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RESUMO

Ha uma corrente estética vencedora no século XX. Imp&s-se mais ou menos a todas as
outras. Essa corrente é o expressionismo. A sua predominancia niveladora, como proposta
estética universal, instalou-se com todas as suas variantes numa parte significativa do
chamado sistema da arte contemporanea e, concomitantemente, em muitas praticas de
ensino das escolas de artes visuais. Dado que na nossa pratica docente detetamos evidentes
dificuldades manifestadas pelos estudantes de artes visuais, no que respeita a composi¢ao
pictorica, propomos uma releitura, estudo e reinterpretagdo contemporanea dos processos
geométricos utilizados de diversas formas pelos mestres antigos.

PALAVRAS-CHAVE

Pintura; Prética de Atelié; Composicdo; Geometria; Secgdo Aurea.

ABSTRACT

There is a winning aesthetic movement in the twentieth century. It imposed itself above
all the others. This movement is the expressionism. Its razing predominance, as universal
aesthetic proposal, has been asserted with all its variants in much of the contemporary art
system and, concurrently, in many teaching practices of visual arts schools. Given that in our
teaching practice we detect obvious difficulties expressed by visual arts students regarding
pictorial composition, we propose a contemporary re-reading, study and reinterpretation of
the geometric processes used in various ways by the ancient masters.

KEY-WORDS

Painting; Studio Practice; Composition; Geometry; Golden Section.

RESUMEN

En el siglo XX hubo un movimiento estético ganador. Se ha impuesto mé&s o menos por encima
de todos los demas. Ese movimiento es el expresionismo. Su predominio abrumador como
propuesta estética universal se ha afirmado en todas sus formas en gran parte del sistema
del arte contemporaneo y, concomitantemente, en muchas de las practicas pedagdgicas de
las escuelas de artes visuales. Dado que en nuestra practica docente detectamos evidentes
dificultades expresadas por los estudiantes de artes visuales en relaciéon con la composicién
pictérica, proponemos una relectura, estudio y reinterpretaciéon contemporénea de los
procesos geométricos utilizados de diversas maneras por los maestros antiguos.

PALABRAS-CLAVE

Pintura; Practica de Taller; Composicién; Geometria; Seccién Aurea.
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A guisa de introducado: De onde parte esta reflexao (na primeira pessoa)

Uma das tendéncias observada por mim, ao longo dos anos em que leciono
disciplinas de cariz pratico em artes visuais, é a dificuldade sentida (e confessada) pelos
meus alunos quando tém de se confrontar com aquilo que muitos tém designado
como a “sindrome da tela (ou folha) branca”. Parece haver uma espécie de “iliteracia
geométrica” em muitos dos estudantes que desconhecem os mais simples processos
de representagdo rigorosa de linhas e formas, ou, se os conhecem, nao lhes vé uso
pratico para aplicagdo em pintura e demais técnicas artisticas bidimensionais.

A presente proposta constitui-se, pois, a partir de uma espécie de relato de
experiéncia inicial de um professor de atelié de pintura que, diariamente, se tem vindo
a deparar, ndo sé com uma dificuldade de “arranque” do quadro, como também com
uma desorganizagdo formal e compositiva dos elementos (figurativos ou abstractos)
que o compdem nas propostas de trabalho em curso.

Tenho observado nos ateliés (em observagdo etnografica em contexto de
ensino) que esta espécie de angustia primordial de quem inicia a pratica da
representacao plastica bidimensional, seja desenho, gravura ou pintura, ou técnicas
afins, tem mais a ver com o nivel da organizagdo dos elementos formais do que
com o imaginario simbdlico desenvolvido, independentemente da tematica e/ou
técnica artistica escolhida. Por outras palavras, boas imagens, elaboradas para uma
dada pintura, podem ter o seu impacto diminuido se a sua organizagdo, no plano
bidimensional da tela ou da folha de papel, ndo for previamente racionalizada. E
para pensar essa organizagao - que vulgarmente se chama composigdo — existe um
conjunto de saberes que importa conhecer. Sao saberes classicos, alguns com mais
de dois milénios de presencga nessa espécie de arquivo gigantesco que constitui a
tradigdo artistica do mundo ocidental. A tendéncia contemporanea, dominada por
uma espécie de ideologia da virtualidade e da espontaneidade, é a do esquecimento
destes processos que muitos ainda consideram central na formagéo artistica em artes
visuais, particularmente em pintura.

A pintura como o resultado de um conhecimento interdisciplinar de base
geométrica

Até aproximadamente ao Ultimo quartel do século XIX, a composi¢do e o dominio
da perspectiva, constituia um dos critérios valorativos no juizo estético de uma dada
pintura e, consequentemente, fazia parte da formagao obrigatéria académica.

O Renascimento tinha trazido de novo o interesse pela perspectiva, pelas
malhas geométricas e pelas relagdes matematicas entre as formas numa pintura.
Estes conhecimentos também podiam ser aplicados a outras manifestagdes artisticas
tridimensionais, como a escultura e a arquitetura.

O Renascimento também trouxe a juncdo de duas, e por vezes trés profissdes,
em muitos dos nomes mais sonantes desse periodo (Leon Battista Alberti, Miguel
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Angelo, Leonardo de Vinci, Rafael Sanzio, Filippo Brunelleshi, sé para citar os mais
conhecidos) e isso tornou essa geragado de artistas um caso absolutamente impar em
toda a histéria da arte ocidental de polivaléncia artistica, criativa e intelectual.

Vitravio, um arquiteto romano que viveu no século Il d.C. e que escreveu um
famoso tratado de arquitetura em vérios volumes, refere que um arquiteto:

deveria ser habilidoso com o seu lapis, instruido na geometria, familiarizado
com a histéria, deveria ter seguido os filésofos com atengdo, deveriam
compreender a musica, ter algum conhecimento de medicina, ter interesse
nas opinides dos juristas, e relacionado com astronomia e as teorias dos céus
(Pedoe, 1976, p.16).

Estes artistas sdo simultaneamente pintores, escultores e arquitetos, por vezes
ndo necessariamente por esta ordem. O que os une nesta polivaléncia profissional
terd sido o dominio de uma “ciéncia da arte” comum as varias manifestacbes
artisticas da época. Podemos considerar a Geometria essa ciéncia comum da arte
visual, sem medo de errarmos. No fundo é também essa a tese de alguns autores
contemporaneos (Pedoe, 1976, Ghyka, 1983, Huntley, s.d.; Bouleau, 1996, etc.); que
estudaram com alguma profundidade o papel da Geometria na produgéo artistica do
renascimento e periodos posteriores.

A publicagdo da obra Da Divinae Proportione, de Luca Pacioli, no inicio do
século XVI (1509), assim como as estratégias compositivas sugeridas por essa pioneira
producao tratadistica elaborada pelos préprios artistas, vird a influenciar fortemente o
panorama artistico ocidental até aos movimentos Cubista e Expressionista de inicios
do século XX, sobretudo no que diz respeito aos processos compositivos de um
quadro (e que, no fundo, boa parte podem também ser aplicados a uma escultura ou
a um dado edificio).

A primeira definicdo clara daquilo que veio mais tarde a ser conhecido como
nimero de ouro, proporgdo aurea, ou divina proporgao (Fig.1) foi dada em cerca de
300 A.C. por Euclides de Alexandria, fundador da Geometria como sistema dedutivo
(LIVIO, 2003, p.3).

A proporgao aurea aparece quando dividimos uma linha em dois pedagos (A e
B) e a razdo entre eles (A / B) é a mesma que a razado entre a linha inteira e o pedago
maior ((A + B) / A) e o resultado sera algo aproximado ao valor 1,618 conhecido como
numero Phi (K) em homenagem a Fideas um dos mais importantes artistas gregos
do século V A.C autor da decoragédo escultérica do famoso Parténon que o Museu
Britanico exibe orgulhosamente em Londres.
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Fig. 1, A divina proporgéo

Esta seccdo aurea de qualquer linha reta, ou lado (menor ou maior) de um
retangulo, pode ser obtida apenas utilizando processos geométricos simples, como
os indicados na Figura 2 e sdo faceis de tragar. Os retédngulos inferiores da Figura
2 mostram como podem ser utilizadas as secgdes aureas para definir uma malha
estrutural compositiva. Boa parte dos estudos analiticos de Bouleau (1996) assentam
sobre estes tracados basicos, que se podem complexificar unindo todas as (oito)
seccOes aureas dos lados de um rectangulo. Cada secgdo durea @ une a todas as
outras ndo colineares. Assim ®1 ndo une a ®2, que estd na mesma linha (ou lado
menor do rectdngulo) mas une a todos os outros, em oito linhas retas, incluindo as
duas que ligam os dois vértices opostos.
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Fig.2, Tracados geométricos basilares utilizando as sec¢des dureas (in CASIMIRO, 2003, p.451)

Tragados superiores esquerdos: Rebatimento dos lados menores de um retangulo sobre os lados
maiores. Tragados inferiores Esquerdos: Determinagio da Secgio Aurea sobre os lados de um retangulo.
Tragados Superiores direitos: Método para efectuar a divisdo do segmento AB segundo a sua Secgao

Aurea: ®. Tracados inferiores direitos: Tracado das Harmoénicas da Seccdo Aurea de um retangulo.
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Alguns artistas, como Albrecht Durer (1471-1528), renovam inclusive estudos
de outros colegas precedentes. A partir de 1507 o artista alemao, um dos mais
importantes da sua geragao, tinha comegado a aperfeigoar, de modo mais rigoroso e
sistematizado, os esquemas de medida do corpo humano que ja vinham de autores
latinos classicos, como Vitrivio e de artistas-autores da geracao precedente, como
Alberti (1404-1472), que ja publicara, ainda em vida, dois tratados fundamentais Da
Pintura (1435) o De Statua (1464).

Percebe-se, numa carta escrita em 1525 por Direr ao seu grande amigo
Wilibald Pirkheimer, que ele desejava ser profundamente original, pois no prefacio
que convidou 0 amigo e mestre a escrever, queria que fosse sublinhado que nada que
estava nesse livro fora “roubado” de outros livros (Defoe, 1976, p.45). Isso se nota
pela mindcia exaustiva do estudo grafico-anatémico, do qual a imagem da Figura
3 é testemunha. Todas as pranchas desenhadas sdo de sua exclusiva autoria nessa
importante obra que sé viria a ser publicada postumamente. Nessa famosa carta,
Direr refere que:

(...) o Unico motivo pelo qual os pintores (...) se comprazem com os seus
erros é que eles ndo aprenderam a arte de medir, sem a qual ninguém
pode ser e se tornar inventor; os responsaveis por isso sdo os mestres, que
também desconheciam essa arte. Como ela (a arte de medir) é o verdadeiro
fundamento da pintura, eu decidi apresentar os seus elementos e expor
os seus principios aos jovens desejosos de se instruirem nessa arte a fim
que possam medir audazmente com régua e compasso, reconhecendo
a auténtica verdade que tém diante dos olhos, para que queiram nao sé
conhecer as artes, mas também para que possam Inteligi-las de maneira
profunda e efectiva (...) (Lichtenstein , 2008, p.28-29).

v. 10 | n. 1 p. 283-291 | abril 2024

283



Revista Apotheke

Ul

i"ii

I
it

Fig. 3. Albrecht Direr, Vier Blicher von Menschlicher Proportion, 1534. Fonte: Download de http://
www.themorgan.org/collection/printed-books-and-bindings/73192

A finalidade de todo este esforgo didatico seria a de disponibilizar para os pares
uma espécie de manual pratico com as dimensdes ideais de corpos padronizados,
de homens, mulheres e criangas, com as inter-relagdes de cabecas, membros e
tronco entre si e com a altura total (Johnson, 2007). A este primeiro tratado de Diirer,
denominado Vier Bucher von Menschlicher Proportion, composto por quatro partes,
talvez escrito em 1523, se seguird, apenas dois anos depois, o Vuderweysung der
Messung, escrito em 1525, claramente direcionado para estudantes.

estd repleto de instrugbes praticas sobre a pardbola, a elipse e a hipérbole,
sobre a utilizagdo de secgbes conicas; e sobre a geometria dos corpos
tridimensionais, usando principios de Platdo e Arquimedes, mas com a
sensata atualizacdo alema. Trata da arquitetura basica, da perspectiva, dos
principios do relégio de sol (fixo e mével) e do tipo de astronomia util para o
artista (Johnson, 2007, p.62).

Esta extraordinaria década de vinte do século XVI ainda conhecerd, da parte do
artista alemao, um outro tratado exclusivamente sobre arquitetura militar, escrito em
1527, uma altura em que o uso crescente das armas de fogo impunha importantes
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alteragdes no desenho das muralhas e fortificagdes abaluartadas. Importa recordar
que estas funcdes, ao nivel da engenharia militar, era um importante ganha-pédo de
muitos dos artistas da época (veja-se o caso do préprio Leonardo da Vinci) num tempo
marcado por complexos e frequentes jogos geoestratégicos, disputas territoriais e
fronteiricas e consequentes guerras como corolario das discordias que grassaram na
Europa durante todo o século XVI e seguintes.

A persisténcia secular da perspetiva, essa janela aberta para um mundo
(agora) apreensivel.

A pintura do renascimento reinventa a perspectiva e esta, segundo James Gibson,
(Branco, 2009, p.24) “atira-nos para o seio do quadro, coloca-nos em cena”. Como
demonstra Panofsky (2006), o esquema perceptivo de cada cultura ou época histérica
é Unico e dé destaque a uma diferente visdo do mundo. E este mundo renascentista
torna-se, crescentemente, apreensivel e cognoscivel.

O artificio perspéctico vai tornar a pintura, como ja refere Alberti, uma janela
aberta para um mundo novo onde a mistica e as formas simbodlicas medievais,
por vezes exageradas nas proporcdes e relativamente secas na construgdo cénica,
comecam a ser revolucionariamente substituidas.

A maior conquista que, em termos artisticos, os pintores do quattrocento
italiano terdo realizado é, em nossa opinido, a descoberta das regras
matemdticas que permitiram a realizagdo do desenho em perspectiva
proporcionando uma observagdo direta, imediata e eficaz sobre o mundo,
de modo semelhante a forma como os olhos captam os objetos. Com o
conhecimento e o dominio das leis da perspectiva, os pintores adquirem
a capacidade técnica para realizar algo nunca entdo alcangado (Casimiro,
2003, p. 445).

A pintura de quattrocento vai também considerar um observador externo,
entendido ndo apenas como uma entidade passiva, mas antes como possuidor de
um olhar, tdo observador quanto perscrutador o que, por conseguinte, faz aumentar
a exigéncia técnica, estética e conceptual do lado do produtor artistico.

A seccao aurea, as malhas geométricas elaboradas a partir dela, assim como
a perspectiva e os jogos de luz, vao, inclusivamente, considerar o observador e
hierarquizar formas visuais na composicao, tendo em vista que

no nosso campo visual ha, pois, objetos, lugares marcados para onde se dirige
o olhar. E que a luz ao incidir neles retira-os da invisibilidade, constituindo-
os em fontes secundarias que recolhem, por absor¢do, parte da vivacidade
originéria das fontes, e aquilo que devolvem é o que dos objetos nos é dado
ver (Branco, 2009, p. 27).
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O olhar do observador poderia discorrer sobre os objetos do quadro
percepcionando-os como uma multiplicidade de formas disjuntas, mas de fato
relaciona-os entre si numa visdao cénica, devido basicamente a ordem e racionalidade
compositiva prévia. Isso faz com que a pintura que segue esses principios, seja, na
verdade, um dos produtos humanos mais complexos e mais transdisciplinares que
jamais se inventaram. Na verdade, a pintura a partir do renascimento vai colocar
em jogo o conhecimento geométrico-matematico (nos tragados auxiliares da malha
geométrica e perspéctica, muitas vezes nao visivel explicitamente ao observador),
quimico (na fabricagdo oficinal das tintas), filoséfico e, por vezes, teolégico (no dominio
conceptual dos temas), histérico (na percepgao dos contributos que a tradicdo pode
fornecer) e politico (nas escolhas e personagens que sao representadas nas hierarquias
visuais dispostas no quadro). Realmente, o olhar, agora considerado parte importante
do processo, apreende os objetos (formas) e

relaciona-os relativamente uns aos outros e relaciona-os connosco. Situamos
os objetos desde o nosso eu até a dogura do horizonte em que parecem
esbater-se, antes de escapar a garra longinqua do ultimo olhar. A riqueza e
a profusdo de formas no mundo, nas suas infinitas posicdes podiam fazer-
nos esperar que o olhar se perdesse num perpétuo discorrer, mas a visdo
corresponde, nesse sentido, muito mais a ordem de um per curso do que a
errancia de um dis curso (Branco, 2009, p.28).

Parece sersempre entre um percurso e um discurso qualquer onde se fundamenta
aquilo que podemos definir como uma hermenéutica da pintura, ou seja, aquilo que
a torna socializavel e (relativamente) inteligivel. E certo que os processos prévios
geométricos parecem estar mais proximos dessa ideia de percurso, que qualquer
quadro obriga o nosso olhar a fazer, mas também importa ndo menorizar o papel do
discurso, sem o qual, nenhuma pintura pode aspirar a tornar-se o objeto altamente
intelectual que, na verdade, é. Esta viragem afasta definitivamente a pintura da
dimensdo decorativa a qual é, por vezes, fortemente amarrada, sobretudo quando
ndo é capaz de gerar narrativas instigantes, ndo s6 para o tempo em que é produzida,
mas também para os tempos que lhe sucederao.

A composicdo como organizacao do campo plastico: “Medir para se ser e se
tornar inventor”

No livro Il do seu tratado Da Pintura (1535) Alberti define composi¢cdo como o
“processo de pintar pelo qual as partes das coisas vistas se ajustam na pintura”. Trata-
se entdo da “disposi¢do equilibrada das partes tendo em vista o conjunto” global
do quadro (Lichtenstein, 2008, p.17). Juntamente com a circunscricdo (o desenho
das formas) e a recepgdo das luzes, Alberti definia as trés componentes que seriam
bésicas na aprendizagem da pintura. A composi¢do, pressupde, segundo muitos
autores (Pedoe, 1976, Ghyka, 1983, Huntley, S.d.; Bouleau, 1996, etc.) o conhecimento
de tracados geométricos prévios, uma espécie de malha ou matriz, sobre a qual se
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disporiam as formas figurativas do quadro cenografico, com as suas partes mais
simbdlicas em destaque. No caso, dos corpos, sdo as cabegas, maos, auréolas das
representagdes cénicas, frequentemente de indole religiosa, que ocupam muitas
vezes os cruzamentos das chamadas secgdes dureas do retangulo pictérico, como
bem demonstra as pesquisas de Charles Bouleau (1996). Estes cruzamentos sao, por
assim dizer, os “lugares nobres” da superficie pictérica. Aqueles para onde se dirige
o olhar por uma qualquer razao sensivel preceptiva, ainda por estudar e que ganham
predominancia no campo plastico.

A perspectiva e o cuidado formal na organizagao do espaco pictérico, recorrendo
frequentemente a tragados prévios e matrizes geométricas, mais ou menos complexos,
imp&s-se praticamente durantes cinco séculos na histéria da arte ocidental. De alguma
maneira, muitos pintores contemporaneos continuam a utiliza-los. Mas se no ultimo
quartel do século XIX muitos pintores impressionistas ainda utilizavam esquemas de
compor classicos, alguns pintores, como Edgar Degas (1834-1917) revolucionam a
organizagao o formal do quadro com formas irrompendo o campo visual a partir de
angulos inesperados. Muitos estudiosos da obra de Degas afirmam ter sido influéncia
da maquina fotografica (sabe-se que este artista fora um dos primeiros artistas a
adquirir uma) que levou a tais inovagdes compositivas.

A reflectografia por infravermelhos, técnica de raiz fotogréfica utilizada muitas
vezes nos restauros de pintura do periodo renascentista e periodos seguintes,
tem revelado precisamente a existéncia fisica desses tragados prévios a pintura. E
precisamente na composi¢do onde reside uma das maiores dificuldades sentidas pelos
jovens nos ateliés de pintura das instituicdes de ensino artistico contemporéneas. As
razoes que explicam essas dificuldades podem ser muitas, a comecar pelo desinteresse
de muitos professores, de niveis anteriores de ensino, pelos tracados geométricos,
ndo transmitindo aos seus alunos essas importantes bases operativas. Entendendo
que essas competéncias deverdo ser do dominio de outros espagos curriculares,
privilegiam uma abordagem expressionista e imediatista nas praticas pictéricas. Esta
ideologia estética considera que uma concepg¢ao mais ou menos racional, prévia
ao gesto pictdrico, fere o proprio processo criativo e o seu resultado, retirando-lhe
espontaneidade e expressividade.

Historicamente, o fauvismo e o expressionismo dos inicios do século XX e
depois todos os movimentos que se geraram a partir deles, marcaram a agenda
estética ocidental, constituindo-se como referéncias que logo também haveriam de
se classicizar, tornando-se modelos a seguir.

Acresce ainda uma determinadaideologia pedagdgica fundadana autoexpressao
criativa preconizada depois do pés-guerra por Sir Herbert Read e depois continuado
por muitos outros arte-educadores como Arno Stern e Viktor Lowenfeld. Nestas
praticas auto-expressivas, incutidas as criangas, deveria evitar-se tudo o que seria de
influéncia adulta, logo capaz de adulterar a inocéncia procurada nas suas produgdes
plasticas. Geragdes de pessoas se formaram nestes principios em mais de meio século
(depois de 1945). A ideia base era a de uma produgao “a la prima” tendo como base
uma resposta expressiva a um determinado disparador emocional.
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Autores como Tillim Sidney (1959) logo na década seguinte do periodo pds-
segunda guerra, destacam que o expressionismo abstrato norte americano, liderado
por Jackson Pollock, eclipsou a pintura de raiz geométrica e esta viria a perder a
centralidade que tinha conseguido recuperar com alguns movimentos mais ou menos
racionalistas, como o neoplasticismo, o suprematismo e o construtivismo russo, no
inicio do século XX. E isto, depois das correntes impressionistas e pds-impressionistas
dos finais do século XIX terem devotado pouca importancia as questdes compositivas
do quadro, dando, ao invés, bastante relevo as questdes luminicas e cromaticas da
pintura.

Ndo nos compete julgar estes processos criativos que sdo perfeitamente
legitimos em termos didatico-pedagdgicos e que preconizamos para a educagdo
artistica (adulta e infantil). Todavia, nos parece mais interessante, levando em linha de
conta a respectiva escala de exigéncia intelectual e cognitiva, que a autoexpressao
criativa pudesse dialogar com formas mais racionais de criagdo artistica, sem que
nenhuma das tendéncias canibalizasse a outra e, até, arriscando-se a procurar outros
lugares que consigam escapar a essa espécie de binarismo emogéo-razdo que se tem
alternado, e por vezes sobreposto, ao longo da histéria da arte ocidental.

No entanto, alguns artistas contemporaneos, ndo sé pintores, como Antoni
Tapies e Robert Rauschenberg ou fotégrafos, como Jake Garn, tém demonstrado,
apos reflexdo sobre o seu préprio trabalho, que existe uma base estrutural geométrica
invisivel a um primeiro olhar, mas que se pode facilmente definir por debaixo das suas
formas.

Mesmo alguns artistas da primeira geracdo modernista como Mondrian,
Malevitch, Kandinsky, Escher e Rodchenko, entre outros, se interessaram bastante
por uma certa dimensdo geométrica na construgdo plastica do quadro. Segundo
Railing e Wallis (2009/2010) Rodchenko considerava mesmo o hexdgono com uma
das constantes geométricas patentes na arte e na natureza.

No inicio do século passado, o pensamento, em termos gerais, estava
relacionado com a razdo analitica, baseada em processos l6gicos e matematicos
tendentes a abstracdo que j& vinham sendo sistematizados desde ha, pelo menos,
dois séculos atras. O método cartesiano, instigador de uma subdivisdo universal em
partes elementares, encontrou a sua correspondéncia moderna na decomposi¢do de
corpos e objetos em geometrias elementares. E os artistas, mais uma vez, ndo se
colocaram fora de uma linha de pensamento mais ou menos transversal e é, no fundo,
baseado em boa parte desses principios que se fundaram os movimentos estéticos
de vanguarda do século XX. Deste modo, o principio da regularidade das formas
tornou-se a identidade de uma nova era em arquitetura e arte que rompe com a
linguagem decorativa e figurativa (Cachorro-Fernandez, 2012)

A justificacao, nas formas rigorosas, de todo um processo criativo, ja o tinhamos
visto também em Cézanne que preconizava o uso do cone, cilindro e esfera como
volumes basicos para a representacao pictérica de toda a realidade. A busca por uma
fundamentacao rigorosa de cariz geométrico, volumétrico ou poligonal, como base
estrutural para a construcao do espago pictérico, tem na verdade merecido atencao
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de muitos artistas ao longo do século XX, mas ndo é menos verdade que, depois da
Arte Pop e do advento dos anos sessenta, tais reflexdes mais racionalizadas do que
instintivas, parecem ter saido dos processos contemporaneos de producao artistica
pictorica.

Porque ainda devemos olhar para a geometria nos processos criativos
artisticos contemporaneos. As perguntas por responder.

Numa das famosas lectures dadas na celebracdo do Faulkes Institute of
Geometry, o professor Piers Bursill-Hall do departamento de matematica pura da
universidade inglesa de Cambridge, justifica o estudo da geometria nos ultimos dois
mil e quinhentos anos na Europa Ocidental pelo facto de ser para nés “a forma de
verdade mais requintada, perfeita e paradigmatica (...)". Acrescentando ainda que
“é a forma de pensamento mais segura e clara que nos é acessivel” e que "o estudo
da geometria nos revela, de algum modo, a verdadeira esséncia profunda do mundo
fisico e o seu ensino treina a mente no pensamento claro e rigoroso” (Bursill-Hall,
2002, p. 1).

Mas também importa dizer que a Geometria (descritiva, euclidiana, fractal, ou
outra qualquer que ainda se possa inventar) muito raramente conseguiram estabelecer
pontes criativas com as novas praticas expressivas e as novas visualidades resultantes
destes novos valores estéticos agora vigentes. Noutras palavras, a sua relagdo com a
contemporaneidade tem sido manifestamente dificil.

A formalidade fechada com que é ensinada, com acento quase total no
conteudo puro, torna-a, frequentemente, um fardo curricular pesado para a maioria
dos estudantes, o que leva a relativa marginalizagdo das disciplinas “exatas” nas
academias de arte contemporaneas, nas quais a passagem a disciplina optativa (e,
portanto, despromocao e menorizagao curricular) da Geometria Descritiva, parece ser
um bom exemplo. Isso impede o simultdneo exercicio da pintura como uma pratica
sistematizada e organizada, herdeira de uma longa tradicdo e que, tdo s6, nem que
seja como exercicio secundario, poderia constituir mais uma alternativa, ou mais uma
possibilidade de vencer o tal “sindrome da tela branca”, que ataca muitos dos jovens
alunos de artes visuais ainda a procura de uma linguagem pessoal e de uma agenda
estética coerente.

E certo que falar de “tradi¢do” para os jovens estudantes possa parecer, hoje,
algo completamente ultrapassado, sobretudo num tempo marcado pela vertigem
do (aparentemente) novo, que muitas vezes mais ndo é do que uma regurgitagao
comercial de algo ja anteriormente dado. Mas, como tdo bem defende Stephen
Hawking (2010), nao poderemos ser um pouco melhores, ou pelo menos ver melhor
“ao longe”, no sentido metaférico, se ndo haver a humildade de nos colocarmos aos
ombros dos gigantes. Ainda que o conhecido fisico tedrico se referisse aos grandes
nomes que criaram as bases da fisica e astrofisica moderna, julgo que um decalque,
ou uma transposi¢do, mudando os nomes desses gigantes (agora, Pacioli, Leonardo,
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Alberti, Direr...etc.), pode ser aplicavel ao aparentemente volatil campo artistico.

Um conjunto de questdes podem entdo emergir para guiar pesquisas futuras
(sdo as perguntas por responder): Que bases comuns e universalizdveis serdo
possiveis numa didatica da Pintura? Considerando que todas as artes, da musica
a danca, passando pelas artes cénicas, terdo uma estrutura propria identitaria, em
que bases se estabelecem essa estrutura no que respeita a pintura? Qual o lugar da
Geometria nesse conjunto de saberes? Serdo intemporais? Que factores histéricos,
culturais e estéticos afectam os processos criativos pictéricos? Pode retornar aquilo
que determinadas ideologias estéticas expulsaram desses processos? Se pode, em
que moldes? Vinculado a que linguagens artisticas e a que narrativas?

Enfim, as perguntas poderiam continuar cobrindo outros espectros de interesses
e outras preocupacdes, como as iconograficas e iconoldgicas. A amplitude imaginada
do potencial das suas respostas sdo a prova de que a investigagao sobre esta teméatica
estd muito longe de estar concluida e fechada. Na verdade, julgamos que ela mal
iniciou, o que faz da Pintura, enquanto pratica e enquanto fenémeno, um campo
instigante de pesquisa.
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