961). Para I4 do pdlo centralizador

de Lisboa, foi o Circulo de Artes Plasticas
de Coimbra (fundado em 1958) que
manifestou um papel mais dindmico

na educagdo para as artes, de caracter
inovador e feito de aproximagdes menos
convencionais (ex.: Curso de Educagdo
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Visual, sob orientacado de Alberto Carneiro
e Armando Azevedo, a partir de 1976). A
escola independente Ar.Co. - Centro de
Arte e Comunicacao Visual, oferece desde
a sua fundacdo em 1973, cursos livres, num
formato aberto a todos os interessados,
bem como cursos gratuitos e conferéncias,
nos quais também colaboraram Salette
Tavares, Manuel Rio-Carvalho, Ernesto de
Sousa, entre outros (Ver arcoabecedario.
pt - Entradas Cursos Livres; Colaboragées,
Conferéncias, conversas, convidados). Ficou
por averiguar a pratica de cursos livres

por outras instituicdes distinguidas pela
programacao plural e alternativa, como

a Arvore - Cooperativa de Actividades
Atrtisticas (Porto), a Galeria Ogiva (Obidos),
o Centro de Arte Contemporénea,
instalado no Museu Nacional Soares dos
Reis (Porto), entre outros.

' De referir ainda que anteriormente,

em 1972, Rui Mério Gongalves ministrou
ainda dois ciclos de palestras realizados

no Museu Nacional de Arte Antiga, de
entrada livre - A Linguagem da Pintura e

o Modernismo Portugués para Jovens e
Problemas da Pintura Moderna. Tal como
no Curso de Iniciagdo a Arte Moderna,

em cada sessdo percorreu diversas
manifestagdes artisticas, do Impressionismo
a Arte Conceptual, evocando determinados
artistas e/ou tendéncias com o intuito

de discorrer sobre certas teméticas

e problematicas, de enunciagdo um

tanto poetizada e livre (ex.: "A obra nao
solicitada", "A oscilagdo da consciéncia
artistica"). Veja-se o programa das sessdes
e cartazes: A Linguagem da Pintura e o
Modernismo Portugués para Jovens: Ciclo
de palestras pelo Dr. Rui Méario Gongalves
[material gréfico] / [Sebastido Rodrigues].
Jan. a Mar. 1972 (Biblioteca de Arte da
FCG); Problemas da Pintura Moderna: Ciclo
de palestras pelo Dr. Rui Méario Gongalves
[material gréfico] / [Sebastiao Rodrigues].
Nov. a Dez. 1972 (Biblioteca de Arte da
Fundacdo Calouste Gulbenkian).

7 Até a data de entrega do presente
artigo, foi possivel recolher depoimentos
de quatro alunos dos cursos de Rui Mario
Gongalves na Galeria Quadrum.

8 Atitulo de exemplo, veja-se os
conteldos previstos para o 4° més do



curso do ano de 1979: “Olhar e ver.
Comunicacgao e expressdo. Como observar
uma obra de arte. A linha, a cor e a forma,
o espaco, a figura, o signo e outros
elementos da "linguagem” pictdrica. O
problema do Abstraccionismo” (Anexo I)

' Numero de alunos inscritos nos cursos
de Rui Mério Gongalves: 1977/ 78- 20
alunos, 1979 - 70 alunos, 1980 - 130
alunos, 1981 - 100 alunos. Consultadvel em:
Actividade Cultural da Galeria Quadrum
desde 1975: s/d., Arquivo Galeria
Quadrum

20 Da informac&o recolhida dos
testemunhos dos antigos alunos podemos
constatar que, aquando a frequéncia

dos cursos, todos estes eram jovens,
pré-universitarios ou universitarios,
seguiam eventos culturais, mostravam-
se interessados pelo mundo das artes

e ja conheciam a Galeria Quadrum.
Posteriormente seguiram um percurso
profissional ligado as Artes e Cultura
(Critica da Arte, Histdria e Histdria da Arte,
Gestao Cultural, Filosofia, Ciéncias da
Informagéao). A proximidade habitacional
com a Galeria Quadrum/ Centro de
Artes Plasticas do Palacio do Coruchéus
também foi um factor de aproximacéo

a estas iniciativas programaticas. Sem
podermos precisar o custo da inscri¢do
destes cursos, foi-nos apontado por

um dos entrevistados que este teria

um valor acessivel, quase “simbélico”,

do ponto de vista da sua condicao
socioecondmica enquanto estudante
financeiramente dependente dos pais.
Nota-se a auséncia de documentacéo
referente a logistica dos cursos (ex.: listas
de alunos, fichas de inscricao, recibos),
registos fotogréficos e programas ou
apontamentos mais desenvolvidos. No
Arquivo da Galeria Quadrum encontrou-
se apenas uma declaracdo de frequéncia
do curso. Fica em aberto a possibilidade
de documentagao mais extensa no espdlio
documental de Rui Mério Gongalves, de
momento inacessivel a consulta publica
(Faculdade de Letras da Universidade de
Lisboa).

21 Com algumas excepgdes: a oficina
de David de Almeida aqui funcionou
até, pelo menos, 1986; o atelier infantil,

que se mantinha em funcionamento

em 1990; e cursos pontuais. Antes do
encerramento da galeria, em 1995/96,

e em posteriores tentativas irregulares
de “reanimacéo” por parte de Anténio
Cerveira Pinto, a Quadrum acolheu ainda
algumas actividades educativas. Temos
conhecimento da realizacdo de cursos de
Histéria da Arte Moderna Portuguesa, por
Eurico Gongalves; um curso de Cerveira
Pinto intitulado Para que serve a Arte?
(1993) e de actividades ligadas a Aula

do Risco - Escola de Formacao Artistica
Avancada, criada em 1995 e dirigida por
Cerveira Pinto.

22 Aintroducdo do ensino de Historia

da Arte na Universidade deveu-se

ao Professor José-Augusto Franca,
responsavel pela criacdo da pds-
graduagdo em Histdria da Arte (1976,
titularizado mestrado em 1982) e da
variante ao curso da licenciatura em
Histéria na Faculdade de Ciéncias Sociais
e Humanas da Universidade Nova (1979).
As cadeiras de Histéria da Arte Moderna
e Contemporénea eram leccionadas por
José-Augusto Franga.

2 A partir dos anos 90, hd um progressivo
interesse por cursos livres de Histéria e
Teoria da Arte, multiplicando-se a oferta
na area. Sobre a conjuntura em torno dos
cursos livres dos anos 90, desenvolvidos
na SNBA, Ar.Co, Fundag&o Serralves e Aula
do Risco, consultar MARTINHO, 2000.
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Anexo |

Curso de iniciagdo a Arte Moderna -
Aspectos e Problemas da Arte Moderna
(1979)

Ciclo de conferéncias a realizar durante 6
meses por Rui Méario Gongalves

1°més: As artes em Portugal no século XX,
de 1910 a 1944. A heranga do século XIX.
Os pioneiros da modernidade. Os anos
20 e 30. Os anos da Il Guerra Mundial.
Exercicios de analise de obras em museus
e galerias.

2°més: O Neo-Realismo, o Surrealismo e
o Abstraccionismo nos anos 40 e 50. O
neo-figurativismo, o neo-geometrismo e o
gestualismo dos anos 60. Tendéncias mais
recentes. Exercicios de analise de obras
em museus e galerias.

3°més: A modernidade e o publico. Os
escandalos da Vanguarda Artistica, de
Manet aos nossos dias. Primeiro enunciado
dos principais movimentos dos séculos
XIX e XX. As artes plasticas e as outras
artes.

4°més: Olhar e ver. Comunicagéo e
expressdo. Como observar uma obra de
arte. Alinha, a cor e a forma, o espaco,
afigura, o signo e outros elementos da
“linguagem” pictérica. O problema do
Abstraccionismo.

Referéncias bibliograficas
Arquivo da SNBA

GONCALVES, Rui Mério (1974), C.FA.
Introducéo a Histdria Geral da Arte
[Programal. [Lisboa]: SNBA.

SOCIEDADE NACIONAL DE BELAS ARTES,
[19227]. Estatutos da Sociedade Nacional
de Belas Arte: Creada Por Alvara 16 de
Margo de 1901, Instituicdo de Utilidade
Publica. Lisboa: Sociedade Nacional de
Belas Artes.

SOCIEDADE NACIONAL DE BELAS ARTES
(1965), Curso de Formacéao Artistica da
S.N.B.A [Programa do Curso constando

as matérias do 1.° e 2.° anos, horérios,
professores, curriculum e matriculas].
[Lisboa]: SNBA.
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5°més: Movimentos e personalidades, de
1874 a 1944: Simbolismo, Impressionismo,
Fauvismo, Expressionismo, Cubismo,
Orfismo, Neo-plasticismo, Dadaismo,
Surrealismo; Monet, Van Gogh, Gauguin,
Moureau, Cézanne, Rodin, Matisse, Picasso,
Braque, Delaunay, Amadeo, Mondrian,
Duchamp, Ernst, Klee, Kandinsky, Mird,
Arp.

6°més: Tendéncias desenvolvidas

desde 1945. A pintura n&o figurativa. O
informalismo. Pintura matéria. Gestualismo.
Espacialismo. A Pop e a Op. Os neo-
dadaismos. Wols, Vieira da Silva, Burri,
Tapies, Hartung, Pollock, Fontana,
Rauschenberg, Vasarely, Kaprow, Kosuth,
Joseph Beuys.

In Carta de Dulce d’Agro dirigida ao

Dr. Artur Nobre de Gusméo (Servico de
Belas-Artes da FCG) [Dactilografado]

8 de Jan 1979 (Lisboa) 3 f. Programa

do curso em anexo (Ref. PT FCG: SBA-
5003/02/28-P1436: Arquivos Gulbenkian)

SOCIEDADE NACIONAL DE BELAS ARTES
(1967-1974), [Horéarios do CFA]. [Lisboa]:
SNBA.

SOCIEDADE NACIONAL DE BELAS ARTES
(1968), Curso de Formacao Artistica.
Sociedade Nacional de Belas-Artes.
[Lisboa]: SNBA.

SOCIEDADE NACIONAL DE BELAS ARTES
(1977-78), Histdria de Arte [Bibliografial,
[Lisboa]: SNBA.

[SOCIEDADE NACIONAL DE BELAS
ARTES], [Processos de alunos do C.F.A]:
Pautas e matriculas



Arquivo da SP/AICA

Dulce d’Agro [Carta] Colaboracéo da SP/
AICA para organizar oito sessdes de
Iniciagdo a Arte Moderna [Dactilografadal
21 Out. 1975. 2 1.

Arquivos Gulbenkian

Apontamento Servigco de Belas-Artes

da Fundacao Calouste Gulbenkian

sobre a solicitacdo de apoio para a
realizagdo de cursos na Galeria Quadrum.
[Dactilografado] 22 de Dez. 1976 (Lisboa),
2 f.(Ref. PT FCG:SBA-S003/02-P372)

Apontamento do Servigo de Belas-

Artes da Fundacéo Calouste Gulbenkian
[Dactilografado] 26 de Nov. 1982 (Lisboa),
3 f. Em resposta aos pedidos de subsidio
solicitados por Dulce d’Agro (Ref. PT FCG:
SBA-5003/02/28-P1172)

Apontamento do Servigo de Belas-

Artes da Fundagao Calouste Gulbenkian
[Dactilografado] 17 de Nov. 1986 (Lisboa),
2 f. Em resposta aos pedidos de subsidio

solicitados por Dulce d’Agro. (Ref. PT FCG:

SBA-S003/02/28-P1172)

Arquivo Galeria Quadrum

Actividade Cultural da Galeria Quadrum
desde 1975, relatério entregue ao
Departamento de Histéria da Arte

da Universidade Nova de Lisboa
[Dactilografado] s/d. 9 f. (Pasta 36,
separador 41)

Periédicos

GONGCALVES, Rui Méario (1970), Exposicao
do Curso de Formagéo artistica. C.FA.:
Perfectibilidades in Didrio de Lisboa
(Lisboa, 23 de Julho, 1970)

PINHARANDA, Jodo (2014) Rui Mério
Gongalves: Para memdria futura in Visgo
(online, 20 de Maio 2014). Consultavel em
visao.sapo.pt/jornaldeletras/artesvisuais/
rui-mario-goncalves-para-memoria-
futura=f780867 [Acessivel a 31 de Maio
de 2016]

Carta do Servigo de Belas-Artes (Dr.
Artur Nobre de Gusmao) a Dulce d’Agro
[Dactilografada] 29 de Fev. 1980 (Lisboa),
2 f. Em resposta aos pedidos de subsidio
solicitados por Dulce d'Agro. (Ref. PT
FCG:SBA-S003/02-P372)

Cartas de Dulce d’Agro [Dactilografadas]
9 de Marco de 1979 (Lisboa), 1 f. e 28 de
Julho de 1982 (Lisboa), 1 f. (Ref. PT FCG:
SBA-5003/02/28-P136)

PORFIRIO, José Luis (1977) Actualidade.
Modernidade. Informag&o in O Jornal
(Lisboa, 28 de Jan. 1977) Curso de
Formacgdo Artistica organizado pela
Sociedade Nacional de Belas-Artes in
Diario de Lisboa (Lisboa, 7 de Out., 1965),
pp. central - 21
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Anos 70 Atravessar Fronteiras (2009)
Concepcgao Raquel Henriques da Silva, Ana
Filipa Candeias, Ana Ruivo Catdlogo de
exposicao realizada no CAM - Centro de
Arte Moderna José de Azeredo Perdigao
(Patente de 9 de Out. a 3 de Jan. de 2013).
Textos de Raquel Henriques da Silva, Rita
Macedo, Ana Filipa Candeias e Ana Ruivo.
Lisboa: Fundacao Calouste Gulbenkian
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Quadrum Arquivo Paralelo. Projecto de
curadoria e investigacdo coordenado
por Catarina Rosendo. Consultavel em
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ABECEDARIO. arcobecedario.pt [Acedido
a 31 de Maio de 2016]

Sociedade Nacional de Belas Artes. snba.
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Quadrum Galeria de arte, 1973-
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celebracdo dos 17 anos. Textos de Dulce
d'Agro, José-Augusto Franga, Fernando de
Azevedo e Rui Mério Gongalves. Lisboa:
Galeria Quadrum

Contactar autor (a) - albfaria@gmail.com | madalenanobrepena@gmail.com
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CONVOCARTE N.° 2 E 3| PROCEDIMENTOS DE PUBLICACAO EM CONVOCARTE

Conselho Cientifico Editorial e Pares Académicos

do

n.°2 e 3 de Convocarte

Pares Académicos Internos a FBAUL:

¢ Anténio Oriol Trindade - Professor Auxiliar de Desenho da FBAUL; Investigador
do CIEBA.

o Cristina Azevedo Tavares - Professora Associada de Ciéncias da Arte e do Patriménio
na FBAUL e no PD-FCTAS da FCUL, Investigadora integrada do CFCUL, Head de
Arte e Ciéncia, investigadora colaboradora do CIEBA.

e Eduardo Duarte - Prof. Auxiliar de Ciéncias da Arte e do Patrimdnio na FBAUL,
Investigador do CIEBA, Responsével do 2.°Ciclo das Ciéncias da Arte e Coordenador
do Mestrado em Museologia e Museografia.

¢ Fernando Anténio Baptista Pereira - Professor Associado de Ciéncias da Arte e do
Patriménio na FBAUL; Presidente do Conselho Cientifico da FBAUL; Director Geral
do CIEBA - fa.baptistapereira@belasartes.ulisboa.pt

® Fernando Rosa Dias - Professor Auxiliar de Ciéncias da Arte, FBAUL, Investigador
do CIEBA, sec¢éo Francisco d'Holanda - Coordenacgéo Geral da Revista Convocarte.
¢ Margarida Calado - Professora Associada de Ciéncias da Arte e do Patriménio
na FBAUL; Anterior Coordenadora da area de Ciéncias da Arte e do Patrimdnio.
Investigadora do CIEBA.

¢ Pedro J. Freitas - Professor Auxiliar do Departamento de Matemética da FCUL.
Colabora no estudo da obra geométrica de Almada Negreiros, no @mbito do projeto

Modernismo Online.

Pares Académicos Exteriores & FBAUL:
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¢ Angela Ancora da Luz - Historiadora e Critica de Arte, vice-Presidente da ABCA,
Professora da Universidade Federal do Rio de Janeiro.

¢ Anténio Quadros Ferreira - Professor Emérito da Faculdade de Belas Artes da
Universidade do Porto.

¢ Delinda Collier - Ph.D. Associate Professor and Director of Undergraduate Studies
Art History, Theory, and Criticism, School of the Art Institute of Chicago.

¢ Isabel Nogueira - Doutorada em Belas-Artes, em Ciéncias e Teorias da Arte (FBAUL)
e pds-doutorada em Histdria e Teoria da Arte Contemporénea e Teoria da Imagem
(Universidade de Coimbra e Université Paris 1 Panthéon-Sorbonne). Professora
Universitéria, Investigadora de Arte Contemporéanea e Curadora independente.

¢ Joana Cunha Leal - Professor Auxiliar do Departamento de Histéria da Arte da FCSH-
UNL, Investigadora do Instituto de Histéria da Arte da FCSH-UNL - j.cunhaleal@fcsh.unl.pt



e Juan Carlos Ramos Guadix — Artista plastico, Gravador, Professor Titular,
Departamento de Dibujo, Faculdad de Bellas Artes, Universidad de Granada -
jcramos@ugr.es

® Pascal Krajewski - PhD in Art Sciences; Master Degree in Aerospace Engineering.
Member of the Ciberarte Laboratory (CIEBA-FBAUL) / Docteur en Sciences de
I'art; Dipléme d'ingénieur en Aérospatiale. Membre du laboratoire Ciberarte
(FBAUL-CIEBA).

¢ Raquel Henriques da Silva - Professora Associada da FCSH-UNL. Directora do
Instituto de Histéria da Arte FCSH-UNL.

¢ Rita Macedo — Professora Auxiliar do Departamento de Conservacéo e Restauro da
Faculdade de Ciéncias e Tecnologia da Universidade Nova de Lisboa - ritamacedo@
fet.unl.pt

e Simao Palmeirim — colocar tal como estd no texto. Coordenacido do Dossier
Temaético dos n°2/3 da revista Convocarte: «Arte e Geometria» (convidado)

e Sylvie Pic - Artiste et intervenante dans la licence transdisciplinaire Sciences et

Humanités (Aix-Marseille Université) - sylviepic@yahoo.com

Membros Honorarios do Conselho Cientifico Editorial [consultivo]
® Michel Guérin - Agrégé de philosophie, Professeur émérite a I'Université d'Aix-
Marseille et membre honoraire de I'Institut Universitaire de France.
e James Elkins - Department of Art History, Theory and Criticism, at the School of
the Art Institute of Chicago.
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O Espirito da Revista Convocarte

A revista é de suporte digital e pretende convocar para discussdo especialis-
tas de temas das artes, a partir de diferentes formacdes das artes e humanisticas:
historiadores de arte, fildsofos da estética, criticos e tedricos da arte, curadores,
musedlogos, de éreas afins interessadas pelas questdes da arte, tais como antro-
pologia, sociologia, psicologia e psicanélise, estudos da linguagem e do signo,
etc... ou os préprios artistas. O seu principio é ter um Tema, em torno de questdes
da arte, que domina cada nimero e que é o centro de uma Convocagdo para a
reflexdo e discussao.

A Convocarte assume o portugués como lingua base, estendendo a recepcéo
de textos a linguas tradicionais no mundo universitario portugués: espanhol,inglés e
francés. O Conselho Cientifico Editorial trabalhara nessas diferentes linguas sempre
que necessario, com envio dos textos de modo ajustado a essas competéncias. Os
textos podem ser enviados escritos em cada uma destas linguas, defendendo-se
pluralidade, mas com a preferéncia de que cada autor escrevesse e pensasse na
sua linguagem de formacao base. Se a FBAUL é o seu natural centro de edicdo e
convocacdo, o seu alcance é plural e cosmopolita.

E uma revista com Leitura e Revisdo de Pares (peer review), sem chamada de
textos (call for papers) mas com base na discuss&do e sugestdo. A principal fun¢édo
é criar um espaco de discussdo e publicagdo de questdes mdltiplas do mundo

(plural) das artes.

Processos Editoriais
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O controlo cientifico e editorial do Dossier Temético, que especifica cada nime-
ro da Convocarte, com colaboracées de fundo mais alargadas, funciona a partir de
textos solicitados por convites directos aos autores, a partir de uma Coordenagéo
Geral e em consulta do Conselho Cientifico Editorial constituida para cada nimero,
que coordena cada dossier temético e que constituird o painel de Revisdo de Pa-
res (Peer Review). Neste sentido nao serd efectuada nenhuma chamada aberta de
textos (Call for Papers). Contudo, investigadores interessados poderédo apresentar
textos a revista, com consulta prévia através de curriculum cientifico e explicitagdo
da questdo a abordar, que serdo depois apreciados pelo Conselho Cientifico Cien-
tifico (cada tema é anunciado no nimero anterior).

N&o hé submissdo de textos, e é nesse espirito que deve actuar o Conselho

Cientifico Editorial. A relevancia deste método de revisdo de pares (com espirito de



discussdo de pares) é criar um espaco de debate e partilha cientificos pré-editorial,
que pretende ser uma forma aberta e dialogante entre especialistas das Ciéncias
da Arte em geral. Por isso, a revisdo ndo é duplamente cega, mas apenas para os
autores. Qualquer membro do Conselho Cientifico Editorial que apresente texto
para o Dossier Temético, terd que colocar o seu trabalho também em processo de
revisdo. Nenhum elemento do Conselho Cientifico Editorial faz revisdo do seu texto
ou de um autor que tenha proposta. E apenas a Coordenacio que tem a funcao de
organizar e distribuir os textos para revisdo.

Com rigor e partilhas cientificas, pretendemos encontrar uma plataforma de
revisdo de pares mais ajustada as areas humanisticas e artisticas relativamente ao
modelo dominante, muito anglo-saxénico e mais apropriado as Ciéncias Exactas e
Tecnoldgicas.

Os trabalhos do Conselho Cientifico Editorial centram-se apenas no Dossier
Temético, mais alargado e central em cada edigdo. As restantes pastas da revista,
resultam de trabalhos no &mbito de ciclos de formacdo da FBAUL em articulagdo
com linhas de investigagdo do CIEBA, cabendo a sua revisdo a coordenadores de
linhas de investigagdo do CIEBA e a Coordenacéo Geral. Contudo, em casos espe-
cificos, a Coordenacio poders, relativamente a um destes textos, fazer uma consulta

a membros do Conselho Cientifico Editorial.

Funcdes do Conselho Cientifico Editorial:
1. Sugestdo de investigadores especializados do Dossier para colaborarem no nu-
mero correspondente.
2. Apreciagdo de textos/ensaios, através de breve texto com os seguintes parame-
tros e critérios:
a) Ajustamento do texto/ensaio a politica editorial da revista, enquanto revista
Universitaria no ambito das Artes e Humanidades.
b) A adequacéo do texto/ensaio ao Tema do Dossier.
¢) Originalidade do objecto da investigagdo ou da reflexdo.
d) Linguagem especializada, competente e adequada aos problemas em foco.
e) Qualidade cientifica e metodoldgica na pesquisa e investigacdo, tal como
na escrita e argumentagao.
f) Competéncia argumentativa e critica.

g) Dominio de conhecimentos artisticos, histéricos, estéticos, e filoséficos.

3. Sugerir melhorias de alteragées em forma de breve comentario, se consideradas
necessérias, em fungédo dos pardmetros anteriores ou outros afins (maximo de 1000
caracteres).
Cada texto do Dossier Temético seré apreciado por dois revisores do Conselho
Cientifico Editorial.

As propostas sdo sempre distribuidas por elementos do Conselho Cientifi-
co Editorial que ndo estdo na origem da indigitagdo dos candidatos ou que nado

correspondam aos préprios.
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Sendo um sistema por convite de investigadores especializados, e centrado
em sugestdes, o processo de revisdo de pares ndo seré feito sobre os abstracts,
mas sobre o texto final.

Reserva-se a Coordenacéo, com base nas apreciagdes das consideragdes do
Conselho Cientifico Editorial, a recusa de edicdo de algum dos textos, seja por
desajustamento ao Tema, ao défice cientifico ou a recusa em efectuar alteracdes
a partir das sugestdes de leitura do Conselho Cientifico Editorial.

A Coordenacgéo pode consultar o Conselho Cientifico Editorial, ou alguns
dos seus membros, para questdes especificas, de dlivida e com carécter de ex-

cepgdo, que surjam ao longo dos trabalhos.

Formato dos textos candidatos ao Dossier Tematico:
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1. Texto geral de ¢.30.000 (ou entre 20.000 e 35.000) caracteres sem espacos.
2.Um resumo (abstract) em inglés ou francés de ¢.850 caracteres sem espacos.
3. Utilizag&o coerente de principios universitarios de indicagdo das fontes documentais
e bibliogréficas (o sistema e norma adoptados serdo da opcdo de cada autor, mas
o Conselho Cientifico Editorial pode pronunciar-se sobre a sua adequac&o e rigor).
4.Relativamente a redacgdo dos textos em portugués a Coordenagédo deixa a cada
autor a liberdade e responsabilidade de escolha da utilizaggo o Ultimo acordo or-
togréfico ou da anterior ortografia [a actual coordenacao geral de Convocarte re-
serva-se, apenas para os seus textos, a ndo seguir o mais recente acordo].

5. Os textos podem ser apresentados nas seguintes linguas, adequadas a origem
e formacado dos respectivos autores: portugués, espanhol, francés ou inglés.

6. Inclusao, até ao maximo de 8 imagens para reproducéo ao longo do texto (as
imagens poderdo ser a cores; os processo de autorizagdo e a responsabilidade dos
direitos de reproducdo das imagens sdo da responsabilidade do autor do texto).
As imagens que acompanham os textos devem ser enviadas em pasta prépria de-
nominada Imagens. Todas as imagens terdo de ser de alta qualidade para impres-
sdo com resolucdo de 300 dpi e em formato tiff ou jpg. Um documento de texto
individual devera ser enviado com a descri¢do das legendas. Os nomes atribuidos
as imagens devem ser iguais aos usados na referéncia de localizagdo no texto que
acompanham e, caso seja necessario, os respectivos créditos. As imagens devem
estar por ordem com o nome antecedendo a respectiva legenda (ex: Figura 1 - le-
genda da imagem 1 + créditos de imagem 1). A Coordenagéo Geral reserva-se o
direito de excluir as imagens que ndo cumpram os critérios descritos.

7. Direitos de autor: dentro do abrigo das edi¢cbes da Universidade de Lisboa.
Cada autor seré responsabilidade por qualquer acto de plédgio ou de indevida
autorizagao de reproducdo de imagens ou trechos que escapem a supervisdo do

Conselho Cientifico Editorial.

Qualquer outra excepgéo serd apreciada pelo Conselho Cientifico Editorial e
fara parte do seu comentario. A deciséo final dessas excepg¢des cabera a Coorde-

nacao Geral e ao Coordenador do Dossier Temético.



A Convocarte é uma revista digital publica da FBAUL. Os autores cedem os
direitos a essa publicagdo através do mundo universitario. Os direitos especificos
de publicacao e divulgacdo dos trabalhos da Convocarte passam, por ineréncia,
a ser propriedade da Universidade de Lisboa, segundo os seus regulamentos, a

qual pertence a FBAUL.

Sequéncia e processos de trabalho:
Determinado o Conselho Cientifico Editorial para cada nimero, segue-se a
seguinte sequéncia de trabalhos, cada qual com data limite, segundo calendario

a definir em cada proposta de trabalhos na preparacdo de cada nimero.

1. Sugestdo de autores/ensaistas por parte do Conselho Cientifico Editorial e recep-
¢ao de propostas de textos exteriores por parte da Coordenacao (a seleccéo inicial
das propostas exteriores sao da responsabilidade da Coordenacdo Geral e do Dos-
sier Temético, com consulta de membros do Conselho Cientifico Editorial, se consi-
derado necessario).

2. Convocagéo dos textos finais aos autores em data a calendarizar para cada nimero.
3. Envio dos textos ao Conselho Cientifico Editorial, com principios e grelha de
apreciagdo (dois para cada texto).

4. Recepcao das apreciagdes da Coordenacéo e reenvio para os autores para al-
teragdes ou correcgdes, a partir das sugestdes do Conselho Cientifico Editorial.
5. Envio dos textos alterados e/ou corrigidos para a paginagdo. A paginagédo ain-
da serd devolvida aos autores para Ultimos acertos (ja ndo de alteragéo do texto).

6. Langamento

Os comentarios do Conselho Cientifico Editorial sdo devolvidos aos autores
tal como chegam a Coordenagéo Geral e Temética, mantendo-se todas as opgdes
pessoais da apreciacdo qualitativa. Embora sejam sugestdes, sublinha-se uma sua
leitura atenta por parte dos autores. Pretende-se depois que, perante estas anélises
criticas, estes ponderem necessérias alteracdes: revendo, corrigindo, justificando,
cortando, acrescentando, deslocando, etc. A principal intencédo da apreciagdo
qualitativa, destaque-se, é a melhoria qualitativa dos textos através de um plano
intersubjectivo de funcionamento.

Proposta externa de texto/ensaio para a revista Convocarte

A coordenacgéo pode aceitar, para o Dossier Temético, propostas de trabalhos
exteriores ao processo de convites do Conselho Cientifico Editorial. Para isso, a
proposta deve ser enviada para a Coordenacéo através do email da revista Convo-
carte [convocarte@belasartes.ulisboa.pt], acompanhada dos seguintes elementos:

a) Curriculum Vitae académico e de investigacdo, sobretudo centrado em tra-

balhos relativos ao tema do Dossier.

b) Um resumo até 1000 palavras sem espacos da proposta do seu trabalho.

c) Carta ou email de motivagao.
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A proposta deve seguir as orientagdes de cada tema apresentadas no final
de cada nimero de Convocarte.

Sendo aceite pela Coordenacao, os trabalhos seguem os processos gerais dos
outros textos, para leituras e sugestdes do Conselho Cientifico Editorial.

Também podem ser propostos textos para as restantes pastas da revista Con-
vocarte, ficando neste caso a responsabilidade da Coordenacdo Geral, com pos-
siveis consultas a membros do Conselho Cientifico Editorial ou a Coordenadores
de linhas de investigagdo do CIEBA.
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