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PARTE 1




0. Mestre e Discipulo

- Venham senhores; o espectaculo vai comecar! Nao percam!

- Asseguro-vos que é unico PORQUE EU VI!

Florenca, 1413. Piazza San Giovanni.

A porta da catedral de Santa Maria del Fiore, defronte ao Battisterio de San
Giovanni, um homem, Filippo Brunelleschi de seu nome, faz questdo de fazer
publica demonstracdo da sua descoberta. (Que a circunstancia tenha a pompa

devida, porque bem o merece).

Honrado com o convite do Mestre, subi para a banqueta, coloquei a tavoletta
em posicdo, ajustei correctamente o espelho, tal como ele me disse, e

espreitei...
- Nao se vé nada, Mestre! - exclamei.

- Claro que ndo! - retorquiu ele sorrindo. E, num gesto preciso e rapido,

retirou o pano que tapava a tavoletta por detras.

- Ah, agora ja estou a ver. Ohl... O Battisterio, que lindo!... Mas como é isto,
parece que esté ali o meu olho!? E como é que estou a ver o Battisterio se ao

mesmo tempo o estou a tapar?
E ai Filippo disse-me:

- Agora, Pierino, - (era assim que ele me chamava) - desloca suavemente o
espelho a direito - (era absolutamente necessario mover o espelho no mesmo

plano) - e diz-me o que vés.

- Continuo a ver o Battisterio, Mestre. E estou a arrastar o brilho com o

movimento! O olho ainda 14 esta....




-E ha-de continuar a estar, giovanotto - disse, sentindo claramente quao

proféticas eram as suas palavras - mesmo quando deixares de o ver!

Peco desculpa, mas vi-me forcado a contar este episédio da minha infancia,
porque como podem imaginar, foi determinante e em tltima analise justifica a
minha presenca aqui. E claro que o meu encantamento foi tal, para além do
espanto, que agucou ainda mais a curiosidade dos presentes que mal
esperavam para ver. E depois sucediam-se os incredibili, non é possibile, non é
vero - até Ghiberti, que, como se sabe, ndo se dava 14 muito bem com o Mestre,

estava fascinado - e logo os ma como, com’ é fato, che cos’ €?
Che cos’é?

Ora, é a perspectiva! A dolce?, claro.

Reconstrugdo experimental do funcionamento da 1* tavoletta

2 Alusao a expressao - che dolce & questa prospettiva! - pronunciada por Paolo Uccello, que costumava
trabalhar até altas horas da madrugada nas suas perspectivas, quando a sua muther lhe suplicava
que viesse deitar-se.




1. Brunelleschi

Este evento, descrito por Antonio Manetti3, marca o nascimento do sistema de
projeccdo conhecido como perspectiva* artificialis, por oposicdo a perspectiva
naturalis® que se ocupa do fenémeno visual em si mesmo sem se interessar
pela representacdo, ou seja, de uma construcdo geométrica que se classifica
como projeccdo central (também dita divergente ou cénica) que faz do centro
de projeccdo o observador, dos raios projectantes os raios visuais, e do plano
de projeccdo o plano do quadro. Assim, a perspectiva de um objecto, para
uma dada posicdo do observador, serd entdo o desenho bidimensional

resultante da intersegatione della piramide visiva® (ou cone visual), que tem

como vértice o observador, com o plano do quadro.

fig. 1 - "Janela de Leonardo" segundo Brook Taylor (1811)

Esse desenho é uma projeccdo e é precisamente este facto que convém

comegar por salientar.

A genial ideia de transformar o quadro - tela do pintor - num plano
transparente, a tal janela aberta para o mundo de que falard Alberti e a que

Diirer, inspirado por Leonardo, dara expressdo grafica nas suas famosas

Manetti, Antonio Tuccio (1423-1497), Vita di Ser Brunelleschi.
Perspectiva é uma palavra latina que significa “ver através de”.
A perspectiva naturalis ou communis designava entio a Optica.
Expressao de Alberti.
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gravuras, onde os contornos dos objectos se podem delinear como resultado
da intersec¢do dos raios visuais com esse mesmo plano, é de facto a chave do

problema.

E, desde que esteja assegurada a traducdo gréfica da relacdo de posicdo
existente entre observador, objecto e quadro, que Brunelleschi realiza através
della pianta e della elevazione tal como refere Vasari’, resta tracar os raios
visuais, em projeccdo horizontal e em projeccdo vertical, e procurar a sua
interseccao com o quadro, e assim se dara legitimidade & construcdo grafica
cuja finalidade principal é a de criar no plano uma imagem fortemente
evocadora da realidade tridimensional do espaco. Como refere Leonardo, Ia

prospettiva e di tale natura ch’ella fa parere il piano rilievo e il rilievo plano.®

fig. 2 - Costruzione legittima

E a costruzione legittima, assim chamada, para a distinguir das construcdes
para-perspécticas dos pintores do trecento italiano, como Duccio, Giotto e seus
seguidores e, fundamentalmente, Ambrogio Lorenzetti que andou la perto,
mas se quedou, pela definicdo nem sempre muito clara de um ponto de fuga
central, que Alberti viria a designar mais tarde de punto centrico. Se é verdade

que na “Anuncia¢do” de 1334 se verifica a perfeita convergéncia num ponto,

7 Vasari, Giorgio (1515-1574), “Vita di Filippo di Ser Brunellesco” in Le vite..., Florenca, 1550.
8  Vinci, Leonardo da, The notebooks of Leonardo da Vinci, Nova Iorque, Dover Publications, 1970, vol I,
p-27.




das linhas da quadricula do pavimento ortogonais ao quadro, o facto é que
ndo existem elementos nos outros planos definidores da caixa espacial que
permitam confirmar que o pintor se libertou definitivamente do eixo de fuga
ou espinha de peixe adoptado na “Apresentagdo no Templo” realizada dois

anos antes.

fig. 3 - "Anunciacdo", fig. 4 - "Apresentagao no Templo",
Ambrogio Lorenzetti, 1344 Ambrogio Lorenzetti, 1342

A ideia de projeccao nado era nova. Basta lembrar as projeccdes cartogréficas
de Ptolomeu e, muito particularmente o sistema de projeccdo cenogréfica do
Ecumene, seu terceiro método cartografico (que ele descreve mas ndo
desenha), que nos fornece graficos perspécticos da superficie geodésica ao ser

realizado a partir de um centro de projeccao situado a distancia finita.

No entanto Ptolomeu, apesar de ter escrito um tratado de Optica, ndo
vislumbrou a relacio do sistema cartografico, por ele detalhadamente
descrito, com a visdo e, muito menos, com o sistema de projeccdo que nos

permite a figuragdo das coisas vistas.




Pode admitir-se que Brunelleschi conheceria o 3° método cartografico de
Claudio Ptolomeu pois é sabido que o texto original grego da Geographia tinha
sido trazido para Florenga por Manuel Chrisolara e Agnolo da Scarperia em
1400, ap6s uma viagem aventurosa que os conduziu a Bizancio com o
objectivo de fazer uma recolha de manuscritos gregos antigos, destinados a

escola linguistica privada dos jovens patricios florentinos.

fig. 5 - Projecgao cenogréfica - 3° método cartogréfico de Ptolomeu

Mas o facto de o conhecer, o que é verosimil, ndo lhe retira qualquer mérito. A
Brunelleschi cabera sempre, pelo menos, o que ndo é nada pouco, a inteligente
ideia de humanizar os elementos definidores de uma projeccao central, como
concretizacdo de uma situacdo espacial que relaciona o observador com o
objecto observado e visa reproduzir no quadro, colocado de permeio, com

absoluto rigor geométrico, aquilo que se vé.

2

A construcdo é agora legitima, como ja se disse. Isto é: tem fundamento
cientifico; uma base racional, geométrica®. E assim sendo, é dificil ndo sentir
nesta vontade enorme de intelectualizar a pintura (escultura e arquitectura),
os reflexos de uma luta social guiada também por questdes de ordem

econdmica, como ndo poderia deixar de ser.

Tratava-se, de facto, de tentar elevar estas trés artes a categoria das artes

liberales, artes que se praticam com o “cérebro”, deixando a categoria das artes

9 E importante salientar este facto porque a Geometria era uma das disciplinas que, no 4mbito das
Artes Liberais, pertencia ao grupo das Artes Reais conjuntamente com a Aritmética, a Astronomia e a
Miisica. O outro grupo, denominado Artes Sermocinales, era composto pela Gramatica, a Retdrica e a
Dialéctica..
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mechanicae a que, de acordo com a tradicdo medieval, estavam relegadas. Alias
o objectivo principal de Alberti, no seu Della Pittural®, é precisamente o de
estabelecer as bases cientifico-naturalisticas da pintura - o que Leonardo
corroborard com a sua célebre maxima, la pittura é cosa mentale -, para as quais
o contetido objectivamente cientifico da perspectiva é determinante e o que,

por si s6, justificava a sua maior qualificacdo.

E claro que, o reconhecimento deste novo estatuto, que demorou algum
tempo a ser aceite pelos poderosos, acarretaria uma ascensdo na escala social

e, por conseguinte, melhores remuneracdes.

Mas para além de inventor, Brunelleschi (1377-1446) foi também um excelente
divulgador das suas inovag6es, ndo pela via teérica mas sim pelo caracter de
manifesto que assumia cada uma das suas realizacdes sempre associado ao
vigor, porque alicercado numa forte conviccdo, posto na defesa das suas

ideias.

fig. 6 - Busto de Brunelleschi

Mais do que mostrar era preciso, diria mesmo, vital, demonstrar.

10 Alberti, Leon Battista (1404-1472), Della Pittura, Florenga, 1436.
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E, naturalmente, é isso mesmo que ele faz quando engendra aquele
extraordindrio dispositivo Optico, que é a sua 1% favoletta, criado
expressamente para comunicar ao mundo a invencdo da perspectiva e

sublinhar, devidamente, a enorme importéncia do seu feito.

Manetti fornece-nos algumas indicacSes preciosas para reconstruir esta
tavoletta, desaparecida. Sabemos que o Observador se encontra a porta da
Catedral de Santa Maria del Fiore, 3 bracciall para o seu interior, e dirige o seu
olhar para o Battisterio de San Giovanni. Esta, por conseguinte, determinada a
relacdo do observador com o objecto e é possivel representa-la em pianta e
elevazione, tal como tera feito Brunelleschi, sem dificuldade, fazendo apelo a

sua formacdo de arquitecto.

y—-—
Persp ;
el

distancia 01Q= 1/2 braccio
Q- Plano do Quadro ‘
T- Tavoletta (1/2 braccio de lado) \‘\7 ="
E- Espelho (dista 1/4 braccio de O e de Q). Pintura §

O- Observador ‘ ‘
4 |

L T

fig. 7 - Reconstrucdo da 1? tavoletta através da costruzione legittima

11 1 braccio fiorentino é igual a 58 cm.
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Tentemos agora a colocacdo do quadro, tendo em conta, a forma e as
dimensdes da tavoletta, um quadrado com 1/2 braccio de lado. Ensaiaram-se
varias hip6teses e verificAimos que, se a distadncia do observador ao quadro for
também de 1/2 braccio, a imagem do Battisterio tem uma dimensdo justa e

pode ser enquadrada pela envolvente que Manetti descreve.

Definidos os dados, ha que realizar a perspectiva procedendo per via di
intersegatione, 12 recorrendo a costruzione legittima. O processo é moroso,
adverte-se, mas eficaz. Assim o confirma Luigi Vagnetti que esbogou a
reconstrucdo do processo segundo este método: pude assim verificar
concretamente que as operacoes necessdrias, para aplicar o procedimento da chamada
costruzione legittima brunelleschiana, sio ficeis, mas demoradas e trabalhosas de
realizar, de modo a exigir uma paciéncia excepcional e ji posta a prova, tal como o

proprio Filippo Brunelleschi deveria possuir porque estava treinado no seu tirocinio de

aprendizagem em ourivesaria.13

Se Brunelleschi, tivesse ficado por aqui, ndo faria mais do que revelar que
estava em condi¢des de representar o espaco de uma forma bastante mais
conseguida que os seus contemporaneos. Poder-se-ia sempre ir ao local onde
a tavoletta foi realizada e confrontar a representacdo com a realidade,
desviando continuamente o olhar de uma e para outra coisa, e comprovar a
fidelidade dessa reproducdo. No entanto, esta verificacdo teria sempre um
valor aproximativo e nunca o cardcter inequivoco que Brunelleschi lhe queria

conferir.

E entdo que surge a ideia de virar a imagem do Battisterio contra ele préprio,
abrindo um orificio na tavoletta no ponto de observagédo e, através do espelho,
proporcionar a visdo simultdnea da realidade e da sua representacdo,
obtendo, como por passe de mégica, a fusdo de ambas. Ou seja, s6 assim

estaria feita a demonstracdo cabal da possibilidade da pintura poder simular a

12 Vasari, ob. cit..
13 Vagnetti, Luigi, De naturali et artificiali perspectiva, Studi e Documenti di Architettura, 9-10, Florenga,
Libreria Editrice Fiorentina, 1979, p. 200.
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realidade de uma forma convincente, porque alicercada num desenho
construido segundo uma regra até entdo desconhecida, e assim afirmar,

claramente, a sua diferenca.

Como o pintor deve eleger um tinico ponto para ver a sua pintura, tanto em altura
como em largura e tanto de perto como de longe, de modo a que ndo haja enganos na
observagdo, uma vez que qualquer mudanca de posicio implica uma visio diferente,
ele fez no painel de suporte da pintura um orificio no ponto exacto do Battisterio de
San Giovanni, situado directamente em frente do olho de quem se encontrasse no

interior da porta central de Santa Maria del Fiore com intengdes de o pintar.14

E claro que associado ao rigor da construgdo, que garantia os ajustes
dimensionais, ndo se poderia descurar a graduacdo da luz e da cor: pintou {(...)
com tal minuciosidade e primor, e com tdo grande precisio nas cores brancas e negras
do mdrmore, que um miniaturista nio o teria feito melhor.’> E, para que a ilusdo
fosse total, socorreu-se de um outro pequeno grande artificio que foi o de
substituir a pintura do céu por prata brunida, de maneira que nela surgiriam
reflectidos o ar real e a atmosfera como se as nuvens que se véem na prata as

transportasse o vento.1

E para conseguir a simbiose de tudo isto o recurso ao espelho, instrumento de
revelacdo por conferir ao acto a necesséria aura de mistério e de magia, mas

também, instrumento de prova.

Sob o ponto de vista técnico e aceitando a medida de 1/2 braccio como
distancia do observador ao quadro, verifica-se que o espelho terd de ser
colocado a 1/4 de braccio do observador, ou seja a metade da distancia. De
facto, s6 assim se podera garantir, a igualdade dos angulos de incidéncia e de
reflexdo dos raios visuais e, por conseguinte, a possibilidade de cada ponto da
imagem se sobrepor a cada ponto do objecto. No entanto, convém sublinhar

que tal s6 é possivel devido a simetria perfeita do motivo, ja que, devido a

14  Manetti, ob. cit..
15 jdem.
16 jbidem.
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rotagdo da tavoletta se troca o seu lado direito com o esquerdo e vice-versa, o
que vem reforcar a centralidade prépria deste tipo de perspectiva, ideia essa,
alids, que estava ja inerente na propria concepcdo do espago e que

permanecerd, longo tempo, arreigada ao fenémeno da representacéo espacial.

[¢)
E= - 7
\ TAVOLLETTA
1/4 braccio
\ ESPELHO
1/4 braccio
QUADRO
fig. 8 - O espelho fig. 9 - Posicionamento do espelho,

observador e plano do quadro

Nao tera sido para contrariar essa tendéncia (para além de ser uma
demonstragdo da versatilidade do seu método), pelo menos ao nivel da
representacdo, que Brunelleschi realiza uma 2° favoletta, representando em
visdo angular a silhueta de alguns edificios que conformam a Piazza della
Signoria a qual, observada directamente a partir do ponto de vista definido,
seria completada pela restante envolvente? Neste caso, Brunelleschi sabia
perfeitamente que ndo podia recorrer ao espelho ja que ele s6 funcionaria se a
perspectiva fosse central e o motivo a representar simétrico. Tera sido esta,
quanto a noés, a principal razao da decisdo de ndo utilizar imagens reflectidas

e ndo as questdes de dimensao apontadas por Manetti.l”

17 Ver “2* experiéncia” de Brunelleschi descrita por Manetti (ANEXO).
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fig. 10 - Reconstituicdo da 2 tavoletta de Brunelleschi por A. Parronchi

Mas, voltemos a espreitar pelo orificio da 12 tavoletta. Que é que vemos? No
meio da imagem da coisa ou mesmo ja no ambito da prépria coisa, nao
sabemos bem - ja vimos como é dificil definir os limites de uma e de outra -
surge-nos um elemento perturbador, mas que é ao mesmo tempo, como
veremos, totalmente esclarecedor: o nosso préprio olho circunscrito ao

pequeno orificio do tamanho de um ducado.

fig. 11 - Vista através da 1* tavoletta
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Sobre esta questdo é interessante transcrever o seguinte depoimento de
Philipe Comar: toda a histéria da perspectiva central, desde a experiéncia de
Brunelleschi até aos seus desenvolvimentos mais tardios, tentou exibir o olho do
pintor (ou do espectador) sobre o plano do prdprio quadro. Este ponto original,
frequentemente confundido com o ponto de fuga principal, por vezes colocado a
margem da composicdo, ou até mesmo desdobrado, foi denominado segundo os
autores, “ponto do sujeito”, “ponto do olho” ou ainda “ponto de vista transposto”.
Paradoxalmente, em matemdtica, o olho, quer dizer, o centro de projecgio, é o tinico
ponto onde a imagem ndo estd definida sobre o plano do quadro. Assim, o proprio
fundamento da perspectiva assenta num equivoco: o lugar a partir do qual se deve ver
0 quadro, ndo pode jamais ser mostrado pelo proprio quadro. Salvo se se recorrer a um
artificio - como o do espelho no Retrato do casal Arnolfini de Van Eyck -, o lugar do

pintor ou do espectador é por esséncia um lugar invisivel 18

LISEA QRIZYHIALE,

P Fa

fig. 12 - Ponto Principal versus Ponto de Vista

18 Comar, Philipe, La perspective en jeu, Découvertes Gallimard, 138, s/1, Gallimard, 1992, p. 35.
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fig. 13 - “Retrato do casal Arnolfini”, fig. 14 - O olho do pintor reflecte-se
Van Eyck, 1434 no espelho do fundo

Mas a presenca do olho, que Brunelleschi, como Van Eyck, nos da a ver
através do espelho, marca também a presenca do homem, afirmando-se assim
a perfeita correspondéncia deste novo sistema de projecgdo com o ser humano
e a sua faculdade de ver, inscrevendo-se essa vontade de captacdo precisa e
absoluta do real, no espirito do homem do Renascimento que aspira ele

proprio a se colocar no centro do mundo na &nsia de o dominar.

2

o /R Y1 /Z/o i/s LINIEA !

fig. 15 - O espago em perspectiva que, partindo do
olho humano, se estende a todo o universo
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2. Alberti e Uccello

Os louros devidos pela invencdo da perspectiva artificialis tém sido repartidos
igualmente por Filippo Brunelleschi e Leon Battista Alberti (1404-1472) o que

é, segundo pensamos, talvez excessivo.

Esta situacdo é em parte culpa deste tltimo porque, apesar da sua versdo em
lingua vulgar do tratado Della Pittura,’” ser dedicada ao grande Brunelleschi,
ele é apenas recordado como o arquitecto ligado a surpreendente empresa da
Ctpula de Santa Maria del Fiore. Ou seja, ndo é feita qualquer mencdo ao
facto de a Filippo se dever a descoberta da costruzione legittima. Culpa essa
talvez involuntéria, pois é o proprio Alberti que afirma - trovai io questo modo
optimo - o que significa que a construcdo apresentada no seu tratado ndo era
mais do que uma simplificacdo em relagdo a uma construcdo que ele
reconhecia ja existir. De qualquer modo, ndo deixa de ser estranho como as
experiéncias de Brunelleschi ndo séo referidas, sendo conhecido o seu enorme
impacto, nem é sequer apresentada a costruzione legittima até para que, desse
modo, se tornassem mais claras as vantagens das simplifica¢des introduzidas.
Foi preciso esperar pelo tratado de Filarete? e pelos testemunhos de Manetti e

Vasari, para que a sequéncia rigorosa dos factos pudesse ser restabelecida.

Ao apresentar uma construcdo simplificada que veio a ser conhecida como
costruzione abbreviata - Diirer a ela se referird como “o percurso mais rapido” -
Alberti, d4 indiscutivelmente um passo em frente, na evolucdo da perspectiva
considerada como sistema de projeccdo, mas nada acrescenta em relagdo a
questdo essencial de resolver a interseccdo da “pirdmide” visual com o plano

do quadro, pois ndo ha nada, na verdade, que qualquer outra construgdo

19 Alberti, Leon Battista, Della Pittura, Florenca, 1436 - é uma traducdo ndo literal em lingua vulgar
(italiano) da 1* versdo em latim, intitulada De Pictura, compilada em 1435. Foi publicada pela 1* vez
em 1540. A versdo consultada encontra-se na BNL, BA 782 A: “Della Pittura e della Statua” in Vinci,
Leonardo, Trattato della pittura, s/1, s/ d.

20 Filarete, Antonio Averulino, Trattato di Architettura, livro XXIII, Mildo, Polifilo, 1973. Tratado
realizado cerca de 1461, publicado pela 1% vez em 1896.
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possa fazer que a costruzione legittima ja nao faca, ainda que com mais trabalho

e o consequente dispéndio de mais tempo.

Partindo do mesmo principio de que a chegada a perspectiva de um objecto se
processa per via della intersegatione della piramide visiva, Alberti estabelece um
método prético para a sua determinacdo que consiste no estabelecimento da
imagem perspéctica de uma grelha modular de quadrados situados sobre o
plano do pavimento, com 1 braccio de lado, em conjuncéo com a definicdo da
medida de 3 braccia, correspondente a altura humana média, para a situacéo

do punto centrico, lugar de convergéncia das linhas ortogonais ao quadro.
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fig. 16 - Convergéncia das ortogonais para o punto centrico

O espacamento das linhas horizontais paralelas ao quadro, indicadoras de
iguais distdncias em profundidade, seriam controladas pelo recurso a uma
projeccao lateral, tal como na costruzione legittima. O rigor deste tracado
deveria ser por fim atestado, submetendo-o & prova da diagonal que deveria
cortar a quadricula a direito sem sofrer qualquer inflexdo o que ndo acontecia
nos tracados anteriores incorrectos baseados numa diminuicdo, por

progressdao geométrica, do afastamento das paralelas ao quadro.

fig. 17 - Diminuicao do espacamento das paralelas ao
quadro por progressdo geométrica - coeficiente = 2/3

20




fig. 18 - Esta construcao falha o teste da diagonal

O que Alberti propde é a conjugacdo do recurso ao ponto principal, dito punto
centrico, considerado como interseccdo do raio central (raio visual principal)
com o quadro, que lhe permitia pér em perspectiva as ortogonais ao quadro,
na sequéncia das tentativas ensaiadas jA no trecento (lembre-se o caso de
Lorenzetti), com a costruzione legittima, onde podia ir buscar o rigor na
graduacdo da profundidade das paralelas ao quadro, através de uma
projeccdo lateral. Obtida, assim, uma grelha horizontal, facilmente se
levantaria a sua extensdo vertical, permitindo definir uma grelha espacial

constituida por uma malha de cubos de 1 braccio de aresta.
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fig. 19 - Costruzione abbreviata - o espagcamento das paralelas ao quadro
é controlado através de uma projeccao lateral

E um método pratico, dirigido preferencialmente aos pintores - alids é assim
mesmo que Alberti se assume, come pictore scrivere - que lhes permitira corrigir
as imprecisdes em que incorriam ainda com muita frequéncia, onde o que esta
em causa ndo é a possibilidade de perspectivar com toda a precisdo qualquer
ponto do espago de coordenadas x, y, z - embora tal se possa fazer, como é
6bvio - mas sim a possibilidade de dispor figuras e objectos no espaco, sempre
e cada vez mais marcado por caracteristicas arquitecténicas, com correcgdo e
rigor quanto baste, apoiados numa grelha espacial implicita e explicitamente

2

afirmada no desenho do pavimento. Esta questdo é reveladora pois é ja o
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proprio Alberti que nos fala de pavimento, no sentido material da coisa, e ndo
de uma grelha horizontal geométrica que estrutura o espago perspéctico que

propoe.
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fig. 20 - Costruzione abbreviata - perspectiva de um ponto P de coordenadas x, y, z

Dado que o método proposto impde visiveis limitacdes em relacdo ao ponto
de vista - porque teria sempre 3 braccia de altura o observador? -, modelo e
composi¢do, visando a resolucdo de questdes muito concretas, claramente
circunscritas ao &mbito da representacdo central, ndo podemos afirmar estar
em presenca de uma revolucdo na histéria da perspectiva, consideracdo que
ndo nos provoca qualquer constrangimento quando pensamos em

Brunelleschi.

A ser entrevisto algum avanco, ele terd de ser encarado, curiosamente, pela
tentativa de incorporar na costruzione legittima um conceito que ja estava ha
muito adquirido - precisamente o de punto centrico - que é como sabemos o
ponto de fuga central, lugar de convergéncia de qualquer perpendicular ao
quadro. Serd por esta via que a perspectiva, como ciéncia geométrica, se ird

desenvolver paralelamente & aquisicdio de outros conceitos de natureza

igualmente abstracta.

Um deles é o de horizonte, de que Alberti em lugar algum fala, e outro o de
ponto de distincia que, para além de nos dar no quadro a distdncia a que se
situa o observador, é também o ponto de fuga das horizontais que fazem

angulos de 45° com o plano do quadro.
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fig. 21 - Construgéo com o ponto de distancia

Tem sido muito discutida a questdo de se Alberti conheceria ou ndo o conceito
de ponto de distincia. Parece-nos pouco provavel, pois julgamos dificil
chegar aos pontos de distancia sem ter definido e assimilado o conceito de
linha do horizonte. Quanto muito, pode admitir-se que Alberti, poderia ter
verificado que, caso prolongasse as diagonais da sua quadricula, elas
convergiriam num ponto que no desenho se encontrava a altura do “ponto
central”. Mas nada nos garante que ele utilizasse esse procedimento 4 priori, e
ai dispensaria a projeccdo lateral para controle das distincias em
profundidade e, muito menos, estabelecesse a relacdo entre esse ponto e o
ponto de distdncia correspondente ao rebatimento sobre o plano do quadro
do observador. Por outro lado, a inclusdo dos pontos de distancia nos limites
da pintura/quadro, implicava um éangulo visual demasiado aberto, no
minimo de 90°, que conduzia inevitavelmente a distor¢des entdo ndo toleradas

ou sequer concebiveis.

Toda esta discussao, em torno do problema dos pontos de distancia, se avivou
quando da descoberta em 1952 da Sinopia da “Natividade” de Paolo Uccello,
pintada cerca de 1440, que revela a convergéncia das diagonais em dois
pontos, correspondentes aos pontos de distdncia, unidos entre si por um

traco, assimilavel a linha do horizonte, que contém o ponto principal.
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fig. 22 - Sinopia de La Nativitd, Paolo Uccello, cerca de 1440

Este tracado, tnico no género, tem provocado uma querelle entre os
especialistas, que se dividem fundamentalmente em dois grupos: um que
defende que os pontos de distdncia eram conhecidos e usados pelo pintor e
outro que pretende identificar esses pontos com o posicionamento do
observador em vista lateral. Nesta hipotese, o tragado de Uccello derivaria
unicamente da costruzione abbreviata albertiana, podendo as diagonais da
quadricula ser encaradas como raios visuais vistos de perfil; o plano do

quadro ficaria posicionado a eixo da composicao.

Pensamos que a raiz da construgdo uccelliana serd efectivamente a costruzione
abbreviata de Alberti, com a certificacdo trazida por Paolo de que as diagonais
da quadricula usadas como prova da correccdo do tracado se encontram em
dois pontos situados simetricamente a esquerda e a direita do “ponto central”

e ao mesmo nivel.
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fig. 23 - La Nativitd - esquemas de reconstituicdo perspéctica

No entanto, o strano e capriccioso?® Uccello, ao fazer a verificagdo desta
convergéncia vai mais além, e afirma o funcionamento desses dois pontos
laterais como pontos de fuga, quebrando assim a primazia do ponto de fuga
central, ao estruturar a composicdo a partir do motivo central, segundo duas
direcgOes simetricamente divergentes. Como refere Enio Sindona,?2 com a
sinopia da “Natividade” Paolo Uccello demonstra-nos que existem também outras
rectas inclinadas em relagio ao quadro que individualizam outros pontos de fuga os
quais podem coexistir com aquele central e assim contribuem para dilatar o espaco que

de outro modo convergiria para wm vinico ponto.

Sendo assim, ndo ha davida de que esta realizacdo de Uccello, nos deixa uma
marca evidente da enorme importancia da sua interessante pesquisa pessoal, e

se assume como uma critica a construcdo centralizada de Alberti, demasiado

21 assim que se lhe refere Vasari demonstrando a sua incapacidade de o compreender .
22 Sindona, Enio, “La Prospettiva e crisi nell'umanesimo” in AAVYV, La prospettiva rinascimentale.
Codificazione e trasgressioni, Florenca, Centro Di, 1980, p. 119.
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restritiva, ao possibilitar a desmultiplicacio do espago noutras direcgdes. E
interessante notar como o tecto da cabana com a sua forma peculiar - que em
planta serd a de um paralelogramo - dirige o olho nédo s6 para o ponto de fuga

central mas também para os pontos de fuga laterais.
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fig. 24 - La Nativita - esquema de restituicao
perspéctica da planta da cabana

Nao havendo possibilidade de nos certificarmos que Uccello estava em
condicdes de dominar o conceito de “ponto de distdncia” estabelecendo a
relacdo da distdncia desses pontos ao “ponto central”, com a distancia do
observador ao quadro, interessa-nos sublinhar o facto de ele ter utilizado dois
pontos situados nessa mesma posicdo a funcionar como pontos de fuga e,

desse modo, proporcionar, ainda que com algumas incongruéncias, uma
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abertura do campo de representacdo encontrada no interior da propria

centralidade que lhe estava inerente.

Quanto a Alberti, tendo ja sido mencionado o propésito, que anima a sua
escrita, de reclamar para a pintura o estatuto de “arte liberal” em virtude da
base cientifica em que agora se fundamenta, resta frisar a importancia da
chamada teoria del velo, que é em si mesmo a esséncia da perspectiva, cuja
invengdo ele reclama para si, embora o velo, propriamente dito, consubstancie
uma pratica ja conhecida: creio que nio pode encontrar-se nada mais adequado que
o velo, que entre meus amigos chamo intersecgdo e cujo uso fui o primeiro a descobrir.
Consiste no seguinte: um velo de tecido muito fino, tingido de qualquer cor e dividido
por listas mais grossas em quantas porcoes quadradas se desejem, e esticado sobre um
marco. Coloco-o entre o olho e o objecto a representar, de maneira que a pirimide
visual passe através do fino tecido do velo. Esta interseccio apresenta grandes
vantagens, primeiro porque a superficie se mantém inalterdvel, jd que uma vez fixada
a posicio as silhuetas se pode achar imediatamente o vértice da pirdmide inicial, o que

resulta dificilimo sem a intersecgdo.?
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fig. 25 - Velo de Alberti reinterpretado por Diirer

Este instrumento, que pode ser considerado como o antepassado da médquina
fotografica, é de facto, a primeira e mais rudimentar “mdaquina” de
perspectiva. Foi mais tarde reconstituido por Diirer e esteve certamente na

base da construgdo do seu perspectégrafo. Entretanto, Leonardo, que nunca

2 Alberti in Della Pittura, citado por Wright, Lawrence, Tratado de Perspectiva, Barcelona, Editorial
Stylos, 1985, pp. 78-79.
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fez outra coisa que ndo fosse a de abrir as portas ao futuro, descobrira ja a

camara escura.
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3. Piero della Francesca

O primeiro tratado de perspectiva conhecido, De prospectiva pingendi?*
concluido cerca de 1475 por Piero della Francesca (1418?-1492), ir4 marcar
decisivamente a histéria deste sistema de representacdo ao permitir a sua
difusdo mais generalizada, dentro e fora de Itdlia, apesar de ser um
manuscrito.? Isto porque alguns dos tratados da 1* metade do séc. XVI, que
foram publicados e largamente difundidos, dele partem e, salvaguardando os

casos de Viator e Vignola, pouco mais adiantam.?

Piero della Francesca, o artista-cientista, é a personagem exacta. Ele, melhor
que ninguém, estd em condicdes de reunir numa s6 pessoa, a componente
artistica do pintor - interessado, por ineréncia, nos problemas de
representacdo - e a componente cientifica propria de um matematico? -
indispensdvel na procura de um suporte geométrico para os tracados -
encarnando a sintese entre a arte e a ciéncia (ja latente em homens como
Brunelleschi) preconizada por Alberti, na sua cruzada para obter um novo e

condigno estatuto para a arte.

E de facto, Piero, cumpre a risca o seu papel, ndo s6 pela feitura do tratado
como pela sua obra pictérica, na qual se pode apreciar o ajuste perfeito do
instrumento geométrico/cientifico de que dispde, aos propésitos da sua
pintura, caracterizada por uma profunda espiritualidade e intensa expressao

poética.

24 Francesca, Piero della, De prospectiva pingendi (a perspectiva do pintor), 1475(?). Obra publicada pela
1% vez em 1841.

% O facto da obra néo ter sido publicada deve-se provavelmente a vontade sofisticada de Federico da
Montefeltro que fazia questao de manter estas obras no circulo dos eruditos que protegia.

2% O tratado de Piero della Francesca, produzido no ducado de Urbino, era certamente do
conhecimento de artistas como Bramante, Luciano Laurana, Francesco di Giorgio, Luca Pacioli, entre
outros. Por outro lado é sabido que Peruzzi o conhecia e, também Serlio, seu discipulo. O mesmo
acontecia com Vignola e ainda Daniel Barbaro.

27 Para além do tratado sobre perspectiva Piero della Francesca escreveu também o Trattato d’abaco
(geometria solar) e Libellus de quinque corporibus regularibus (poliedros regulares), este tltimo,
plagiado por Luca Pacioli, bem demonstrativos da sélida preparacdo matemaética do seu autor.

29




O tratado, que surge no periodo dureo da perspectiva artificialis, decorridos 60
anos ap0s a 1% experiéncia de Brunelleschi, abrindo as portas a sua divulgacao
fecha aquele que podemos considerar ser o seu 1° ciclo, marcado por uma
confianga inabaldvel na veracidade do sistema, ao fazer a stmula dos
conhecimentos até entdo adquiridos. Nele se da, pela 1% vez, expressao grafica
as construcdes legittima e abbreviatn que sdo apresentadas com rigoroso
didactismo, num crescendo que vai do simples ao mais complexo, sendo
apresentados num 1° livro problemas sobre o plano horizontal, num 2° sdo
tratados problemas tridimensionais e, finalmente num 3° sdo discutidas

alternativas para a sua solucdo.

2

Curiosamente, a costruzione abbreviata é apresentada primeiro do que a
costruzione legittima, porventura devido a enorme disseminacdo que merecera
no meio dos pintores, mas Piero acaba por manifestar a superioridade da
segunda, que é a primeira em ordem cronolégica, por ser mais universal e
flexivel, vindo de encontro as reservas ja apontadas em relagdo a construgéo

albertiana, demasiado limitativa.

Reflectindo sobre o procedimento construtivo proposto por Alberti, Piero
procura alargar o seu ambito, subtraindo-o da grelha espacial modulada em
braccia que o espartilhava, e chega a uma construcdo que assenta num
quadrado base, cuja perspectiva aparece combinada com a sua projecgdo
horizontal situada sob a Linha de Terra. O controle da profundidade é
garantido pela diagonal, presente na projeccdo horizontal e que se cinge, na
perspectiva, aos limites da figura. Qualquer ponto situado nesta estrutura-
-base pode ser definido em projecgdo horizontal pelo cruzamento de uma
paralela e de uma perpendicular ao quadro, definindo um sistema
coordenado intrinseco ao quadrado-base. Utilizando a diagonal como

“tabela” é facil chegar a perspectiva do ponto, através da perspectiva das

rectas utilizadas para definir a sua “abcissa” e “afastamento”.
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fig. 26 - Esquemas de De Prospectiva Pingendi, Piero della Francesca, 1472
a) determinacé@o de um ponto; b) Determinacéo da profundidade do quadrado

Em relacgdo a esta construcdo importa comegar por sublinhar o facto de ela ser
premonitéria da descoberta do funcionamento homolégico da perspectiva,
inspirando construcdes que se lhe seguem, o que vird a ser mais tarde
consagrado no célebre Teorema de Désargues. Como é sabido, este teorema,
que tanto se verifica no plano como no espago, permite transferir para duas
dimensdes toda a configuracao espacial, operacdo que, em si mesmo, constitui

a propria esséncia da perspectiva.

TToeesmae, A

fig. 27 - Teorema de Désargues, 1636

A questdo do ponto de distancia é, mais uma vez, problematica. De facto,
como é que, no esquema anteriormente descrito, surge definido o lado mais
afastado do quadrado? Se ndo sairmos do ambito da costruzione legittima e
abbreviata, a resposta é facil: pelo recurso a uma projecgdo lateral (que poderia

ser realizada a parte, tal como sugere Alberti). Mas ndo saberia Piero, como
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Uccello, que o prolongamento dessa diagonal até ao nivel do ponto de fuga
central permitia definir um ponto onde se encontrariam todas as outras
diagonais com a mesma direc¢do? Para nés é claro que deveria saber. S6 que
ndo cremos ainda que a relacdo com a distdncia do observador tenha sido
estabelecida. Porque se o fosse, tal teria sido revelado no tratado o que,

manifestamente, ndo acontece.

Seja como for, a instrumentalizacdo que Piero faz da diagonal do quadrado
destinado a servir de suporte a perspectiva de qualquer figura nele inscrita, é
bastante semelhante ao uso que dela se faz numa construcdo perspéctica que
recorre aos pontos de distdncia. A diferenca mais significativa é que na
construcdo com ponto de distincia se parte da determinacgdo desses pontos, 4
priori, enquanto na construgdo proposta por Piero, o tracado da diagonal do
quadrado deverd decorrer da determinacdo prévia da sua perspectiva; pelo
recurso a uma projecgao lateral, em acordo com as construgdes ja conhecidas,
ou entdo ndo. Por-que, em tltima andlise, é possivel na propria perspectiva
tracar uma diagonal qualquer e assim fixar os limites da figura pelo
cruzamento com os lados do quadrado perpendiculares ao quadro. Poder-se-
ia obter depois, se necessdrio, a distdncia do observador ao quadro
reconstruindo a projeccdo lateral que teria dado origem a profundidade
definida directamente na perspectiva. E claro que, se se relacionasse a
distancia do observador ao quadro, com a distancia do ponto de distancia ao
ponto principal, bastaria prolongar a diagonal até a linha do horizonte, e ai
procurar essa medida, o que, naquele altura, Piero ndo estaria habilitado a

fazer.

Mas se Piero, apesar de ndo estar em condi¢des de dominar o conceito de
ponto de distdncia, poderia conhecer o seu funcionamento como ponto de
fuga das diagonais, decerto nunca vislumbrou que quaisquer horizontais
paralelas entre si convergem num ponto de fuga situado sobre a linha do
horizonte, como comprovam os seus desenhos. Preocupado em flexibilizar a

construcdo albertiana, Piero ndo sé procura formas mais elaboradas, como o
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hexagono, o octégono e variadas figuras estreladas, como se atreve
inclusivamente a deixar de submeter essas figuras a ortogonalidade, quase
inevitavel, inerente & malha espacial albertiana. Mas como a perspectiva é
sempre feita ponto a ponto, o que é ainda mais evidente quando recorre a
costruzione legittima, acontece que as paralelas correspondentes as novas
direccdes introduzidas acabam por ndo convergir na linha do horizonte. E
exactamente aquilo que ainda hoje nos acontece quando, apesar de todo o
rigor posto na execucdo no desenho, ndo determinamos previamente os

pontos de fuga.

fig. 28 - De Prospectiva Pingendi - perspectiva de um pogo hexagonal

Reservada para as situagdes mais dificeis eis que reaparece a construcdo de
Brunelleschi, como que a prestar tributo, ao inventor! Para perspectivar a base
ou o capitel de uma coluna, para resolver o célebre problema da perspectiva
do mazzochio - auténtico exercicio de virtuosismo e de prova do talento
perspéctico de quem se abalancava a sua resolucdo - ou até para chegar a
perspectiva de uma cabega. Num procedimento engenhoso e bastante
laborioso, como é apandgio desta construgdo, Piero resolve o problema da
perspectiva de formas curvas ou mesmo irregulares, considerando as seccdes
produzidas por planos verticais ou horizontais. Perspectivando as figuras
resultantes destas sec¢des e unindo os respectivos pontos chega a imagem

final, num procedimento em tudo idéntico ao ja utilizado por Paolo Uccello.
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final, num procedimento em tudo idéntico ao ja utilizado por Paolo Uccello.
Nao deixa de ser interessante notar, como estas estruturas, correspondem as
imagens em “arame” que se obtém hoje, através do computador, na

modelacdo de formas semelhantes.
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fig. 30 - De Prospectiva Pingendi - capitel

34




k.

J|t ™ x_y:. &

OP ¢

RS —bmt g
bl

e

-}*7557-57"

fig. 31 - Mazzochio - a) Paolo Uccello; b) Piero della Francesca; ¢) Daniel Barbaro
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fig. 32 - De Prospectiva Pingendi - cabega
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fig. 33 - Calice, Paolo Uccello
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fig. 34 - Anamorfose obliqua de um célice, Piero della Francesca

Mas esta fidelidade a construgdo do Mestre inventor leva-o ainda mais longe.

E que Piero della Francesca ndo se limita ao procedimento normal de

determinar a interseccdo dos raios visuais com o Plano do Quadro. Conforme

demonstram as trés gravuras finais do seu tratado, das quais reproduzimos o

célice, “atreve-se” a prolongar os raios visuais até ao Plano de Terra. O

resultado dessa intersecgdo é uma estranha figura mas que, se visualizada do

ponto de vista a partir do qual foi projectada, reproduz uma imagem

equivalente a que se obtém no Quadro vertical, ou seja, a sua perspectiva. E

com esta maravilhosa ideia chega a primeira anamorfose obliqua - designacao

pela qual vira a ser conhecida este tipo peculiar de perspectiva - abrindo um

auténtico fildo que serd explorado intensamente, pelo menos, por mais dois

séculos.
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Inevitavelmente ligados a Piero, estdo os painéis de Urbino - o painel de
Urbino, propriamente dito, também conhecido como Ila citta ideale, o de
Baltimore e o de Berlim - quer se considere ou ndo serem da sua autoria.?
Saidos da escola de Urbino, quanto a sua origem parece haver consenso,
produzidos, provavelmente, na década de 70 e/ou 80, revelando afinidades
tanto com a obra pictérica do artista - veja-se, por exemplo, o caso da sua
pintura “A Flagelagdo” - como com a sua obra perspéctica - alguns elementos
arquitectonicos derivam de desenhos apresentados no seu tratado - estes
painéis merecem, a varios titulos, algumas consideracdes. De natureza

perspéctica, naturalmente, mas também de natureza arquitecténica.

fig. 35 - A Flagelacao, Piero della Francesca, 1460  fig. 36 - a) e b) Detalhes da La citta Ideale

Quanto a perspectiva, salientamos o papel desempenhado pelo ponto de fuga
central e a correspondente expressdo espacial que ele assume, em cada uma

das pinturas.

Considerando os painéis pela ordem apresentada verifica-se que, no painel de
Urbino, o ponto de fuga se encontra a eixo da porta do tempietto a uma

distdncia préxima do observador, fechando, deste modo, o espago perspéctico

28 Para uma anélise detalhada destes painéis recomenda-se o estudo de Damisch, Hubert, Lorigine de
Ia perspective, Champs, 605, 2 ed., Paris, Flammarion, 1993.
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ainda que se anuncie, em segundo plano, o espaco de uma segunda praca (sdo
evidentes as semelhancas com a 1° favoletta de Brunelleschi - mais uma
homenagem?); no de Baltimore, a situagdo do ponto de fuga no plano de
fundo, permitida pela passagem, aberta sob o arco central do arco de triunfo,
torna o espaco semi-aberto e promove a sua ampliacdo; finalmente, no de
Berlim, ndo existindo qualquer obstéculo ao ponto de fuga, ele é enviado para

o horizonte, abrindo assim o espaco, por completo.

fig. 37 - a) Painel de Urbino - La Cittd Ideale;
b) Painel de Baltimore;
c) Painel de Berlim

PN

Esta cavalgada a conquista do infinito, bem simbolizada na passagem de
painel para painel, corresponde ao percurso longo e dificil trilhado pelos

pintores, devido a natural dificuldade em assumir que um ponto situado no
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plano do quadro, pode ser a expressdo do infinito. Como refere Comar, d
procura de métodos mais expeditos, os pintores elaboram, dois séculos antes que os
matemdticos estabelecessem a sua teoria sobre esta questdo, construcoes geométricas
que tomam em consideracdo aquilo que escapa a qualquer medida: o infinito. Eles
equacionam pela primeira vez na historia da pintura, nocoes de “linha de horizonte” e
de “ponto de fuga” uma vez que, em perspectiva central, rectas paralelas convergem
no infinito num ponto do quadro. E necessdrio imaginar a auddcia que ele teve ao
desenhar o infinito dando-lhe sobre um quadro um traco tdo real como o de qualquer
outro ponto do espaco, e em construir a imagem de um mundo mensurdvel a partir de

pontos verdadeiramente inacessiveis.?

Mas esta procura do infinito, na perspectiva, reflecte, também, a ambicado de o
“capturar”, para utilizar a expressdo de Benevolo, no &mbito da arquitectura
da cidade, por sua vez inscrita, num processo global, que preocupa a prépria
ciéncia, na sua tentativa permanente de encontrar uma explicacdo racional
para o mundo. Com efeito, seguindo este autor, a abertura de ruas rectilineas -
que aparecem, desde logo, nos variados modelos da cidade ideal - que ird
caracterizar a intervencdo urbana na 2* metade do séc. XV, mas sobretudo
todo o séc. XVI, permitem a definicdo de perspectivas, cujo terminus, devido
ao grande comprimento dessas vias (0 qual vai aumentando
progressivamente), deixa de ser abarcavel pelo olho humano. Deste modo, o
ponto de fuga, de referéncia estrutural, passa a ser uma meta acessivel em teoria, que
pode explorar-se e quase alcangar-se com os meios disponiveis. E uma empresa
contraditoria, pois persegue um fim inalcancdvel, mas a exploragio racional do mundo
encontrou o seu novo lugar na investigacdo cientifica, e a experimentagio artistica -
encarregando-se dos valores emotivos que a ciéncia expulsa do seu campo - cultiva

também, juntamente com muitas outras loucuras, a ambicdo de capturar o infinito.3

Mas a tentativa de dar um rosto ao projecto de uma cidade ideal, veiculada
por estes painéis urbineses, construida pelos edificios e espagos que eles

conformam e de cuja arquitectura, visam ser também um mostrudrio é, sem

2 in Comar, Philippe, ob. cit., p. 38.
30 in Benevolo, Leonardo, La captura del infinito, Madrid, Celeste Ediciones, 1994, p. 36.
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davida, o leitmotiv da sua realizacdo.?! E, neste sentido, assumem uma
redobrada importancia, por constituirem um exemplo vivo da utilizagdo da
perspectiva como instrumento de projecto, garantida que estd, desde logo, a
possibilidade de comunicar a ideia de um modo altamente persuasivo e de
favorecer, em simultdneo, a formacao e rapida difusdo do modelo de cidade

que concretizam.

Esta cidade destinada a ser lancada na paisagem, deveria ser uma auténtica
pérola, num oceano necessariamente cadtico, espelhando a superioridade do
ser humano e afirmando a sua (omni)presenca no cosmos, através da

perfeicdo e integridade da sua forma.

fig. 38 -Plano da cidade ideal descrita (mas ndo desenhada) por Vitrtvio, séc I
fig. 39 - Cidade Ideal de Sforzinda, Filarete, 1457-64

O seu plano, onde se sentem as ressondncias da cidade vitruviana e as
indicagdes pragmaticas de Alberti, comecou por ter expressdo grafica com
Antonio Averulino Filarete, na sua Sforzinda (1464) e, ja perto da viragem do
século, com os diversos planos de pracas fortes de Francesco di Giorgio

Martini.32

31 F nesta medida que se torna dificil aceitar que o seu autor seja Piero della Francesca. Ocorre-nos
pensar, de imediato, nos arquitectos que se encontravam ao servico do Ducca de Urbino, Luciano
Laurana e Francesco di Giorgio, embora se possa admitir a colaboracéo de Piero.

32 Francesco di Giorgio Martini é autor de um tratado de arquitectura militar concluido cerca de 1485,
no qual, muito significativamente, se inclui um capitulo dedicado a perspectiva, testemunhando a
enorme importancia do novo sistema de representacao.
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fig. 40 - Planta de Sforzinda, fig. 41 - Cidade ideal fortificada,
Filarete, 1457-64 Francesco di Giorgio

E um plano radio-concéntrico, no qual, como a prépria designacdo indica, a
composicdo se organiza a partir de uma praca central, que pode ter um
edificio no centro, do qual irradiam um conjunto de vias que alicercam a
malha urbana secundéria constituida por vias anelares. Todo o conjunto é
delimitado por uma fronteira, indispensdvel para garantir a sua
objectualidade, limite esse que, ao longo do séc. XVI vai sendo cada vez mais
elaborado, devido aos progressos da técnica da arquitectura militar. E alias
este fim que ird determinar a sua concretizacdo, j4 que até a edificacdo da
primeira cidade ideal que foi, como se sabe, Palmanova (1593) - atribuida
correntemente a Vicenzo Scamozzi - apenas se registam algumas realiza¢des
fragmentadas, como é o caso de Pienza e de Urbino, ou mesmo Ferrara onde

Biaggio Rossetti forca a adaptacdo do modelo as condi¢Ges preexistentes.

fig. 42 - Palmanova - 1* Cidade Ideal realizada, fig. 43 - Palmanova - vista aérea
Vicenzo Scamozzi (?), 1593
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Ora esta vontade centralizadora, que se estende do edificio a cidade, que é a
concretizacdo perfeita do espaco existencial do homem do renascimento -
I” uomo universale - encontra na perspectiva central plena correspondéncia,
além de uma efectiva operacionalidade. Quase podemos dizer que, no caso da
cidade, o feixe de ruas que convergem no centro, pdlo gerador do plano, é
como o ponto de fuga central, numa representacdo perspéctica, lugar de
convergéncia de um conjunto de rectas, que definem as superficies limitantes
de um espaco que tende, também ele, a ser centralizado. E, parece-nos
evidente que, a visdo central de um espaco, que em si mesmo ja é ou visa ser
centralizado, ou a sua correspondente representacdo em perspectiva, contribui

decisivamente para vincar essa centralidade.
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fig. 44 - Estudo sobre as proporgdes do corpo humano,
Leonardo da Vinci

Serd por isso que, neste periodo, as incursdes no ambito da perspectiva
angular sdo excepcdes e quando acontecem, servem apenas para vir confirmar

a regra.
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4. Bramante

Expressdo inequivoca e exemplar desta tendéncia para a centralidade que
atravessa de um lado ao outro a pesquisa espacial no renascimento §,
evidentemente, a igreja milanesa de Santa Maria presso San Satiro, de 1482, da
autoria de Donato Bramante (1444-1514). Sendo impossivel inscrever, num
sitio tdo estreito, um plano centralizado, Bramante recorre ao poder ilusério
da perspectiva para dilatar o espago interior em forma de T, transformando-o

no espaco de uma igreja centralizada plenamente desenvolvida.

FIANTA DELLA CHIERA DI 8! SATIRO IN MILANO

[

fig. 45 - Santa Maria presso San Satiro, Bramante, 1483
a) planta; b) vista do finto coro
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E assim que esta obra, para além de ser uma questao arquitecténica, é também
uma questdo perspéctica, pelo problema de perspectiva em si, mas sobretudo,
por ser um exemplo claro da utilizacdo da perspectiva na resolucdo de um

problema arquitecténico.

Donato Bramante formou-se no seio do ducado de Urbino. O seu mestre em
perspectiva pode muito bem ter sido Piero della Francesca. A prospectiva
pingendi, era-lhe familiar: do tratado, do convivio e meditacdo sobre as
numerosas obras existentes no Palazzo Ducale - entre elas, La Cittd Ideale, as
Tavole Barberini, as perspectivas do “studiolo” de Federico da Montefeltro, etc. -

e da sua prépria investigacdo pessoal.33

No caminho que o levou de Urbino para a Lombardia, Bramante pdde
observar diversas obras notdveis na utilizacdo da perspectiva, tais como,
algumas das primeiras realizacGes em baixo-relevo devidas a Donatello, em
Padua, ou a surpreendente Camera degli Sposi (1465-1474) de Andrea
Mantegna, em Méantua.

Nesta obra, mas sobretudo através da abertura circular no centro da abébada,
Mantegna, fazendo apelo ao poder ilusério da perspectiva - na linha daquela
que é considerada a primeira grande realizacdo perspéctica do quattrocento, La
SS. Trinita (1425-27), de Masaccio e Brunelleschi3* - quer-nos fazer acreditar
que existe espaco real para além do plano da pintura, o que consegue
sobejamente. E, neste sentido, dada a articulacdo da pintura com o espaco
arquitecténico, é precursor do ilusionismo, e muito concretamente da técnica
denominada di sotto in su, que ird merecer uma larga utilizagdo no periodo

maneirista e, sobretudo, no barroco.

3 Ha quem o identifique com o “prospectivo milanese depictore” autor do opisculo intitulado
Antiquarie prospetiche romane (15007).

3 F actualmente por todos reconhecido que Masaccio pintou este fresco sobre um esquema perspéctico
tracado, talvez até materialmente, por Filippo Brunelleschi. O rigor deste tracado é tal que
Sampaolesi pode efectuar a reconstrugdo perspéctica da estrutura arquitecténica e das dimensoes
espaciais da capela imaginaria da SS. Trindade. Este facto, conjugado com o realismo das
personagens e o magistral jogo de luz e sombra conseguidos por Masaccio, pode levar a que, se
colocados no ponto de vista correcto, se tenha a percepcdo da existéncia efectiva de uma capela
lateral da nave da igreja de Santa Maria Novella.




fig. 46 - Oculus da Camera Picta, Pallazzo Gonzaga, Mantua
Andrea Mantegna, 1465-74

Ja os baixos-relevos donatellianos tém mais que se lhe diga, precisamente por
conjugarem essa técnica com a perspectiva, abrindo o caminho ao surgimento
da perspectiva acelerada, ainda que a passagem de uma coisa a outra nao seja
imediata, e dada a sua relacdo, mais ou menos directa, com o finto coro de
Santa Maria, conforme se considere esta obra um baixo-relevo de grandes
dimensdes ou o primeiro exemplo de uma perspectiva acelerada fortemente

comprimida.

Donatello, 1446-53
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Nao pode haver dividas de que as figuragdes donatellianas, tanto como as
ghibertianas e muitas outras de varios artistas seus contemporaneos, devem ser
consideradas transposigoes tridimensionais rebaixadas e empiricas de perspectivas
bidimensionais realizadas mediante a aplicacdo correcta da regra.3> No entanto, é
também verdade que sdo o primeiro passo, ainda que timido, no sentido de
conferir uma dimensdo espacial real, neste caso reduzidissima, ao espago que

se perspectiva.

Dirfamos que quanto menos “baixo “deixar de ser o “relevo” maior sera o
grau de intervencdo espacial até a um ponto em que nos passamos a
movimentar no &ambito da chamada perspectiva-relevo, onde cabe a
perspectiva acelerada e a contraperspectiva. Esta passagem da bi para a
tridimensionalidade corresponde se se quiser a uma passagem do campo da
escultura para o campo da arquitectura, como a passagem da
bidimensionalidade estrita, inerente ao plano do quadro, para a bi ou
tridimensionalidade stiacciate do baixo-relevo, corresponde a diferenca
verificavel entre a pintura e a escultura, salvaguardando a natural dificuldade
de definir com absoluta precisdo os limites disciplinares e, também, pelo facto,
de qualquer um destes modos de expressao pléstica, poder ser praticado pelo

mesmo artista.

Para melhor operacionalidade na apreensdo dos conceitos em jogo, parece--
nos interessante esbocar a ilustragdo grafica destas diferencas, utilizando um

exemplo concreto que pode ser um espaco de forma ctbica.

Sendo assim, devemos comecar por desenhar o espaco em perspectiva. Para
obter um baixo-relevo teremos de rebaixar muito ligeiramente o plano de
fundo. Se esse rebaixamento for mais efectivo, a ponto de ndo se poder mais
confundir com um baixo-relevo nem chegar a ser o proprio espago, passamos
a ter um espaco acelerado, isto é, um espaco de menores dimensdes que o

espago real mas que tem a capacidade de simular a sua maior profundidade.

35 in Vagnetti, Luigi, ob. cit., p. 206.

46




(Deve-se notar que, querendo garantir o cumprimento da regra perspéctica
para um ponto de vista pré-fixado, esta deslocacdo progressiva do plano de
fundo acarreta o aumento progressivo das suas dimensdes). H4 um momento
em que o rebaixamento ou a desloca¢do do plano de fundo é tal que coincide
com o proprio espaco. A partir daqui, se continuarmos a deslocar o plano de
fundo com a correspondente ampliacdo dimensional, situacdo que,
teoricamente s6 termina, no infinito - lugar onde o espaco regressaria ao plano
-, geramos um espago em contraperspectiva (também dita perspectiva
retardada), ou seja, um espaco de maiores dimensdes do que o espago real

mas que tem a capacidade de simular a sua menor profundidade.

T4

04

fig. 48 - 1) perspectiva; 2) baixo-relevo; 3) espaco acelerado;
4) espaco real; 5) espaco retardado
Analisando isoladamente cada um destes tipos de espago, podemos concluir
para ja que um espaco acelerado, por ser mais pequeno do que o espaco
real/virtual que visa simular, dilata o espaco, isto é, faz com que o espaco
pareca mais profundo do que realmente é, enquanto um espaco retardado,

sendo maior do que o espago real/virtual, provoca a contrac¢do ou
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diminuigdo da sua profundidade. No 1° caso o plano do fundo afasta-se do

observador; no 2° caso esse mesmo plano aproxima-se.

Mas seré o finto coro de Santa Maria presso San Satiro um baixo-relevo ou um
espaco acelerado? Esta questdo ndo é essencial porque o efeito ilusério é
conseguido de qualquer forma. Se a colocamos é porque alguns autores
demonstram alguma relutancia em aceitar, atendendo a data da realizacdo e a
fortissima compressdo espacial - note-se que se procura simular numa
distancia de 1,20 m uma profundidade de 13,0 m, igual ao comprimento dos
bracos do transepto - que a construcdo perspéctica da abside resulta de uma
actuagdo directa no espaco a trés dimensées, argumentando que a codificacdo
tedérica da perspectiva-relevo s6 ocorre muito mais tarde. Pensamos que,
também aqui, tal como para a perspectiva, as realizagdes praticas precederam

a codificacdo teérica.

fig. 49 - Arco Triunfal de Afonso de Aragdo, Népoles - Francesco Laurana (?), 1458

Caso quiséssemos encontrar um exemplo de uma situacdo de transicdo do
baixo-relevo para o espaco acelerado, teriamos até de recuar no tempo e
referenciar o arco triunfal erguido em Népoles em 1458 para comemorar a
entrada na cidade de Afonso V, o aragonés, atribuido a Francesco Laurana (ha
quem o atribua a Luciano Laurana), no qual se podem observar no lado
esquerdo e direito do friso situado sobre o arco principal, dois pdrticos

perspectivados. Observe-se como a disposicado das figuras remete a obra para




o ambito do baixo-relevo, enquanto o espago onde elas se inserem revela
caracteristicas de aceleracdo, dado o afastamento ja consideravel do plano do

fundo.

Depois do estudo de Eros Robbiani,3 parece ndo haver davidas que o finto
coro de Santa Maria presso San Satiro de Mildo é uma operagdo espacial
consciente, efectuada por alguém que estd em condi¢des de dominar a técnica
da perspectiva e a sua possibilidade de transformar o espaco, tendo em vista a

prossecucdo de claros objectivos arquitecténicos.

A verificagao construtiva do finto coro, leva este autor ao restabelecimento do
ponto de vista em funcdo do qual a ilusdo perspéctica foi concebida e, a
possibilidade de o fazer, com todo o rigor, pela conjugacao perfeita dos dados
obtidos em planta, corte e algado, mais do que qualquer outra consideracéo,

comprova a precisa conformacdo daquela abside como espaco acelerado.

fig. 50 - Representacdo em planta e corte da Falsa Abside

3 Robbiani, Eros, “La verifica costruttiva del ‘finto coro’ di S. Maria presso S. Satiro a Milano” in
AAVV, La prospettiva rinascimentale. Codificazione e trasgressioni, Florenga, Centro Di, 1980, pp. 215-
231.
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fig. 51 - Alcado da Falsa Abside

O processo utilizado, por Robbiani, na restituicdo perspéctica foi, claro esta, a
costruzione legittima, como certamente tera sido a partir desta mesma
construcdo, tdo velha quanto a perspectiva, que Bramante pode idealizar o
espaco perspectivado da abside no qual soube fazer reviver o real no ilusdrio,
num especticulo emocionante.” E o processo ndo é tdo complicado como isso.
Uma vez definida a situac@o do ponto de vista, basta determinar em projeccdo
horizontal e vertical, os raios visuais que permitem estabelecer a
correspondéncia entre a configuracdo virtual da abside e o espago real
disponivel. Cada ponto deste espaco constrito é remissivel para a imagem
virtual da falsa abside que o observador, de acordo com o mecanismo de
simplificagdo préprio do seu aparelho perceptivo, espera ver com forma
regular, como prolongamento l6gico da nave principal. E isto s6 é possivel
fazendo apelo a uma propriedade elementar da perspectiva que corresponde,
naturalmente, a nossa visdo: tal como um objecto situado por detrds de outro

objecto ndo se vé - constatacdo ja enunciada por Euclides - também a

37 in Bruschi, Bramante Architetto, Bari, 1969, p. 83.
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perspectiva de qualquer ponto situado sobre o mesmo raio visual serd

necessariamente a mesma.

fig. 52 - Qualquer ponto de um raio visual tem a mesma perspectiva

Longo tempo se pensou, sobre uma base exclusivamente l6gica e indutiva,
que o ponto de vista eleito por Bramante se encontrava imediatamente a
seguir a entrada do templo, a altura do olho humano médio. O que néo deixa
de ser possivel, embora desse ponto se percepcione a falsa abside com uma
profundidade mais reduzida e prevaleca o sentido longitudinal do espago, ao

ser evidenciada a sua conformagao basilical.

fig. 53 - Santa Maria presso San Satiro - a) vista desde a entrada; b) a partir do PV

Mas a verificacdo de Robbiani, partindo do principio indiscutivel que a abside
deveria aparentar ter a mesma profundidade que os bragos do transepto,

permitiu constatar que ele se encontra mais adiante, no momento em que o
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espectador tem possibilidade de abarcar a totalidade do espaco do cruzeiro,
quer na horizontal quer na vertical, lugar onde mais se faz sentir a

centralidade espacial perseguida.

fig. 54 - Um observador situado no PV consegue abarcar o eixo
vertical que assinala o cruzamento da nave com o transepto, ndo s6
na sua projeccdo em planta, mas, significativamente, até ao ponto
em que o arco se abre ao alto onde se situa o lanternim

Do ponto de vista PV a perspectiva de Bramante vive assim o seu mais auténtico
momento de arte, na medida em que potencia os valores arquitectonicos e espaciais do
seu contexto ambiental conferindo-lhe significado unitdrio e, ao mesmo tempo, retira
deste seu processo de unificacido, os aspectos mais positivos da propria realidade.
Espaco ilusorio e espaco real arquitectonico, encontram em suma em PV o ponto de
uma mdgica soldadura e de exaltante confronto, rico de matizes e de conotacdes.38
Raramente, ..o momento de escolha para uma construgio perspéctica conseguiu
atingir numa admirdvel sintese o reenvio a tantos significados e a tantos valores

culturais.®

3  in Robbiani, Eros, ob. cit., p. 223.
39 idem, p. 224.
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Este sitio exacto, eleito lugar ideal para observar e absorver o espaco na sua
totalidade, que em San Satiro cabe ao espectador descobrir,4’ coincide afinal
com o ponto de observacdo preferencial de qualquer espaco centralizado.
Situado geralmente a seguir a entrada, pode mesmo dizer-se que é o ponto em
funcdo do qual o espaco foi pensado para ser visto e compreendido e que uma
vez concretizado tem o poder de atrair o observador (¢ o primeiro local que
escolhemos para tirar a fotografia!). Por ele se passa mas, quase
instintivamente, nele se fica, porque é nesse instante que se atinge, de facto, a
maxima captacdo da geometria do espaco que se nos depara e das

significacOes para as quais nos reenvia.

E este momento que a perspectiva fixa e, por isso, cabe-lhe a ela sintetizar,
melhor que qualquer outro desenho, a ideia espacial veiculada na obra feita
(ou ndo) de tal modo que, depois de a ver assim representada, ndo fora toda a
multiplicidade de impressdes sensoriais s6 experimentaveis in loco, ndo sera

mais necessario visita-la ou percorré-la.

Quer dizer, a perspectiva central é a ideia, mas é também o préprio espaco por
substituir a experiéncia que dele se tem a partir dum sitio preciso, num

instante determinado.

Esta caracteristica advém ndo apenas da centralidade, mas também da clara
geometria do espago, sempre ritmada por uma modulagdo precisa e pela
conjugacdo de formas elementares secundarias, caracteristica da arquitectura
deste periodo e ja fortemente evidenciada na obra de Brunelleschi, que alias
constituia uma referéncia fundamental. Esta simplicidade e cristalina
articulacdo confere ao espaco a necessaria estabilidade ou estatismo, que

permite que a percepgdo da sua forma resista a deslocagdo do observador para

40 Nao podemos saber se tera sido sempre assim. Robbiani levanta a hipétese de ter existido qualquer
marca no pavimento indicativa do lugar de observacdo. Como o pavimento primitivo foi removido e
o actual subiu 10 cm, sera dificil vir a encontrar qualquer vestigio arqueolégico que nos dé essa
indicacdo. Este tipo de marcagdes surgem mais tarde como, por exemplo, em Santo Indcio de Roma,
para a visualizacéo da falsa ctipula e da abébada da nave realizada por Andrea Pozzo em 1691-94.
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outros locais fora do PV preferencial, onde esse grau de consciéncia é

exponenciado, como ja se viu.

A acentuacdo crescente da centralidade que caracteriza o espaco do
renascimento e se sente nos diferentes niveis de interven¢do arquitecténica,
paralelamente a uma geometrizacdo generalizada, é bem visivel na
conformagdo procurada para o espago de culto. Desde logo com Brunelleschi
que inicia a sua actuacdo com a realizacdo da Cupola di Santa Maria del Fiore
(1418-36) a qual, absorve, devido as sua dimensdes espectaculares, a
componente basilical do espago da igreja, e se assume, no plano urbano, como

o ponto fulcral da cidade de Florenga - tal como o botdo de uma fiore.4!

fig. 55 - Florenga e a presenca dominadora da Cupola de Santa Maria del Fiore
Brunelleschi, 1418-36

A Sacrestia Vecchia (1420-28) na Basilica de San Lorenzo, a Cappella Pazzi (1429)
ou o Oratorio di Santa Maria degli Angioli (1435), sdo espagos de planta
centralizada, fout court. Quanto a San Lorenzo (1422) e Santo Spirito (1434), duas
basilicas, decerto por forca da permanéncia das exigéncias funcionais do rito,
é interessante notar como o arquitecto, ainda preso em San Lorenzo a uma
concepgcao longitudinal do espago acentuada pela adopgdo de uma planta em
forma de T, tipica das igreja géticas florentinas, consegue em Santo Spirito
fazer sobressair a componente centralizadora do espago, dando maior
expressdao a cdpula central e o mesmo desenvolvimento a cabeceira e ao

transepto. Dada a efectiva marcacdo do centro e uma vez que a nave, a

cabeceira e o transepto sdo completamente contornados por uma nave

41 Recorde-se que Fiorenza, que veio a dar Firenze, vem de fiore.
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colateral para a qual se abrem, por sua vez, em todo o perimetro, capelas
semi-circulares, podemos, de facto, caracterizar Santo Spirito, como um

edificio central alongado.

fig. 56 - a) San Lorenzo, Florenca, 1422 b) Santo Spirito, Florenca, 1434
Filippo Brunelleschi

Alberti que proclama a superioridade e maior perfeicdo das formas circulares
em relacdo a quaisquer outras, é também um dos arautos desta caminhada ao
encontro da centralidade, deixando disso testemunho em algumas das suas
obras. Em meados do século, em Rimini, reveste com uma caixa muréaria o
perimetro da igreja preexistente dedicada a San Francesco, adaptando-a ao
novo gosto, e faz da nave um longo vestibulo de ingresso no espaco
dominante da composigdo, destinado a mausoléu de Sigismondo Malatesta:
um recinto centralizado, a cuja forma ndo é alheia certamente o seu carécter
fanebre, destinado a ser coberto com uma ctpula semelhante a do Pantheon
romano. Dez anos depois, em Mantua, com San Sebastiano, tendo como
referéncia construgdes tumulares romanas e os primitivos martyria cristaos,
como o Mausoléu de Galla Placidia em Ravena, adopta uma planta em cruz

grega, um espaco centralizado por exceléncia.
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fig. 57 - Templo Malatestiano, Rimini fig. 58 - San Sebastiano, Méantua
Alberti, 1450 Alberti, 1460

Quando chega a sua vez, Bramante, confrontado em San Satiro, com o
espectro da planta em T a que tinha de se submeter, encontra na perspectiva o
veiculo capaz de lhe permitir romper o espaco, restituindo-lhe a centralidade

que conscientemente perseguia e por forca das circunstancias lhe escapava.

A suas obras posteriores, desde a Catedral de Pavia a Sdo Pedro de Roma,
passando pelo Tempietto di San Pietro in Montorio, verdadeiro ex-libris da
renascenga, confirmam que era esse o seu caminho, tal como as obras

anteriores de outros lhe possibilitaram a definicdo da rota.

fig. 59 - Tempietto di San Pietro in Montorio, Roma - Bramante, 1502
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5. Leonardo da Vinci

Entre as personagens que fizeram a histéria da perspectiva, no sentido em
que, com a sua contribui¢do, algo de novo acrescentaram, devemos agora
referir Leonardo da Vinci embora ndo se possa dizer que este artista,
paradoxalmente, tenha produzido algo de concreto, pelo menos, sob o ponto
de vista da evolugdo do sistema como construcdo geométrica, ou seja, no
ambito da perspectiva dita linear.#2 Se o seu pensamento se impde, também
aqui, isso advém mais da sua extraordinaria capacidade, sempre movida por
uma curiosidade insacidvel (que encontra no desenho a sua enxada), de
levantar questdes, de enunciar diividas, em suma, de desvendar caminhos, do

que propriamente de tentar percorré-los até ao fim.
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fig. 60 - A perspectiva é a interseccdo dos
raios visuais com o quadro - desenho de Leonardo
Comegando por reafirmar com clareza o principio da intersegatione dos raios
visuais com o plano do quadro - o busilis da questdo - Leonardo retoma a
metéafora da janela ja referida por Alberti, o que estd bem expresso nos seus
desenhos e devidamente enunciado no seguinte paragrafo: a perspectiva nio é

mais do que a visdo de um lugar ou de objectos situados por detrds de uma limina de

2 Alids, a ele se deve esta designacdo. A prospetiva lineale, tal como ele refere, é uma das trés
subdivisdes da perspectiva artificialis. As outras s@o a prospetiva di colore, que se ocupa da diminuicéo e
perda da cor dos objectos devido ao aumento da distancia, e a prospetiva de speditione (ou aerea), que
trata da diminuicéo e perda do contorno dos objectos devida ao aumento da “espessura” do ar.
Refira-se desde ja que, no rescaldo da sua obra pictérica, escassa, mas insubstituivel, ressalta a
aplicagdo dos conceitos enunciados para os dois tltimos tipos de perspectiva.
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vidro, muito transparente, em cuja superficie se desenham os objectos situados por
detrds dela. Este podem tracar-se em pirdmides que convergem sobre um ponto do olho

e estas pirdmides determinam interseccoes com o plano do vidro.*3

Assimilados os contributos anteriores e uma vez testada a articulacdo e
coeréncia do sistema de representacdo perspéctica, Leonardo parte de
imediato para o seu questionamento. E, sendo assim, é ele quem, pela
primeira vez e sem qualquer pudor, tem a coragem de colocar a mdo na
consciéncia, apontando limitagdes ao sistema enquanto instrumento de
reproducdo fiel da realidade, embora a dimensdo dessas reservas ndo seja de
molde a deixar de acreditar que a pintura s6 pode ter razdo de ser com a
perspectiva. Por isso afirma, convicto: la prospettiva é briglia ottima della

pittura.#

No fundo, Leonardo, demonstra-nos que estd consciente da clivagem
existente entre a visdo e a perspectiva ou, o mesmo é dizer, entre a perspectiva
naturalis e a perspectiva artificialis, embora continue a pensar que, sob
determinadas condicOes, esse desfasamento quase ndo se verifica e, portanto,
interessa-lhe perceber até que ponto a representacdo perspéctica continua a
ser uma traducdo eficaz da imagem visual formada na retina. E até esta
fronteira que ele ir4 trabalhar, como pintor. A partir dai come¢a o mundo das
aberracdes, ou da geometria pura, se preferirmos (a desbravar mais tarde),
situado num territério que ultrapassa a pintura que se quer, para ja, bem
nutrida de realidade. Mesmo que essa realidade seja tdo singular como a de

Leonardo.

Neste sentido, a sua pesquisa orienta-se, fundamentalmente, para o estudo
dos efeitos produzidos na imagem perspéctica em funcdo da variacdo da

distancia do observador ao objecto da representacdo, com a correspondente

4 jn Vinci, Leonardo da, The notebooks of Leonardo da Vinci, Nova Iorque, Dover Publications, 1970, vol
L, p.53.
44 A perspectiva é o melhor guia da arte da pintura” in Vinci, Leonardo da, ob. cit., p.27.
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variacdo da abertura do angulo visual, e também, com a discussdo do

posicionamento do espectador na visualizacdo de uma pintura perspectivada.

N

Relativamente a primeira questdo, ao verificar que, quanto menor é a
distancia do observador ao objecto e, portanto, maior o dngulo visual, maiores
sa@o as aberracdes das imagens formadas nas franjas do cone visual, levando a
crer que as mesmas coisas situadas a maior distdncia parecem maiores
quando deviam parecer menores, Leonardo recomenda a adopcdo de uma
distancia ao motivo igual a trés vezes o tamanho da sua dimensao maior. Isto,
em termos préticos, significa que o dngulo visual deve ser sensivelmente igual
a 19°, valor bastante exagerado que ele, como é 6bvio, ndo seguia na pratica,

decerto por saber que ndo incorreria em qualquer distor¢io mesmo se

atingisse os 60°, valor tolerado, ainda hoje, pelos mais realistas.
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fig. 61 - Trés colunas, Codex Atlanticus, .1
Leonardo da Vinci, 1483-1518

Para ilustrar o seu raciocinio Leonardo apresenta o célebre esquema das trés
colunas de igual didmetro situadas em frente e dispostas simetricamente em
relacdo ao ponto de vista. Neste exemplo, apés unir os raios visuais ao
contorno aparente de cada coluna, verifica que as colunas laterais mais

afastadas surgem maiores - o que contraria a “l6gica visual” da perspectiva -
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porque também é maior a distdncia entre as intersec¢des dos raios visuais com
um quadro plano. Para obviar a este “defeito” considera o quadro como um
plano curvo, forma essa que garantiria a igualdade das intersec¢ées de cada
par de raios visuais, restabelecendo assim a sensacdo de igualdade que se

produz no nosso cérebro e que a perspectiva normal nos quer subtrair.

Sobre este esquema muita tinta tem corrido. Toda a discussao tem como pano
de fundo o diferenca evidente entre a Optica e a perspectiva, mas passa,
também, pelo problema da paternidade da perspectiva curvilinea que muitos

autores querem atribuir a Leonardo.

fig. 62 - Colunas e pilares quadrados, segundo Carter

A questdo da dimensdo das colunas, conforme demonstrou Carter?’, é um
falso problema. Com efeito, se no quadro, a dimensdo das colunas laterais
mais distantes é maior, isso deve-se ao facto da porc¢do de coluna visivel, ou
seja, 0 seu contorno aparente, ser maior. E para clarificar o que diz, sobrepde
as colunas cilindricas pilares de forma quadrada e comprova que neste caso a
medida da face frontal dos pilares mais afastados ndo aumenta, mas enquanto
do pilar central s6 podemos observar a sua face frontal, dos da esquerda e da
direita, devido a visdo obliqua, conseguimos abarcar também a face lateral.

Ou seja, para esta situacdo, estamos em condicGes de ver, e logo perspectivar,

4 Demonstragdo apresentada e corroborada por Gombrich. Ver Gombrich, E. H., Arte e ilusdo. Um
estudo da psicologia da representacdo pictorica, Sao Paulo, Martins Fontes, 1986, pp. 218-224.
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uma maior quantidade de coluna. Mas enquanto a visdo, ou o nosso cérebro, é
capaz de realizar uma correccdo anamorfica, passando por cima de situacdes
que podem até chegar a ser aberrativas, jd& a producdo de aberracGes em
perspectiva, devidas a uma grande abertura do angulo visual ou excessiva
proximidade do observador, ainda que geometricamente correcta, nao é
visualmente toleravel (podendo até deixar de ser compreensivel), se a

intengdo for a de reduzir o fosso existente entre a visdo e a perspectiva.

A menos que se permita a liberdade, irresistivel, de deslocar o olhar na sua
direcgdo, tendo consciéncia que a partir desse momento passamos a subverter
as regras do jogo. Verificamos entdo que a sua visualizacdo de escorco,
permite que se refacam, ganhando de novo sentido. E isto, a partir do proéprio
desenho. Que Leonardo caiu nessa tentacdo ndo restam davidas porque se lhe
conhecem algumas anamorfoses obliquas - o dragdo combatendo o ledo, o
retrato de crianga e o olho - embora nao sejam acompanhadas de qualquer
procedimento construtivo. A sua plena definicdo, tardard ainda, um século,
embora Piero della Francesca ja as realizasse por intermédio da costruzione

legittima.

fig. 63 - Incundbulo da anamorfose, Codex Atlanticus - Leonardo da Vinci, 1483-1518

Esta situacdo pode e deve relacionar-se com a questdo do posicionamento do

espectador na observagdo de uma perspectiva ja realizada.

Se observarmos de muito perto uma perspectiva das trés colunas realizada a
partir de um ponto de vista distante verificamos que a percepcdo dessas

colunas é muito semelhante ao que aconteceria na realidade, desde que, se
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tenha assegurado uma correcta transposicdo de escalas. Também aqui as
distor¢bes acontecem mas sdo rapidamente sublimadas, mais uma vez, por
correccdo anamorfica. Repare-se que o desenho, devido a distancia do
observador equivale praticamente a um alcado e que este, devido & forma
circular das colunas, tendencialmente bidimensional, é susceptivel de se

confundir com a prépria realidade, tanto mais se ao desenho lhe adicionarmos

0s necessarios efeitos de luz e de sombra.

R
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fig. 64 - Visao de uma parede rectangular larga
Esbocetos de Leonardo

Quando Leonardo procura reproduzir graficamente a visdo frontal de uma
parede rectangular, fazendo convergir os seus limites superior e inferior para
dois pontos de fuga laterais, visa ilustrar que esse desenho - parente préximo
de um esquema em perspectiva curvilinea -, onde é tentada uma aproximacao
dramatica & percepgdo visual, ndo é satisfatério. Mais uma vez a dolce
prospettiva sai vencedora forcando todas as horizontais vistas de frente e todas
as verticais, que a olhos vistas se encurvam, a manterem o0 seu
direccionamento. Podera acontecer depois que, quando se observar esta

mesma perspectiva, de um ponto de vista que corresponde, a escala, a visdo

que o observador tem do objecto, também se verifiquem os fendmenos de
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encurvamento experimentados defronte da realidade. Saindo desse local, e
ensaiando uma aproximacdo ao quadro, até que ponto as distor¢des
crescentes, continuardo a ser absorvidas pela nossa mente? Uma coisa é certa,
para além do plano do quadro ndo passamos o que ja poderia acontecer se a
perspectiva afectasse o préprio espago, dando-lhe aceleracio ou

retardamento. Adiante iremos tentar percorrer esse caminho.

fig. 65 - Ultima Ceia, refeitério do Convento de Santa Maria delle Grazie, Mildo
Leonardo da Vinci, 1495-97

Mas Leonardo estd consciente que o quadro, onde se pode reproduzir o
espacgo recorrendo a perspectiva, ndo deixa de ter uma realidade proépria.
Neste sentido, apesar de considerar que a situagdo Optima para a sua
observagdo seja aquela que equivale a posicdo do pintor diante do motivo -
serd deste ponto que se pode obter a maior sensacdo de espacialidade - admite
que qualquer pintura resiste a uma visualizacdo a partir de qualquer ponto.
Tal como ele diz, a figura pintada vista em profundidade desde cima sempre parecerd
ser vista de cima ainda que o olho do observador esteja a um nivel mais baixo que o

proprio quadro.46 Ndo sabemos se ao escrever esta frase estaria a pensar na

situacdo da sua “Ultima Ceia” no refeitério do Convento de Santa Maria delle

4 in Wright, Lawrence, Tratado de perspectiva, Barcelona, Editorial Stylos, 1985, p. 112.
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Grazie, cujo ponto de vista se encontra bem alto, em correspondéncia com o
ponto de fuga central situado, com toda a carga simbdlica dai advinda, na

cabeca de Jesus Cristo.

Além do mais, como é 6bvio, para nos re-situarmos no ponto de vista exacto,
teriamos de eliminar um dos olhos, e fazer com que o outro ficasse
absolutamente fixo. S6 neste espartilho, verdadeiramente artificial, se faria
descer a nossa visdo de bi a monocular, colocando-a portanto ao nivel da
imagem que a perspectiva pode sugerir. E claro que nesta situacéo o quadro,
s6 poderia ser visto por uma pessoa de cada vez, e além disso, teria de ter,
para utilizar a expressdo irénica de Pierre Déscargues, um “manual de

instrucdes” que indicasse o sitio correcto da observacao.

Estas condicdes ou, digamos mesmo, restri¢des, sdo conhecidas. Garantimos,
no entanto, que vale a pena aceita-las, deixando que a perspectiva nos leve e
enrede nos seus meandros. Constataremos, no fim da viagem, que ela é, de
facto, um poderoso mecanismo Optico-geométrico capaz de nos iludir ao
ponto de nos fazer tomar, por alguns momentos, a re-presentacdo de um

espaco pela sua a-presentacao.
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6. Viator

A abrir o séc. XVI, surge o 1° tratado de perspectiva impresso: De Artificiali
Perspectiva de Jean Pélerin (1445-1524), dito o Viator (o viajante), editado em
Toul no ano de 1505.

-+ DE-ARTIRICIALI-PSPECTIVA *

o fan
fig. 66 - De Artificiali Perspectiva, fig. 67 - De Artificiali Perspectiva,
Jean Pélerin, 1505 Nave de Igreja

Se até entdo, a literatura produzida sobre o tema, ndo saira ainda de um
circulo relativamente restrito de interessados, agora, gracas a imprensa, torna-
-se possivel a difusdo generalizada da regra e, de facto, este tratado fard a
ponte entre a Itilia e o resto da Europa, conhecendo sucessivas edigdes,

algumas pirateadas, em diversos paises europeus.

Ja o facto de o autor ser padre e ndo aquela figura do artista-cientista tipica do
quattrocento, é também demonstrativo do alargamento do interesse pela
perspectiva a outras personagens - desde o puro gedmetra até ao engenheiro,
ao Optico, ao militar e a outros - nomeadamente aquelas que se irdo interessar
pelo fenémeno como ciéncia geométrica, prenunciando a sua defini¢do
enquanto tal, com o consequente afastamento dos artistas, também eles cada

vez mais especializados, do campo de investigagdo.
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O tratado do canénico de Toul, constituido por 14 péginas de texto e 37
xilografias, elaborado num tom leve e despreocupado, em manifesto contraste
com tratado de Piero della Francesca, tem o mérito de ser um manual de facil
acesso e consulta, contribuindo para a disseminacdo dos conhecimentos sobre
perspectiva. E realmente o que interessa ao autor, ao contrario das
preocupagdes de Brunelleschi, ndo é tanto demonstrar mas sim mostrar. Esta
aqui, vejam; ndo é dificil, aprendam e, sobretudo, usem! Esta podia muito bem

ter sido a méaxima de Viator.

Malgrado a auséncia de aprofundamento teérico, Viator apresenta algumas
inovagdes. Pela primeira vez esta clara a presenca da linha de horizonte e a
construcdo perspéctica proposta baseia-se no uso dos chamados tiers points,
isto é, dos chamados pontos de distincia. Além disso instrumentaliza estes
pontos como pontos de fuga, tal como ja fizera Paolo Uccello, o que permite
chegar a perspectiva bifocal, diffuse ou cornue segundo expressdo do préprio.
Outra particularidade interessante é a utilizagdo de um plano horizontal de
cota inferior ao plano de terra, para perspectivar a projec¢do horizontal do

motivo.
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fig. 68 - De Artificiali Perspectiva, fig. 69 - De Artificiali Perspectiva,
Pértico Composicao bifocal
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Por tudo o que ja se disse em anteriores capitulos é bastante discutivel
referenciar estas contribui¢des de Viator como reais inovagdes, tanto mais que

os tiers points ndo sdo para ele mais do que isso. Passamos a explicar.

E evidente que o conceito de horizonte e o conhecimento de que as diagonais
da quadricula de Alberti convergiam no local desses tiers points, tinham ja
sido intuidos e largamente usados, muito particularmente pelos pintores
flamengos, ja a partir de meados de quatrocentos. Vimos, também, como Piero
della Francesca instrumentalizava a diagonal. Jean Pélerin, como bom viajante
que era, terd percorrido estes caminhos e ao apresentar a chamada
“construgdo com o ponto de distdncia” estd no fundo a sedimentar um saber

ja adquirido e para o qual muitos outros contribuiram.

S6 que é abusivo falar do seu método como “construcdo com o ponto de
distancia”. Mas isso ndo serd culpa do seu autor que nunca utiliza a expressdo
mas sim de alguma historiografia, sobretudo francesa, como ndo podia deixar

de ser.

E que embora na prética a definicdo da profundidade da quadricula com
recurso as diagonais que convergem em dois pontos - os tiers points - situados
na linha de horizonte a esquerda e a direita e a igual distdncia do ponto
central, seja rigorosamente equivalente ao procedimento desenvolvido com “a
construgdo com o ponto de distadncia”, ndo estd ainda presente em Viator que
a distancia do tiers point ao ponto central é igual a distdncia do observador ao
quadro, ainda que ele tenha consciéncia de que a um maior afastamento
desses pontos ao ponto central corresponde uma maior distdncia de
visionamento. De qualquer modo, a relacdo precisa entre uma coisa e outra,

Viator ndo chegou. Cabera a Vignola, como veremos, esse achado.
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PC Tiers Point

fig. 70 - Construgao com o tiers point.
Este ponto coincide com o ponto de distincia

Por isso parece-nos que seria mais justo designar o método perspéctico de
Viator como “construcdo com o tiers point”, erradicando para ja a designacdo

excessiva desse “terceiro” ponto como ponto de distincia.

O uso e logo de seguida o abuso da perspectiva bifocal ou “cornuda” reveste-
-se de alguma curiosidade e a importidncia que merece deve-se em grande
parte ao facto de marcar ndo s6 a tratadistica subsequente, pelo menos

durante o séc XVI, como os diferentes modos de expressao artistica.

A importancia que Viator lhe quer conferir, reclamando louvores pela sua
descoberta, é obviamente exagerada. Por um lado, como j& vimos, por ndo se
tratar de uma descoberta e por outro porque, sobre o ponto de vista
perspéctico, os recursos sdo relativamente limitados, porquanto esta
composicdo bifocal, que se apresenta como uma alternativa a perspectiva
central, apenas permite resolver situacdes em que o objecto se posiciona em
relacdo ao quadro exacta e exclusivamente a 45°. E se por vezes se quer
aparentar outro direccionamento que nao esse, tal é conseguido a custa da
deslocacdo do objecto para fora do eixo de simetria da composicdo,

correspondente a direccdo do raio visual principal, e ndo a uma alteracdo da

angulacdo referida.
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fig. 71 - Perspectiva “acidental” de um cubo com faces verticais a 45°

Por conseguinte é pelas suas potencialidades espaciais que esta construgdo
mais nos interessa, ainda que seja uma variacdo sobre o tema da centralidade
dado que a composicdo espacial continuara ainda longo tempo subjugada a
um eixo de simetria. Seja como for deve registar-se a possibilidade de abertura
de outras direc¢des, sendo esta divergéncia a partir do centro um meio de

dinamizar o espago.

Ocorre-nos pensar, de imediato, no eco que esta composicdo ird encontrar

muito mais tarde na cenografia teatral, sobretudo em Bibiena.

A utilizacdo da perspectiva da projeccao horizontal do objecto, num plano de
cota inferior ao plano de terra acaba por ser a contribuicdo mais pessoal de
Viator, a qual, ndo passa no entanto de uma “receita” prética ainda que muito
atil quando a linha de horizonte est4 baixa, ou seja muito pr6xima da linha de
terra, e a escala do objecto a perspectivar é consideravel. Gracas a este
procedimento engenhoso tornam-se mais perceptiveis as interseccSes e, por

conseguinte, mais exactas as definicdes dos pontos.
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7. Diirer e Schon

O tratado de perspectiva que se segue ao de Viator é devido a Albrecht Diirer
(1471-1528). Intitula-se Underweysung der Messung..*” e a sua funcdo serd
sobretudo a de sedimentar a passagem dos conhecimentos sobre esta matéria
para os paises germénicos, mais em sintonia com a tradicdo italiana do que
com a francesa,*® j4 que ndo apresenta nenhuma real inovagéo. Pelo contrario,
comporta até algumas incorrec¢des. Seja como for, a sua influéncia foi enorme,
como atestam todo um conjunto de pequenos tratados realizados durante o
séc. XVI, conhecidos como Kunstbiichlein®® (cujo papel na vulgarizacdo do
sistema foi determinante), para ndo referir outros tratados produzidos em
Franga, como o de Serlio,5? no qual, como na maior parte dos Kunstbiichlein, se

podem até encontrar os mesmos erros.

A esta preocupacao de recolocar a perspectiva na sua tradicdo quatrocentista,
ou seja, italiana, ndo sdo alheias, evidentemente, as duas viagens a Itdlia de
Diirer, em 1497 e de 1505 a 1507, esta tdltima, realizada expressamente para
adquirir a necesséria formacdo teérica em perspectiva, até entdo obtida quase
exclusivamente por via empirica como era norma nos paises do Norte da
Europa. Sabe-se que essa formacao foi adquirida em Bolonha e por essa razao
se afirma que o seu mestre devera ter sido uma das seguintes personagens:
Luca Pacioli, Donato Bramante, Agostino delle prospettive ou Scipione del

Ferro.

47 Diirer, Albrecht, Underweysung der Messung mit dem Zyrkel und Richtscheyt, in Linien, Ebenen, und
ganzen Corporen..., (Licdo sobre a medida com o compasso e o esquadro, das linhas, dos planos e dos
solidos...), Nuremberga, 1525.

48 Recorda-se que na mesma cidade de Nuremberga tinha sido produzida uma edicdo pirata do
tratado de Viator, em 1509.

49 Fis um elenco de diversos Kunstbiichlein: Visierbuch de Ulrich Kern (Estraburgo, 1531), Perspectiva de
Hyeronimus Rodler (Simmern, 1531), Geometria, Architectura und Perspectiva de Augustin
Hirschvogel (Nuremberga, 1543), Unterrichtung zu rechtem verstand der Lehr Vitruvij de Walther
Hermann Ryff (Nuremberga, 1558), Der Perspectiva und Proportion der Menschen (und Rosse) de
Heinrich Lautensack (Francforte, 1564), Geometria et Perspectiva de Lorens Stoer (Augusta, 1567),
Perspectiva Corporum Regularium de Wenzel Jamnizer (Nuremberga, 1568), Perspectiva de Hans
Lencker o Velho (Nuremberga, 1571), etc.

5 A 12 edicdo em latim do tratado de Diirer foi realizada em Paris em 1532, cidade onde se encontrava
Serlio.
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De regresso ao seu pais, Diirer pdde assim levar na sua bagagem a costruzione
legittima brunelleschiana descrita por Piero della Francesca e bem familiar a
Donato Bramante, bem como, a costruzione abbreviata, por ele denominada
significativamente como der nihere Weg (o percurso mais rapido) proposta
pela primeira vez por Leon Battista Alberti, explorada por Leonardo da Vinci,
conhecida de Luca Pacioli, muito provavelmente empregue por Paolo Uccello,
e de qualquer modo j& bem conhecida no ambiente artistico italiano,
construcdes estas que acabou por vir a revelar aos seus pares, pouco depois,

no seu tratado.

E quando tenta incorporar a construgdo de Viator, que Diirer comete algumas

faltas, decerto devidas a inconsisténcia ja denotada na sua fundamentacéo.>

Notaveis sdo as quatro celebérrimas xilografias que, melhor do que quaisquer
outros desenhos produzidos até entdo, clarificam a substancia conceptual da
chamada teoria del velo, referente a intersegatione da “piramide” ou cone visual,
a condicdo de monocularidade e fixagdo do vértice dessa mesma “piramide”,
pressupostos ja explicitamente colocados por Alberti, Piero della Francesca e

discutidos por Leonardo.
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fig. 72 - O desenhador e a mulher deitada - Albrecht Diirer, 1538

51 Comentaremos adiante através de desenhos de Serlio essas imprecisGes uma vez que nio tivemos
possibilidade de aceder aos desenhos originais de Diirer.

71




EZ=3 )

o ) '|'I|
Tkl
)

fig. 74-O C{esenhador e 0 homem sentado - Albrecht Diirer, 1525
Dos aparatos perspécticos representados, porventura em uso nos atelieres,
destaca-se o primeiro perspectégrafo conhecido, ou seja, um dispositivo
mecédnico para realizar perspectivas, que é em si mesmo a encarnacdo do

principio fundamental que considera a perspectiva de um ponto como a
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interseccdo do raio visual (fio), que une o observador (argola presa na parede)

ao objecto (alatide), com o plano do quadro (tela/ portinhola).
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fig. 76 - Perspectégrafo de Diirer, portinhola
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Mas é o problema da correccdo das distancias em altura, explorado por Diirer,
na linha de Leonardo, que nos interessa particularmente por permitir
apresentar e discutir o fenémeno da contraperspectiva ou perspectiva

retardada.

Esta questdo entronca, mais uma vez, na oposigdo verificada entre o teorema
dos angulos, enunciado por Euclides, que marca o desenvolvimento e a
preponderancia da 6ptica, e o teorema das distancias, resultante da descoberta
da perspectiva artificialis que passando a aceitar que o quadro - lugar da
formacdo e representacdo da imagem - seja plano, determina que as distancias

visuais sejam inversamente proporcionais as distancias reais.5?

c E
F J
H a
B
o
B D S A b b

fig. 77 - Comparagao entre a perspectiva artificialis e a perspectiva naturalis
na 1% as dimensdes visuais (HS e ]S ) sdo inversamente proporcionais as distancias (AB e AC );
na 2* as dimensdes visuais ($ e o-+B) ndo sdo inversamente proporcionais as distdncias (2b e b)

Tendo em atencdo este conflito, Diirer recomenda que se deve aumentar
proporcionalmente em altura as dimensées de uma figura para compensar a
contracgdo originada pela reducdo do &angulo visual e, apresentando o
exemplo de uma inscricdo numa parede, visa demonstrar que aumentando
gradualmente a separacdo das linhas e a altura da letra, de tal modo que os
angulos visuais correspondentes resultem iguais entre si (a parece igual a b e
a ¢ se a for igual a B e a yx), se consegue garantir uma correcta

proporcionalidade entre as partes.

52 Sobre esta questdo é imprescindivel consultar Panofsky, Erwin, La perspectiva cono forma simbolica,
Barcelona, Tusquets Editores, 1985.
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fig. 78 - Inscrigao num marco
Albrecht Diirer, 1525

fig. 79 - a=f=y = a>b>c

Este conselho que Diirer apresenta devidamente sistematizado e ilustrado,

ndo constitui, porém, mais do que o resultado de uma teorizagdo

desenvolvida sobre uma pratica seguida ja desde a Antiguidade.

E por demais conhecido o episédio, narrado por Plinio, que coloca frente a

frente os escultores Alcamenes e Fideas. Fideas tera realizado a figura de

Minerva bastante alongada e aparentemente disforme sendo considerada, por

isso, inferior, mas uma vez colocada no pedestal, resultou mais harmoniosa e

melhor proporcionada a sua do que a do seu rival. Este tipo de compensacoes

Opticas, encontra-se também no centro das preocupacdes de Vitravio que

apresenta o exemplo de uma inscricdo existente num templo grego em Priene.
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fig. 80 - Inscrigao num Templo grego, Priene

segundo Vitriivio
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Um outro exemplo significativo é o da Coluna de Trajano em Roma. O mito
de que a espiral em baixo relevo crescia em altura, sendo um verdadeiro
prodigio de 6ptica, prolongou-se durante muito tempo inspirando homens, ja
do séc. XVII, como Kircher, que alids ndo fazia mais do que seguir o principio
de rectificacdo Optica para a coluna torca do préprio Diirer, Lomazzo,
Chantellou e Troili. Veio a verificar-se mais tarde que se tratava efectivamente
de um mito j4 que se as 23 voltas em espiral da Coluna de Trajano tivessem
sido realmente corrigidas para que parecessem iguais a banda mais alta, se
vista a partir de um angulo visual de 60 graus, teria de ser no minimo 3 vezes

mais larga do que a primeira de baixo o que, manifestamente, ndo acontece.

fig. 81 - Rectificagdo 6ptica fig. 82 - Rectificacdo 6ptica
de uma coluna recta - Diirer, 1525 de uma coluna torca - Diirer, 1525
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fig. 83 - Coluna de Trajano fig. 84 - A coluna de Trajano tal como teria de ser
segundo Athanase Kircher, 1649 realizada, para ser vista desde baixo com um
angulo visual de 60°
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Podemos ainda mencionar um outro caso, especificamente arquitecténico: o
Campanile de Santa Maria del Fiore de Giotto. Como refere Wright, o
Campanile nio s6 se alarga de um modo mensurdvel em altura, como horizontalmente
estd dividido em seis pisos, dos quais os mais altos aumentam progressivamente de
altura até a cispide; desde um ponto de vista baixo parecem quase iguais. Para a época
era excepcional uma torre desta altura (85 m) e Giotto deve ter previsto e considerado
o grau de contracgdo que se produziria; mas se assim foi, deve ser o primeiro

arquitecto que aplica o remédio.5

fig. 85 - Campanile, Florenca
Giotto, séc. XIV

Descritas varias situacoes, algumas delas decerto presentes na mente de Diirer
quando se prop0s explicitar o principio da sua construcdo, o que importa
fazer ressaltar & que estamos em presenca de um fenémeno de
contraperspectiva, embora néo se trate ainda de uma aplicacdo a uma situacéo
puramente espacial. Mesmo o caso da torre, ndo difere basicamente do da
coluna, j4 que sublimadas a questdes de escala, ambas tém mais um caracter
escultérico do que arquitecténico. Ou, se quisermos ser mais radicais, até

pictdrico, na medida em que é sobretudo a custa do tratamento da superficie

que sdo alcangados os efeitos pretendidos.

5  Wright, Lawrence, ob. cit., p. 164.




Este efeito de contraperspectiva é obtido, como vimos, a custa do aumento em
altura do espacamento de linhas horizontais - sejam elas listas, letras, frisos ou
outros elementos afins - seguindo a regra da igualdade dos dngulos. Como
resultado deste procedimento verifica-se que o objecto assim estruturado é
percebido, a partir de um ponto de vista pré-determinado, de tal modo que
parece mais baixo (curto) do que realmente é, ou seja sofre, aos nossos olhos,

uma contraccado da sua altura (comprimento).

Tentemos ilustrar esta situacdo retomando um esquema anterior. De acordo
com a perspectiva plana a espagos iguais correspondem espagos iguais. Logo
se a=bi=c1 entdo a’=bi’=ci;’. Assim sendo, sabemos que, por correccdo
anamorfica da nossa visao, percebemos essa distdncias como iguais apesar da
nossa impressdo visual, em contradicdo com a perspectiva, indicar a existéncia
de uma diminuicdo dessas distdncias. Quando as dimensdes de a, b e ¢ sdo
estabelecidas de modo a garantir a igualdade dos angulos o, B e ), mantendo
a’, b’ e ¢’ a mesma proporcao relativa, acontece que por querer ver a distancia
total dividida em trés partes iguais, reduzimos essa distdncia total para a
medida correspondente a soma de distdncias efectivamente iguais - 3a -

medida essa que é, naturalmente, menor do que a+b+c.

Quadro Quadro

Cq

3a b1 C1'

by’

fig. 86 - A contrac¢do da altura devida & contraperspectiva
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Operando a contraperspectiva, pelo menos numa fase inicial, praticamente no
plano bidimensional, como antes se advertia, torna-se facil explicar a eclosdao
de um outro fenémeno com ela correlacionado, e que merecera larga aplicacado
no campo da pintura. Referimo-nos a anamorfose obliqua, j4 conhecida de
Piero della Francesca e Leonardo, cujos impulsos iniciais se devem,

precisamente, a um discipulo de Diirer: o gravador, Erhard Schon.

fig. 87 - Composicao anamorfica de Carlos V, Fernando I, Paulo III e Francisco I - Schon, 1525

Quando Diirer intenta perspectivar um marco com wuma inscrigdo, a
semelhanca da do templo de Priene, da-se conta de que enquanto o problema

do ajuste das alturas foi superado o mesmo ndo acontece relativamente a

Q-

largura. Ora é precisamente a ultrapassagem desta dificuldade que leva
anamorfose obliqua. Com ela, a forma trapezoidal do marco diireriano
deveria surgir quadradngular, o que implicaria que a construgdo,
conjuntamente com o texto, alargasse com a altura. Desse modo se produziria
uma forma antinatural, dificilmente aceitdvel no momento. Dai, talvez, uma

das razdes, para que no comeco a anamorfose se tenha circunscrito as duas
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dimensdes da pintura, onde mais facilmente seriam toleraveis semelhantes

devaneios.
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fig. 88 - Inscrigdao no marco de Diirer, a partir do PV correcto

E que devaneios!... E que rapidamente se descobriu que através da
anamorfose se poderiam fazer passar mensagens, nem sempre
recomendéveis, de um modo subtil, dado que a sua descodificacdo s6 era
obtida a partir do ponto de vista da sua construcdo, fortemente obliquo e,
portanto, de acesso reservado aos conhecedores. Pensamos, claro estd, nos
Vixierbild de Schon. Naturalmente que para despistar totalmente o incauto
espectador as cenas vistas de frente, ou seja, do ponto de vista normal,

relatariam, em geral, epis6dios da mais pura e candida inocéncia.

g Ty - WA."T“”
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fig. 89 - Vexierbild, "Aus, du alter tor!" (fora, velho louco!) - Schén

Mas para além de poderem ser uma espécie de literatura erética e cémica ou
satirica da época, as anamorfoses, se usadas com fins artisticos, passaram a
ser, também, um instrumento poderoso de significacdo, levando a imbricacao
e sobreposicdo de contetidos, permitindo explorar a ambiguidade e

ambivaléncia de vérias situacdes e até da prépria condicdo do ser, em sintonia
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com as preocupacdes politico-filoséficas de entdo. A instabilidade e a davida
sobrepde-se, no periodo maneirista, a serenidade e a certeza resultante duma

inabalédvel confianca do homem em si mesmo, tipica do renascimento.

fig. 90 - "Os Embaixadores" - Hans Holbein, 1533
No primeiro plano pode observar-se uma anamorfose de uma caveira

Como construcdo perspéctica ndo ha nada que nos indique, durante todo o
séc. XVI, que a chegada a anamorfose obliqua, se tenha processado tendo em
conta todas as implicacdes espaciais do processo. Isto é, tal como para a
perspectiva se ndo tinha alcancado, em pleno, o conceito de ponto de
distancia, também na anamorfose, ndo se estabelece a relagdo do seu ponto de
construgdo com a posicdo no espaco do observador. Claramente ilustrativa
desse facto é, por exemplo, uma anamorfose com caixa de Vignola-Danti,
assim construida para definir inequivocamente a posigdo do ponto de vista,
mas que ndo tem em conta, na sua estruturacao, o alargamento da quadricula

em func¢do do aumento da distancia.
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fig. 91 - Alongamento da imagem sem considerar o dngulo 6ptico
Vignola-Danti, 1540-1583

Isto ndo significa, no entanto, que muitas das anamorfoses realizadas neste
periodo ndo estejam correctas. Nomeadamente as de Schon. O esquema do

Mestre H.-R. de 1540, seria, certamente, do seu conhecimento.
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fig. 92 - Esquema anamoérfico do Mestre H.-R., Nuremberga, 1540

Tal como para a construcdo com o tiers point de Viator se pode prefixar a sua
situagdo e perspectivar uma quadricula recorrendo a diagonal que parte desse
“terceiro ponto”, sem ter perfeitamente consciencializada a sua relacdo com a
distdincia do observador ao quadro, também aqui se pode delimitar a

profundidade do trapézio com o auxilio de uma diagonal e através dela
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determinar a subdivisdo da quadricula, sem vislumbrar a relagdo espacial

existente entre observador, objecto e quadro.5

fig. 93 - Construgdo de uma anamorfose obliqua plana
Projeccao horizontal e vertical; perspectiva

Durante a visualizacdo da anamorfose, poder-se-4 descobrir, por tentativas, o
ponto de vista correcto o qual se encontra no preciso momento em que a
quadricula surge como tal, com as suas subdivisdes perfeitamente
equivalentes. Mas, como é O6bvio quando a imagem surge despida da
quadricula, ndo havendo por isso a preocupagdo de a regularizar, basta
situarmo-nos préximos do ponto de vista, ou entdo no enfiamento do raio
visual principal, para que a descodificacdo se processe o que, a ndo ser assim,
quase impossibilitava o funcionamento do sistema, por ser bastante dificil

chegar ao PV com absoluta precisao.

54 Este salto para as trés dimensGes sera realizado s6 no século seguinte com Niceron e Maignan os
quais realizam, em 1642, dois frescos gigantescos em anamorfose no Convento dos Minimos de
Roma, recorrendo a um dispositivo espacial que t&m o cuidado de representar em duas dimensées,
através de uma planta e de um algado, partindo dai, com recurso a costruzione legittima, para a
elaboracédo das perspectivas anamérficas de Sdo Jodao Evangelista e de Sao Francisco de Paulo.
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8. Michelangelo

Michelangelo (1475-1564), personagem que, pela sua singularidade e
merecimento, ja recebeu dos mais elogiosos epitetos, ndo terd porventura
ainda um que me atrevo agora a atribuir-lhe: o de, homem do espaco em

contraperspectiva.

O préprio termo - contraperspectiva - é curioso, sendo ao mesmo tempo
elucidativo. (Muito mais do que a designacdo que se lhe equivale de
perspectiva retardada que, sem querer, arrasta consigo uma sensacdao de
lentiddo e moleza, totalmente contrdria ao dinamismo que este tipo de

perspectiva introduz no espaco).

Curioso por que o prefixo “contra” nos induz a pensar num sistema que nega,
ou pelo menos, se opde a perspectiva; elucidativo por que é disso mesmo que

se trata.

Mas esta contra-perspectiva, no sentido de estar ou ser contra a perspectiva,
ndo é mais do que o reflexo num campo mais especifico da atitude geral deste
grande artista, tanto em relacdo a arte como a vida. Estar contra é o primeiro
passo que logo leva, se o génio o permite, a requalificacdo e transformacdo do
que existe ou, numa palavra, a invencdo. E a invencdo s6 tem sentido como

reinvencdo. Como dizia Quatremere de Quincy, nada de nada vem do nada.

Do mesmo modo, a contra-perspectiva ndo é, nem pode ser, a negac¢do da
perspectiva porque “ver em perspectiva” é, para nés, um fenémeno inerente
a0 modo como percepcionamos o espaco. Por isso, um espaco em
contraperspectiva, como espaco que é, tem de ser um espago em perspectiva.
S6 que se trata de um tipo particular de perspectiva, mais evoluida, s6
possivel, por conseguinte, num estddio mais avancado de desenvolvimento
da investigagdo perspéctica e, sobretudo, de uma pesquisa espacial a ela

ligada.
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Contraperspectiva, pois entdo, no pressuposto de que a palavra perspectiva se
alia a existéncia e a percep¢do da profundidade (ou 3* dimens&o), cabendo a
contraperspectiva o papel de jogar com a percepcao das distancias em relacdo
ao espectador provocando, no caso, a diminui¢do ou contraccdo do espaco.

Com o espaco acelerado, como ja vimos, acontece precisamente o contrério.

Esta oscilacdo na percepcdo da profundidade espacial é, evidentemente,
alcancada a custa da forma do espago que, no caso da perspectiva acelerada,
verificAmos ser a de um tronco de pirdmide com o seu vértice (virtual) situado
no alinhamento do raio visual principal do lado oposto do observador. O
espaco da contraperspectiva, por seu turno, tendo igualmente a forma de um
tronco de pirdmide, tem o seu vértice (virtual) do mesmo lado do observador
o que a nivel planimétrico se traduz numa configuracdo trapezoidal em que o
lado maior do trapézio se encontra mais afastado do observador, acontecendo

o mesmo com as superficies limitantes laterais.

fig. 94 - O espaco acelerado e contraperspéctico como espago piramidal

Revista e melhor assimilada, decerto, a conformacdo destes dois tipos de
espaco torna-se mais facil perceber o seu efeito sobre a percepcio da
profundidade, por confronto com um espago de forma paralelipipédica, no
qual se ndo verifica qualquer convergéncia ou divergéncia das superficies que

o limitam.
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Uma vez que um espaco de configuracio paralelipipédica é visto,
precisamente, segundo a forma de um tronco de piramide correspondendo a
sua representacdo perspéctica a figuracdo de varios trapézios cujos lados
menores permitem a definicdo do plano do fundo, e atendendo a que a nossa
percepcdo é selectiva em relacdo as formas mais simples e mais regulares,
compreende-se melhor porque é que um espaco que em si mesmo ja tem a
forma de uma pirdmide pode iludir o espectador, parecendo ser um espaco
paralelipipédico de maior ou menor profundidade, consoante o sentido da
observacdo seja da base para o vértice ou do vértice para a base da pirdmide
espacial, respectivamente. Daqui se infere, de imediato também, que um
espaco de forma piramidal é em simultdneo acelerado e retardado, embora a
opcdo por uma das classificagdes se imponha & outra quando existe um

sentido preferencial de observacao.

17 17 17 17

cortes longitudiais plantas cortes longitudiais plantas

fig. 95 - Variacdo da forma do espaco virtual em funcdo da distancia de
observagdo numa perspectiva acelerada e numa contraperspectiva
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Além disso, num mesmo espaco, seja ele acelerado ou retardado, a variacdo
aparente da profundidade é funcdo da posicdo do observador, o que quer
dizer, que a sua deslocac¢do acarreta um acerto dimensional permanente da
sua forma. Este facto confere-lhe um dinamismo associado a uma forte
capacidade de estabelecer acentuacdes e relacdes diferenciadas, desconhecidas
num espaco de conformacao paralelipipédica no qual apesar dos movimentos
do observador, se ndo perde a nocédo clara da sua forma e dimensdes, muito

concretamente, da sua profundidade.

Sendo possivel idealizar espagos que podem, ao(s) nosso(s) olho(s), variar de
dimensdes a medida que os percorremos, encurtando-se através da
contraperspectiva e estendendo-se por accdo da perspectiva acelerada, pode
bem perceber-se o interesse de Michelangelo e de alguns maneiristas, seus
seguidores, por espacos desta natureza, onde a dindmica se contrapde a
estabilidade, a agitacdo a serenidade, a divida a certeza, mas note-se, onde o
suposto caos é mais aparente do que real, por se tratar na verdade, de uma
outra ordem que se sobrepde a ordem estabelecida por nela encontrar as suas

raizes e a partir dela se desenvolver, ainda que para a contrariar.

Mas enquanto a perspectiva acelerada servira sobretudo o teatro, como iremos
ver, ou entdo realizagdes arquitecténicas com um acentuado carécter
cenografico, concebidas mais para ser vistas do que para ser vividas - mesmo
o Finto Coro de San Satiro, que apesar de pequeno ndo deixa de ser um
espaco, ndo se destina, evidentemente, a ser percorrido mas sim a actuar sobre
o espago global do templo - a contraperspectiva permitira, dentro de certos
limites e pela mdo de Michelangelo, a criagdo de espacos habitdveis de

elevado potencial simbélico, em grande parte devido ao recurso utilizado.

Pensamos, claro estd, na Praca do Capitélio de Roma, conjunto urbano que,
]
pela sua excepcionalidade, estava destinado a vir a ser um arquétipo no

planeamento da cidadeS’ e, por conseguinte, viria também a sé-lo em relacdo aos

5 jn Ackerman, James, The Architecture of Michelangelo, Harmondsworth, Pinguin Books, 1970, p.144.
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espacos em contraperspectiva. Basta pensarmos na praga que lhe serve de

contraponto, S. Pedro de Roma de Bernini.

No entanto, a primeira incursio de Michelangelo no &ambito destas
perspectivas capazes de tornar os espagos elasticos, foi através da perspectiva
acelerada, precisamente com a Capela Medicea (1520-34), também conhecida
como a Sacristia Nova da Igreja de San Lorenzo de Florenga, para a distinguir

da Velha (1421-29) de Filippo Brunelleschi situada do lado oposto.

fig. 96 - A Sacristia Nova, fig. 97 - A Sacristia Velha,
Michelangelo (1520-34) Brunelleschi (1421-29)

E, realmente, ndo podia haver nada melhor do que esta situacdo para
confrontar as duas concepgdes espaciais em presenca apreciando,

conjuntamente, o efeito da perspectiva na transformacao do espaco.

Como é sabido Michelangelo teve e, provavelmente, até gostou de se subjugar
a estrutura existente brunelleschiana - e até nisto se pode avaliar como as suas
ideias sd@o inovadoras por surgirem na continuidade das anteriores.

Nomeadamente, manteve a mesma planimetria, a mesma ordem corintia nas

38




pilastras, embora com ligeiras modernizac¢Ges e dada a necessidade de realizar
nichos para incluir as tumbas dos mecenas repetiu nos quatro lados da capela
o sistema tripartido por duas pilastras e arco central, apenas usado por

Brunelleschi no lado do altar.

fig. 98 - Capela Medici - vista segundo a diagonal

Curiosamente esta operacdo torna o espaco mais centralizado, do que o da
Velha Sacristia, na qual o altar que é um elemento polarizador por exceléncia,
ndo tendo qualquer concorréncia de nenhum elemento situado nos outros
panos de parede, acaba por conferir ao espaco um ligeiro acento de
longitudinalidade. E, por isso, transposta a entrada e de imediato atraidos
pelo eixo central da composicdo, dirigimos o olhar para o elemento fulcral do
sistema, o que confirma a intima relacdo da perspectiva central com o espago

em presenca.

Na nova sacristia, a proeminéncia emprestada as quatro superficies
envolventes, em claro desafio ao poder de atraccdo do altar proporciona a
multiplicagdo dos pontos de vista e, dada a presenca marcante da escultura, o
apurado trabalho sobre os elementos decorativos, a presenca de aberturas,
criando uma alternincia de cheios e vazios, de recessoes e saliéncias, conferem

ao espaco uma cardcter completamente diverso despindo-o da sua
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interioridade. E, de facto, parece que estamos num patio rodeado de fachadas
e ndo numa capela delimitada por paredes. A confirmar isto mesmo, surge a
principal inovacdo de Michelangelo: a dilatagdo do espago na vertical, com o
intuito de elevar a sua cobertura e, portanto, afastar a sensagdo de
encerramento. Antes de mais pela intromissdao de um piso intermédio, com
pilastras e janelas flanqueando o arco, inexistente em Brunelleschi, entre o
nivel da entrada e a ctipula, logo de seguida, como ja se suspeitava, pela

utilizacdo da perspectiva acelerada.

A individualidade de Michelangelo, como bem nota Ackerman, irrompe no terceiro
nivel no qual a moldura das janelas foi realizada sequndo os seus desenhos. Elas sdo
repeticoes vigorosas das molduras da Biblioteca Laurenziana, mas sio tinicas na
diminuicio em largura em direccdo ao topo, como numa perspectiva com o seu ponto
de fuga no lucerndrio; as linhas inclinadas sdo a continuacio das da ciipula. A concha
da ciipula, remotamente relacionada com a do Pantheon, é invulgarmente pequena, e o
engenhoso padrdo de recessoes em redor do oculo contribui para acentuar a grelha
entre os caixotoes, introduzindo um vivo didlogo entre os dois ritmos circular e radial,

no qual este 1iltimo acaba por aparecer como nervura estrutural.5

fig. 99 - Capela Medici - janela trapezoidal fig. 100 - Capela Medici - vista inferior da cpula

Quer dizer, estamos em presenca de uma aceleracdo perspéctica perfeita, na

qual os variados elementos arquitecténicos desempenham um papel bem

5 idem, p. 78
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determinado, s6 descodificavel, no entanto, em funcdo do todo. Essa
aceleracdo traduz-se na convergéncia forcada das molduras das janelas em
sintonia com a convergéncia natural das nervuras radiais da ctipula das quais
sobressaem, por razdes estruturais e construtivas, as diagonais lancadas a
partir dos cantos como se de arestas de uma pirdmide se tratasse. As nervuras
concéntricas, completam o quadro, neste jogo de acentuacdo da profundidade
através da diminuicéo stbita ou mais rapida da dimensao dos caixotdes, dada

a forma cupular, com a aproximacao ao lucernario.

Como demonstragdo cabal de que nada foi deixado ao acaso verificou-se, com
um ensaio realizado, que o ponto de fuga se situa precisamente no topo do
lucernédrio. A dilatacdo espacial alcancada, corresponde a um acréscimo

virtual de 10 m ao pé-direito existente, medida préxima da largura da capela.

.ﬂ_

29 D A
(Zf=]m hRYRY
jiffifmimgimh)

fig. 101 - Capela Medici - planta e corte fig. 102 - Capela Medici. Restituicdo perspéctica do
espago virtual
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Em 1537, j& em Roma, Michelangelo recebe uma encomenda do Papa Paulo
III, para desenhar um pedestal para a estdtua romana de Marcus Aurelius a
colocar na colina do Capitélio ou Campidoglio,”” sendo esta decisdo decerto
inspirada pelo sonho de restaurar a antiga gléria da Roma Imperial, ja4 que
naquele lugar sobranceiro ao Forum Republicano se situaram os maiores
templos da cidade romana. Embora nada mais se saiba sobre a encomenda
tudo leva a crer, dado o desenvolvimento do projecto, que Michelangelo tenha
recebido, paralelamente, o encargo de criar uma entrada no recinto a partir da
cidade, de converter o planalto numa area pavimentada e de restaurar as

fachadas degradadas dos palécios existentes.

fig. 103 - Estatua de Marco Aurélio com o pedestal fig. 104 - Praca do Capitdlio - Roma
de Michelangelo Michelangelo, 1537-44

E que o Capit6lio, apesar de ser ja desde a Idade Média o centro da cidade,
ndo tinha recebido ainda uma forma arquitecténica precisa, sendo antes o
resultado de um agrupamento mais ou menos aleatério de construgGes - o

palacio medieval dos Senadores, construido sobre o antigo Tabularium, do

57 Era assim que Ihe chamavam os romanos.
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lado Este, o palacio quatrocentista dos Conservadores do lado Sul e, um
pouco mais distante, a Igreja de Santa Maria in Aracoeli do lado Norte -
deixando ainda a claro alguns tragos da topografia do local, constituindo o

recinto uma espécie de dep6sito de estatuas antigas.
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fig. 105 - Vistas da Colina do Capit6lio - a) 1535-36; b)c.1547; c)c.1544-60; d) c.1554-60

e

Nao haja dtvidas de que Michelangelo esteve a altura da empresa. Partindo
do pedestal da estatua do Imperador, cuja forma e orientacdo, é o germe de
todo o plano, e tendo em conta as preexisténcias, realiza o projecto de
reordenamento total do espaco, conferindo ao recinto a dignidade de uma
praga central que por o ser numa cidade como Roma, estaria destinada a ser
também o centro do Mundo, cumprindo ou até mesmo suplantando as

exigéncias de significacdo pretendidas.

Dada a coeréncia e articulacdo global dos elementos que definem esta praga
ela assume-se, com toda a intencionalidade, como uma espécie de interior
urbano, passando a ser a sala de visitas da cidade de que as paredes sdo os

novos frontispicios dos palacios, qualificado, ademais, por uma dindmica
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espacial inesperada que sabemos ser devida & disposicdo contraperspéctica
dos edificios que a conformam sabiamente conjugada com a presenca da
plataforma oval® que suporta a estitua equestre de Marcus Aurelius - a
personificacdo possivel da figura do cosmocrata, que os Papas, no fundo

aspiravam a ser, sem o poder manifestar declaradamente.
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fig. 107 - Capitélio - Planta, segundo Michelangelo, 1567

58 Conforme refere Norberg-Schulz e Ackerman, Tolnay interpretou a oval convexa como a
representagdo da curvatura do globo terrestre, concluindo que a solugdo simboliza o caput mundi.
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Concorre decisivamente para vincar a interioridade espacial referida e, ao
mesmo tempo, o seu acentuado dinamismo - exponenciado pela tensdo
devida a insercdo da oval - a disposi¢do dos edificios segundo os lados de um
trapézio, em que o lado maior é definido pelo Paldcio dos Senadores, os lados
laterais sdo corporizados pelo Palacio dos Conservadores e pelo Paléacio Novo
quedando o lado menor aberto para a cidade. Curiosamente Michelangelo foi
induzido a adoptar esta configuracdo dado que o Paldcio dos Senadores e o
Palécio dos Conservadores faziam entre si um angulo de 80°. Mas esta
situacdo que para outros poderia ter sido um obstaculo constituiu para ele um
estimulo extraordinério, tanto mais por se ajustar como uma luva a definicdo
de um espaco tenso e ambivalente, capaz de potenciar miltiplas significacdes,
resultado a que ele aspiraria a chegar, fosse como fosse. No entanto, para
completar e dar pleno sentido & composicdo, garantindo a simetria em torno
de um eixo que se assumia como a espinha dorsal do sistema, teve de
persuadir os mandatérios, ndo sem dificuldade, da necessidade premente de
construir um terceiro edificio do lado esquerdo da praca cuja funcdo seria
mais de ordem estética do que outra. E assim que surge o Palacio Novo,

indicando o nome adoptado a auséncia de funcionalidade prética.

O facto é que com ele, conseguiu materializar os dois bracos do trapézio que
tanto contribuem para a criacdo de um interior urbano, permitindo esbogar de
uma forma eloquente, em primeiro lugar, o convite a entrada, em segundo
lugar, o convite a permanéncia dada a sensacdo de acolhimento transmitida e
finalmente o convite a mobilidade e circulagdo pelos expedientes dindmicos
empregues, ou seja, uma vivéncia activa do espaco a que ndo deixaréd de se
seguir a preparacdo da partida. Este fluxo e refluxo de gentes, é expresso na
forma espacial que se contrai, na chegada, por acgdo da contraperspectiva,
aproximando o pano de fundo da praca constituido pelo edificio dominante
dos Senadores e se dilata, funcionando desta vez em aceleragdo, quando a

partir dele, avistando de novo a cidade, nos preparamos para o regresso.
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O Capitoélio torna-se assim o coragdo da cidade, funcionando a semelhanca
deste, como uma bomba que se contrai e se dilata, ritmando os movimentos

da corrente sanguinea, que é afinal o pulsar da vida dos seus cidad&os.

Como refere Norberg-Schulz, pela expansio e contraccio simultdneas do espaco, ele
(o Capit6lio) torna-se uma das mais grandiosas concretizacoes do conceito de lugar
que criou o homem. No Capitdlio, nés estamos no centro, nio apenas do mundo, mas
de partidas e regressos que ddo uma significacio e um conteiido d nossa vida
individual. Aqui o homem vive a sua existéncia como uma relagdo significante, se bem

que problemitica, entre a sua individualidade pessoal e 0 mundo ao qual pertence.>

fig. 108 - No interior da Praca do Capitdlio . vista geral

Mas o que é absolutamente notavel no Capitélio é a forma como se acede a
praca, ou seja, 0 modo como se prepara o terreno para, no momento da
chegada, poder disfrutar em pleno do espectdculo que se nos depara. Porque
apesar do interesse de Michelangelo pelo movimento através do espaco, é

indubitavel que existe um ponto de vista preferencial pelo qual temos de

5 in Norberg-Schulz, Christian, La signification dans I'architecture occidentale, Bruxelas, Pierre Mardaga
Editeur, 1977, pp.271-272.
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passar, ao sermos forcados a entrar na praga segundo o eixo central da
composicao na sequéncia do percurso ascensional pela escada rampeada. E
nesse instante, alids, que se nos oferece a tinica possibilidade de abarcar todo
o conjunto. E os resultados obtidos, a partir desse ponto de vista - ao qual
chegdmos interpretando um sinal deixado pelo préprio Michelangelo no seu
desenho (o ponto central de uma escala graduada) - sdo bastante mais
inesperados do que seria de supor. Com efeito, a reconstituicdo perspéctica a
partir daquele ponto de observacdo que nos leva, a nivel planimétrico,
segundo o principio da contraperspectiva, a transformacdo do trapézio num
rectdngulo virtual é acompanhada, no seu movimento de contraccdo, da
metamorfose da oval da plataforma, nada mais nada menos, do que num

circulo perfeito.
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fig. 109 - Reconstituicao perspéctica do espago virtual
da Praga do Capitélio
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E é nisto que reside o fulcro da questdo. Momentaneamente o que se nos
depara é o mais regular dos espacos, de uma ortodoxia classica irrepreensivel,
transbordando equilibrio, racionalidade, tranquilidade e o estatismo da
construgdo perspéctica central que lhe estd subjacente - qual Belvedere de
Bramante. S6 que o Capitélio esta ja mais além do que o Belvedere e ndo ¢, de
facto, o que dali parece. Basta retomar a caminhada, para que sejamos
envolvidos numa convulsdo espacial de que ndo suspeitdvamos, expressa no
movimento das formas que definem o recinto do qual se destaca o
progressivo aumento das dimensdes do plano do fundo, conveniente a

grandeza do Palécio dos Senadores, o elemento dominante da composicao.
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fig. 110 - Praga do Capit6lio fig. 111 - Esquema cosmoldgico
Plataforma oval St° Isidoro de Sevilha - séc X (?)

E, como se isso ndo bastasse, eis que a plataforma que parecia uma
circunferéncia - e é como tal que ela figura no esquema cosmolégico do séc. X

de St° Isidoro de Sevilha$® - com o turbilhdo das linhas do pavimento que

60 Segundo Ackerman (ob. cit, p.170), a complexa construcdo curvilinea de Michelangelo pode encontrar-se
entre as classes dos schemata medievais de formas circulares usados para coordenar o circulo lunar com
outras inferéncias astrologicas do niimero 12 com as Horas e o Zodiaco, é apenas uma entre vdrias de um
manuscrito intitulado De Natura Rerum de St° Isidoro de Sevilha no qual as luas e signos aparecem numa
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definem uma estrela, vai sendo mais comprida do que se supunha, por ser
afinal uma oval forma que, melhor que nenhuma outra, combina de uma vez

s, os principios de centralidade e axialidade.

E o que é surpreendente é que este processo de transformacao topoldgica das
configuracdes envolvidas, experimentdvel na deslocacdo através do espago,
desde formas elementares virtualmente apreensiveis a formas mais complexas
e mais dindmicas, que sdo as que estdo 14 realmente, simboliza a evolucdo
ocorrida no vocabuléario formal do renascimento, deixando entrever a eclosédo
do maneirismo, funcionando o génio de Michelangelo como elemento de

charneira e como catalisador deste processo.

N

Em relacdo a natureza do espaco contraperspéctico da Praca do Capitolio
convém agora tecer algumas consideraces quanto a suposta pureza da sua
configuragdo. Isto porque a contraperspectiva materializada através dos
edificios que a definem nao ¢, de facto, pura, entendendo esta pureza como a
definicdo expressa de um espaco de forma piramidal, tal como referimos
anteriormente. Para que o fosse seria necessario que, em acompanhamento da
forma trapezoidal da planta, o pavimento estivesse ligeiramente inclinado,
descendo desde a entrada na Praca até ao Palédcio dos Senadores, assim como,
o tecto virtual, definido pelas platibandas dos edificios laterais deveriam
igualmente aumentar a sua cota, no sentido ja referido, até a mesma altura do

edificio do fundo.

No entanto, para salvaguarda da ilusdo espacial idealizada, até estas
dificuldades foram superadas, porque, por um lado, a inclinacdo do
pavimento é perfeitamente desprezavel dada a grande desproporcéo entre as
alturas do observador e dos edificios e, por outro, devido ao pequeno grande
“truque” de conferir maior altura ao edificio do fundo - o Paldcio dos

Senadores - dotando-o de mais um piso, torna-se possivel a delineacdo

forma que difere da de Michelangelo principalmente por nio ser oval. O manuscrito schemata de Isidoro foi
reproduzido nos primeiros livros impressos , estabelecendo assim a ligagdo ao séc. XVI.
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implicita de um “tecto inclinado” definido pelos vértices superiores dos
edificios assinalados no desenho com as letras A, B, Ce D.

R
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Z
fig. 112 - Reconstituicdo do espago virtual da Praga do Capitdlio em planta e em corte

E evidente que, na ultrapassagem das dificuldades apresentadas, pode-se
sempre contar com a colaboragdo do nosso aparelho perceptivo -
tendencialmente simplificador e regularizador - predisposto a conferir alguma
tolerdncia ao acto de observacdo, quer dizer, mesmo que o espaco em

contraperspectiva (a mesma coisa acontece em relagdo ao espaco acelerado)

ndo seja totalmente puro estamos, por principio apetrechados, para sublimar
essas pequenas “impurezas”.

Desse modo se pode explicar, também, a importadncia menor da configuracao

das fachadas dos edificios laterais a qual, uma vez que o pano geral da

PN

fachada ndo sofreu qualquer distorcdo, a ela se mantém agarrada. Porque em
rigor, isto é, levando a contraperspectiva até

a situacdo ideal - e, por isso
mesmo, dificilmente reprodutivel, em termos absolutos, nos espacos
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arquitecténicos destinados, por ineréncia, a ser vividos - a configuragdo geral
da fachada tinha que ser trapezoidal, convergindo os seus frisos, cornijas,
entablamentos, linhas de soleira e padieira, para 0 mesmo ponto de fuga da
sua linha de contacto com o solo e da linha superior da platibanda. Da mesma
forma, os ritmos verticais deveriam sofrer, com a distdncia, um aumento

progressivo das suas dimensoes.

Se assim fosse a superficie da fachada convertia-se numa perfeita anamorfose
obliqua. E daf, a intima relacdo deste tipo de anamorfose com a

contraperspectiva.
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9. Peruzzi, Serlio, Palladio e Scamozzi

Enquanto a histéria da perspectiva prossegue por toda a Europa sendo feita,
mais pela multiplicagdo de tratados, livros e manuais,®® do que pela real
evolugdo do sistema vai-se desenvolvendo, paralelamente e como ja referido,
o interesse pelas anamorfoses e, também, pelas perspectivas espaciais (ou
perspectivas-relevo) conhecendo, nomeadamente, a perspectiva acelerada um
novo alento%? devido a estreita ligagdo que vira a ter com a nova definicdo do

espago cénico teatral.

Pelo menos, Sebastiano Serlio (1475-1554) no “Secondo Libro - Di Prospettiva”
do seu Trattato di Architettura (publicado pela primeira vez em Paris, em 1545)
traz o problema para a ribalta, dedicando-lhe a seccdo final do “Livro de
Perspectiva” e abrindo assim o caminho a uma tratadistica consagrada a
cenografia teatral, o que atesta a importincia superior e o maior grau de
dificuldade atribuido a este tipo de perspectiva, em acordo com a importancia
crescente da cenografia que se considera o corolario 16gico de um saber que
deve iniciar-se através do estudo da geometria euclidiana (“Libro Primo - Di
Geometria”), desenvolver-se com a perspectiva, ela propria o meio
privilegiado de representacdo do espaco euclideo, encontrando a sua
finalidade essencial na conformagdo do espago cénico, tendencialmente
ilusionistico, permitindo assim restabelecer a identificacdo da scenographia
vitruviana com a perspectiva. E o préprio Serlio quem o declara: ... prospettiva
e quella cosa che Vitruvio domanda scenografia e senza la quale (la geometria) la

prospettiva non sarebbe...

61 Nos paises germénicos e, a partir de Diirer, toda série de Kunstbiichlein; em Franca, na linha de
Viator, o “Libro Secondo, Di Prospettiva” do Trattato di Architettura de Serlio (1545), o Livre de
Perspective de Jean Cousin (1560), as Legons de Perspective Positive de Androuet Du Cerceau (1576) e
outros; em Italia, ap6s o periodo herdico de quatrocentos, aquilo que no tratado de Serlio é devido a
tradicdo italiana, o “Libro Ottavo” de L’ Architettura... de Pietro Cataneo (1567), La pratica della
prospettiva... de Daniel Barbaro (1513-1570) e, evidentemente, Le due regole della prospettiva pratica... de
Vignola-Danti (1583), que se destaca dos demais por nele se identificar, definitivamente, o tiers point
de Viator com o Ponto de Disténcia, tal como o definimos hoje.

62 Para alguns identificado com o inicio da investigacdo sobre a perspectiva-relevo. Tivemos ja
oportunidade de referir a nossa discordéncia relativamente a esta opinido (ver Cap. 4) o que é bem
confirmado nas obras ja apresentadas.

102




Curiosamente, este mesmo autor, que arrisca a sistematizacdo dos
conhecimentos sobre a perspectiva acelerada em ligacdo ao espago cénico,
inicia a exposicdo da matéria com a apresentacdo das duas construcdes
perspécticas mais correntes - a costruzione abbreviata e a constru¢do com o

tiers point - repetindo as incorrecgSes que se encontravam ja em Diirer.

fig. 113 - 1* construc@o perspéctica de Serlio, 1545

De facto, embora comece por perspectivar correctamente, fazendo uso da
costruzione abbreviata, o quadrado (assente no Plano de Terra e com um dos
seus lados coincidente com o Quadro) mais pré6ximo do Observador, erra a
perspectiva do quadrado seguinte (e dos restantes) ao unir, em projecgdo de
perfil, o raio visual com o ponto Z em vez de o unir com o ponto Y. Sendo a
distdncia Xy igual a medida do lado do quadrado, seria o ponto W,
correspondente a interseccdo do raio visual Iy com o Quadro, que permitiria

chegar a graduacéo correcta da profundidade.

N\,

fig. 114 - 2* construgao perspéctica de Serlio, 1545

Em relacdo a construg¢do com o tiers point pode dizer-se que tudo estaria bem
se Serlio ndo identificasse a medida GK com a distancia do Observador ao
Quadro quando, na realidade, essa distdncia corresponde & medida . No
entanto, esta falta ndao pde em causa a validade das perspectivas apresentadas,

todas baseadas nesta 2* construcdo, dado que elas se podem considerar
g p
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correctas para a distancia do Observador referida que é superior a adoptada,

erradamente, por Serlio.

Note-se, porém, como a recorréncia destas faltas é bem significativa da
inseguranca dos conhecimentos sobre a matéria que se acentua com a
presenca de deficiéncias e a possibilidade muito mais alargada e rapida de as
difundir através da imprensa. Por outro lado, a sua permanéncia
relativamente longa (recorde-se que o tratado de Diirer é de 1525) espelha,
claramente, o predominio da prética dos artistas, caracteristico da 1* metade
do séc. XVI, face a investigacdo tedrico-cientifica que marcou o periodo
anterior - no qual se impunha a figura do artista-cientista - e que ndo tardara
de novo a despontar, agora decisivamente, quando os matematicos e
gedmetras se assenhorearem do destino disciplina. E assim que, na 2* metade
do século, apés o contributo precioso de Vignola, dado a conhecer s6 em 1583
através de Egnatio Danti, pela mdo de Federico Commandino (1558),
Benedetti (1580) e Guidobaldo del Monte (1600), se irdo construir os alicerces
que irdo permitir a Girard Désargues (1636), ja em pleno séc. XVII, rematar o
edificio, ou seja, dar corpo ao conjunto de conhecimentos sobre perspectiva

conferindo-lhe, finalmente, o estatuto de uma verdadeira ciéncia.

Mas aparte as incorreccdes de Serlio e de outros o que importa no momento é
o lugar teatral que ele apresenta e representa, bem como, os famosos cendrios
- trdgico, cémico e satirico - que lhe estdo associados apesar de, também aqui,
quer queiramos quer nao, voltar a ser necessério devolver “o seu a seu dono”,
que é, no caso, Baldassarre Peruzzi (1481-1536), seu mestre. De qualquer
modo, adiantamos desde j4, ficar4d sempre garantido para Serlio o papel ndo
menos importante de compilador, com os méritos da sintese que tal tarefa
pressupde, e de divulgador e, em relacdo a esta parte da matéria, sem

problemas de maior.
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fig. 117 - Scena Satirica, S. Serlio, 1545
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Aliés é o proprio Serlio quem reconhece, explicitamente, o seu débito cultural
para com Peruzzi manifestando o seu profundo reconhecimento por tudo
quanto pdde aprender do seu admirado mestre sienés. Mas mais do que
aprender, parece ndo haver quaisquer dtividas que ele terd mesmo
aproveitado os numerosos apontamentos do seu professor tendentes a
realizacdo de um tratado de teoria arquitecténica e de teoria perspéctica,

deixado por concretizar, devido a sua morte prematura.

fig. 118 - O espago teatral moderno segundo Sebastiano Serlio, 1545

E assim que se pode identificar o lugar teatral de Serlio com o espago
idealizado por Rosselli e Peruzzi, em 1513, em Roma, para a representacado da
Paliline, na qual a forma semicircular da bancada substitui a forma rectilinea

usada até entdo, e com a configuracdo do palco e do cenario concebido pelo
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mesmo Peruzzi, em 1514, para a comédia Calandria, representada para o
Cardeal Bibiena, assim descrito por Vasari: é maravilhoso como num tio pequeno
espaco pintou ruas, palicios e curiosos templos, lojas e cornijas, tudo isso de modo que
parecera o que efectivamente representava. Dispds ademais as luzes dentro da
perspectiva, e todos os detalhes necessirios. Estas comédias, quando se representavam
com todos os elementos precisos, na minha opinido, superam em magnificéncia

qualquer espectdculo do género.

Como se vé, esta curiosa descricdo vem confirmar aquilo que os desenhos de
Serlio ja revelavam: este estar dentro da perspectiva é uma indicacdo
inequivoca de que estamos em presenca de uma perspectiva tridimensional,
acelerada por conveniéncia, j& que estava em causa a necessidade de simular

uma maior profundidade, de facto, inexistente.

Este casamento da perspectiva com o teatro, ndo poderia deixar de acontecer,
sobretudo nesta sua faceta tridimensional, abrindo um campo de actuacédo a
que se recorre ainda hoje, quanto a nés (descontando propositadamente todas
as motivagdes culturais), fundamentalmente, devido a razdo pratica agora
mesmo referida: quando o problema de trazer o espaco real (o qual nas
concepg¢des mais modernas pode ser um outro ou outros espacos imaginarios
- no cinquecento esse espaco € a cidade) para o espaco teatral - terreno do
ilusério, por exceléncia - passa a ser uma necessidade, é claro que ele arrasta
consigo o problema de transposicdo de escalas, isto & passa a ser preciso
encontrar um expediente que permita num espaco minimo transmitir a

sensacao de que se estd em presenca do espaco real, naturalmente, de maiores

dimensdes.

Mas o matriménio referido comeca pela utilizagdo pura e simples de uma
perspectiva como fundo de cena - designado actualmente como “teldo” -

defronte do qual se desenrola a ac¢do.% E logo aqui cabe a perspectiva o papel

6  Segundo refere Kemp (Kemp, Martin, The Science of Art..., New Haven and London, Yale Universuty
Press, 1990, p. 139) a utilizagdo desta forma primaria de cenario é devida a Pellegrino da Udine -
Ferrara, 1508.
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albertiano de ser uma janela aberta para o mundo exterior, permitindo chamar
ao teatro espacos completos, sejam eles, de uma cidade ou de um qualquer
ambiente natural. E esta possibilidade de simulacdo do espaco tridimensional,
sem sair do plano perspéctico, experimentada com grande sucesso por
Mantegna, encontra no proprio Peruzzi um fervoroso adepto e um
extraordindrio realizador - basta lembrar a Sala das Perspectivas (1517-18) da

Villa Farnesina,® evocadora da antiga Sala das Mascaras romana.

fig. 119 - “Sala das Perspectivas” da Villa Farnesina, Peruzzi, 1517-18
a) do ponto de vista correcto b) de um ponto de vista frontal

Alias, estes murais do Paldcio de Augustus, situado na Colina Palatina em
Roma, ocupam na histéria da perspectiva um lugar de destaque por serem, no
ambito da perspectiva natural, a aproximagdo mais conseguida a perspectiva
artificial renascentista, confirmando ainda que o teatro vitruviano fazia uso de
teldes pintados segundo esta perspectiva ja possuidora de alguma
verosimilhanca que, além do mais, podiam mudar em funcdo da triparticao
em cena tragica (figuracdo da imagem do reino, da cidade ou do palacio do
senhor), cémica (representagdo de uma praga, largo ou o lugar central de uma

qualquer cidade) e antiga (transformada depois em satirica), estabelecida pelo

64 Também em relagdo a esta magnifica Sala, Vasari, nao ficou insensivel: o vestibulo estd decorado com
colunas em perspectiva que o fazem parecer maior do que o que é. Mas o mais notdvel é uma loggia que dd
para o jardim... a decoragdo em perspectiva, realizada em estuque colorido, é tdo excelente que inclusivamente
aos pintores parece estar em relevo. Recordo que acompanhei o grande pintor Ticiano para vé-la e ndo
conseguia convencé-lo de que se tratava de uma pintura, e quando o comprovou ficou estupefacto.
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préprio Vitravio, em sintonia com a tradi¢do grega, retomada por Serlio no

seu Tratado.

fig. 120 - Mural do Salao das Mascaras, Palacio de Augustos, Roma - Séc. I a.C.

Por outro lado ndo se pode deixar de sublinhar que a chegada (que é em certa
medida um regresso) da perspectiva ao teatro (ou do teatro a perspectiva) s6
se torna possivel num momento em que se opera uma diferenciacdo clara
entre o espaco cénico e o auditério, passando mesmo a estabelecer-se uma
contraposicdo clara entre a cena e o publico, que acabara por tornar
impraticdvel a unidade do ambiente teatral caracteristica da época medieval.
Ou seja, esté ja a ser dado o primeiro passo em direccdo a criagdo de espagos
especificamente destinadas ao teatro - contendo em si, em estadio
embriondrio, uma matriz tipoldgica - em detrimento do procedimento usual
de aproveitar espacos ja construidos - pracas (Amsterdam, York, Angers,
Mons) igrejas (Parma, Ferrara, Napoles, Colonia, Nuremberga, Vipiteno)
hospitais (Paris, Lisboa), colégios (Oxford, Cambridge), escolas (Veneza,
Florenca) e, na corte italiana, as salas dos palacios dos principes - ou

ambientes naturais - jardins ou parques - concebidos para outro fim.
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A maquinaria cénica de Peruzzi, de que existe um testemunho directo, de
valor inestimével para a histéria da cenografia moderna, uma planta e um
corte-alcado para a cena da Bacchidi (Uffizi, Arch. 269 e 268) identificado como
Apparato della commedia di Cesarino, de 1531,%5 e que vem a ser reposta,
indirectamente, por Serlio vai, contudo, mais além ao dar relevo a perspectiva,
criando um pequeno espaco dotado de aceleracdo, o que se vem a revelar um
verdadeiro achado porque, a partir daqui, a histéria do espaco cénico teatral e
a perspectiva acelerada passam a estar irremediavelmente interligadas, ja que
esta serd uma componente fundamental da tipologia denominada,

significativamente, de “teatro a italiana”.

fig. 121 - Planta e Corte-Alcado para as Bacchide, Baldassarre Peruzzi, 1531

Porque este pequeno espaco, com o tempo - e estamos a falar de um tempo
histérico de quatro séculos - vai crescendo, com a importancia do teatro -
teatro modo de expressao artistica e teatro edificio - permitindo chegar a uma
complexa e proeminente caixa de palco, que é como quem diz, uma caixa de

magia, cada vez mais requintada, reservada as mais surpreendentes

65 Transcrevemos a descri¢do desta cena por Marco Lodi, datada de 4 de Junho de 1531, segundo
citacdo de Cruciani, Fabrizio, “Gli allestimenti Scenici di Baldassarre Peruzzi” in AAVYV, Bollettino
del Centro Internazionale di Studi di Architettura Andrea Palladio, XVI, Vicenza, CISA Andrea Palladio,
1974, p. 162: La sciena fu posta da un capo del apparato et fu in Athene, bella et superbissima, quante io
vedessi mai, et fatta con si bello artificio che quasi la vista delli spettatori restava ingannata. Ivi era un tempio
sustentato da colonne tutto sferico senza altre pareti, con una testidudine la quale essendo in piano mostrava
essere di tutto relievo, et questo tempio pareva esser lontano di misura quanto un buon gettador traria con
mano. Et appresso un altro tempio stava in fronte de rilievo con un portico di colonne ioniche di tavoloni messi
in tal scurzo ch’ello representavano largo et lungo molto; poi da 'altra parte stava un arco triomphale il qual
piti di scurzo mostrava la metade del Fregio et del Cornicione col timpano del fastigio passato sovra Colonne
Corinthie; et gli capitelli fatti di rilievo d’uno intaglio perpetuo, et non temporario. Ivi per mezzo dello artificio
appariva un sole con gli contralumi in vaso di vetro causati per reflessione di torce et lampale. Per lo traverso
della sciena nel capo sotto I'arco v'era una strada per la quale vi passavano di continuo huomini finti di figura
un palmo et mezzo, quali representavano huomini notissimi in Roma come ritratti del naturale...
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surpresas, caixa essa que é antes de mais, nunca o poderemos esquecer, o
espaco onde se dispdem 0s objectos/cenario e as pessoas/actores para serem
vistos em perspectiva através do Plano do Quadro definido, entretanto, com
toda a clareza pela adopgéo do arco de proscenium.5 E claro que a medida que
este espaco acelerado se dilata, nunca deixando de ser o simulacro de um
espago sempre maior, torna-se possivel percorré-lo, pelo menos, nos seus
primeiros planos, sem que a presenca do actor - elemento de referéncia (até
ver inaceleravel)®” - afecte o mecanismo ilusério utilizado. De qualquer modo
sabemos que, ja desde o séc. XVI (a descricdo de Marco Lodi do cenério de
Peruzzi para as Bachide - ver nota de rodapé - é disso um testemunho), se
recorria a utilizacdo de figuras de cartdo de pessoas e de animais ajustadas a
escala (varidvel com a distancia) da paisagem arquitecténica, que percorriam
lateralmente (o movimento lateral era o tinico admissivel) o espago acelerado,
para reforcar a sua verosimilhanga, ou seja, a sua capacidade de simular o
espaco real. Para além da presumivel presenga humana que oferecia a
possibilidade de no interior da perspectiva poder estabelecer um contraponto
a movimentacdo cénica dos actores no primeiro plano, assegurando a
continuidade espacial também pelo movimento, completavam o quadro
ilusério, uma panéplia de truques espectaculares, desde os efeitos
atmosféricos aos efeitos celestes e planetarios, com recurso a uma complexa
iluminacdo directa e indirecta, feita de luzes coloridas, configurando assim a
extraordindria capacidade da primeira metade de quinhentos de conferir a “ordem”
humanistico-cldssica do imitatio em lingua vulgar (italiano) do teatro grego e latino

- uma ordem jd em erosdo no plano textual pelo humor vital e real de um Machiavelli

6 O arco de proscenium faz a sua aparicao naquele que se considera ser o protétipo do teatro a italiana,
o Teatro Farnese de Parma, de G. B. Alleoti (1617-28). Sobre o “teatro a italiana” realizdmos uma
andlise tipol6gica que se pode encontrar em Xavier, Jodao Pedro Sampaio, Recuperagio e Reutilizacio do
Teatro Viriato de Viseu, Relatério do Semindrio de Pré-profissionalizacao, Tema II, FAUP, 1986, pp.
34-43.

67 Teria a sua piada conceber um homenzinho que se contraisse progressivamente & medida que
penetrasse num espago acelerado e fosse voltando ao seu estado natural no caminho de regresso.
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ou de um Aretino - uma excepcional carga visual e espectacular, coordenada e

englobada, mas ndo refreada, pela ordem “simbélica” da magia perspéctica.

Mas um teatro ndo vive s6 do palco, tem também espectadores com um lugar
bem definido para se posicionarem. Peruzzi reserva-lhes a forma de anfiteatro
(na reinterpretacdo romana dos teatros gregos), tornando-se evidente que
todo o processo de revitalizagdo do teatro passa pelo renovado interesse pelos
dramas classicos, que sdo re-encenadas dentro de um novo espirito mas,
também pela propria estrutura edificada onde ele tinha lugar, que reaparece,
por vezes, com interpretacdes diversas, nas varias reedi¢cdes de Vitrtavio, em
descricdes como a da Poética de Aristoteles, estando patente, pelo menos,
parcialmente, nas ruinas dos teatros romanos ainda visiveis. A via de maior
fidelidade a esta tentativa de reconstituicao ou renascimento do teatros latinos
serd, no entanto, trilhada por homens como Raffaello di Sanzio e Antonio da
Sangallo il Giovane na Villa Madama (iniciada em 1517), Vignola no projecto
para o Palazzo Farnese em Piacenza (c. 1560), embora nesta situacdo particular
apenas lhe interesse a conformacgdo da caves, e por Palladio no Teatro

Olimpico de Vicenza.

ity

T ) e

fig. 122 - Teatro da Villa Madama fig. 123 - Teatro do Palazzo Farnese
Raffaello, 1517 Vignola, c. 1560

6 jn Rosci, Marco, “Sebastiano Serlio e il Teatro del Cinquecento” in AAVYV, Bollettino del Centro
Internazionale di Studi di Architettura Andrea Palladio, XVI, Vicenza, CISA Andrea Palladio, 1974,
p-240.
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Estando o lugar da cena e o lugar do publico claramente definidos e, por isso,
consumado o espaco teatral, faltava ainda a caixa, ou seja, o edificio para os
albergar. Esté 1a o miolo; falta a carcaca. Mas também, estd bem documentada
a situacdo histérica que entdo se vivia, do estadio de perfeito nomadismo em
que o teatro se encontrava ainda, j4 que aquele conjunto constituido por
aparato cénico e bancada para o ptblico poderia ser deslocado e montado nos
sitios mais variados - o préprio Serlio, na pegada de Peruzzi, realiza um teatro
provisorio em Vicenza em 1539 - tal com antes ja acontecia, alids, embora sem

os refinamentos cénicos de Peruzzi.s®

Sera Vicenzo Scamozzi quem, apds a realizacdo do controverso cenario para o
Teatro Olimpico de Palladio, dara finalmente, um contentor aquele contetdo.
Pensamos, claro est4, no Teatro de Sabionetta, de 1588, o qual consiste,
basicamente, na definicdo de um recinto fechado para colocar o prometedor
recheio encontrado intacto no tratado serliano, ficando de Palladio apenas a

colunata adocada a tltima bancada da cavea.

fig. 124 - Planta e Corte do Teatro de Sabionetta fig. 125 - Vista da cavea e da colunata do
Vicenzo Scamozzi, 1588 Teatro de Sabionetta

E assim se d4 mais um passo para a definicdo do “teatro a italiana”, faltando
ainda, porém, um elemento fundamental - o arco de proscenium - bem como,

0s mecanismos para a muta¢do das cenas que acabardo por surgir, ambos, no

6 Sdo os casos dos teatros provisérios, ainda de bancada rectilinea, de Ferrara - erigido para o
casamento de Alfonso d'Este com Lucrecia Borgia (1501), de B. Genga em Urbino (1513), de Rafael
em Roma (1519) e de Antonio da Sangallo em Firenze (1530).
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Teatro Farnese de Parma, onde o problema da variacdo dos cenarios sera
resolvido com a adopcdo de praticdveis amoviveis, uma solucdo que
demonstrou ter um largo futuro. Mesmo aqui, como é ébvio, a disposicao dos
praticaveis, quer de lado, quer em cima, associada a inclinagdo do palco, sera
de molde a garantir a conformacdo piramidal acelerada do espaco cénico,
sendo a base desta pirdmide bem recortada através da defini¢do clara da boca

de cena.

Curiosamente Egnatio Danti, o homem que publica e enriquece com os seus
proprios comentédrios o trabalho perspéctico de Vignola, procurando dar
resposta a necessidade de realizar com facilidade mutacdes cénicas sem
prejudicar a forma espacial acelerada, idealiza uma cena onde reutiliza os
periactoi vitruvianos - prismas triangulares com um eixo central de rotagdo -
em que cada uma das suas caras corresponde a cada um dos trés tipos de cena

praticados, fazendo uma clara demonstracdo das potencialidades do seu

raciocinio combinatodrio tipico da sua formagdo matematica e geométrica.

fig. 126 - Desenho de cena com periactoi, Egnatio Danti, 1583

Mas, esta caminhada em direccdo a definicdo do “teatro a italiana”, passa por
um momento critico, ja& acima insinuado, que é precisamente o da constru¢do

do Teatro Olimpico (1579-85) de Palladio,”" completado em 1585 por

70 Apesar da morte de Palladio ocorrer em 1580, sabe-se que ele realizou e concluiu o projecto com
extrema rapidez (de Dezembro de 1579 a Agosto de 1580) facto a que nado sao alheias,
evidentemente, as experiéncias teatrais anteriores (Vicenza, 1561 e 62; Veneza, 1565) o trabalho de
levantamento de teatros romanos antigos (Teatro Berga de Vicenza, Teatro de Verona, Teatro Zaro
de Pola) e a colaboragdo com Daniele Barbaro na edigdo de 1556 dos I Dieci Libri de Vitravio.para a
qual desenha a frons scaenae e a planta do “teatro romano” - que corresponde ao Teatro Berga de
Vicenza - segundo a descricao do autor. Palladio assiste ainda ao inicio das obras; em 1581 o seu
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Scamozzi. Momento esse que é o reflexo claro do conflito que se estabelece
quando se descobre que a tentativa de fazer reviver o teatro vitruviano
dificilmente se compatibiliza com a defini¢do tridimensional da cena
perspéctica, entretanto, alcancada e, consagrada, pela sua melhor adequagdo a

evolucdo que se regista ao nivel da representacdo teatral.

fig. 127 - Planta do Teatro Olimpico de Vicenza, Andrea Palladio, 1579
Desenho de O. B. Scamozzi, 1776

fig. ‘ﬁS - Corte Longitudinal do Teatro Olimpico, An
Desenho de O. B. Scamozzi, 1776

ea Palladio, 1579

filho Silla fica encarregado pelos olimpicos de dirigir os trabalhos. Em 1583 é decidido que o teatro
deveria estrear com a peca Edipo Rei de Sofocles e desde, entdo Angelo Ingigneri ficar4 encarregado
da encenacdo. A Scamozzi ficaré reservada a tarefa da cenografia que consiste na realizacdo de sete
ruas em perspectiva acelerada, correspondentes as sete vias de Tebas, o que implicou alteracGes ao
projecto de Palladio na 4rea correspondente ao desenvolvimento dessas ruas, ou seja, por detras da
frons scaenage. Para uma histéria completa e precisa sobre o Teatro Olimpico deve consultar-se
Magagnato, Licisco, Il Teatro Olimpico, CISA Andrea Palladio, Milao, Electa, 1992.
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Porque existe, de facto, um problema de base: enquanto no teatro vitruviano a
representacdo é feita no proscenium, defronte da frons scaenae - onde se abrem,
ndo para recriar outra realidade mas para actuar sobre o ambiente global, a
valvae regiae (abertura central) servida de um fundo pintado, dito ornatus, as
hospitalia (aberturas de ligacdo e articulagdo com a scaenae, situadas a esquerda
e a direita da valvae regine) e lateralmente os periactoi giratérios adaptaveis a
cada tipo de cena - fazendo este espaco parte integrante do espaco total do
teatro, isto é, apesar de haver uma diferenciacdo clara de posi¢des do ptblico
e actores ndo deixa de existir uma comunhdo muito estreita entre ambos,
como se o proprio publico fizesse parte do espectaculo ou como se o drama
ndo fosse, como refere Benevolo, uma acgio narrada mas realizada na presenga dos
espectadores, no mesmo espaco fisico onde estes se encontram,” o teatro que adopta
a cena perspéctica, acabando por lhe conferir um desenvolvimento
tridimensional, abre caminho a separacéo clara do espaco da cena e do espaco
do ptblico - diferenciacdo esta que é ainda ambigua em Peruzzi, Serlio e
Scamozzi, devido a auséncia do diafragma separador, o arco de proscenium
com o respectivo pano de cena - pressupondo um modo diferente de encarar a
representacdo do drama que passa a ser efectuada de forma indirecta. Numa
palavra dirfamos que, neste tltimo como hd uma histéria para contar se
fabrica um espago préprio especialmente concebido para o efeito, enquanto no
primeiro a histéria é para se fazer e, como tal, terd de acontecer num espago

que é vivido por todos.

Mas o facto é que Palladio combina ambas as coisas no Teatro Olimpico,
elementos do teatro vitruviano e perspectivas em relevo, devendo por isso a
obra ser entendida como o reflexo desta dificuldade que vive o teatro, reflexo
dos conflitos que atravessa uma cultura renascentista em evolucdo, e que vira

a ser resolvida no interior do préprio teatro s6 no século seguinte, ja que a via

71 in Benevolo, Leonardo, Storia dell’architettura del Rinascimento, Roma-Bari, Editori Laterza, 1993,
p-696.
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peruzziana, aparentemente mais ajustada aos trilhos da histéria, também néo

chega no cinquecento a nenhuma situagdo conclusiva.

fig. 129 - Projecto do Teatro Olimpico, corte transversal e alcado da frons scaenae, A. Palladio, 1579-80

E é Palladio que o faz, note-se. Porque ndo ha hoje quaisquer dividas que o
proéprio Palladio pretendia incluir ruas em perspectiva acelerada por detras da
frons scaenae,”? eventualmente conjugadas com outras perspectivas pintadas
em praticaveis e/ou periactoi, as quais teriam, no entanto, uma disposicao
espacial e, certamente, um caracter completamente diverso daquele que lhe
conferiu Scamozzi. Concordamos com Gioseffi”? quando ele refere que a
disposicdo das vias, conforme se infere da frons scaenae vitruviana desenhada
para a edi¢do de 56 de Barbaro, ndo deveria ser outra do que a ortogonal e,
quanto ao seu carécter, com Francesco Milizia que nos diz que nelle scene non
apparisce quel fior d’eleganza, ed una certa armonia tra il solido ed il vuoto, tra il
liscio e I'ornato, che dicano Noi siamo del Palladio; ma un po’ di pesantello e di
affollamento ne” membri accusano lo Scamozzi.”* (Scamozzi, o Salieri do Palladio-

Mozart !?...)

72 Considerando o espaco disponivel entre a frons scaenae e o fundo do teatro, detectivel a nivel das
fundagdes do edificio, cuja execugdo foi acompanhada pelo proprio Palladio, compreende-se de
imediato que aquele espaco estava reservado a materializacdo de estruturas perspécticas sélidas,
como alids o arquitecto ja havia realizado para a Sfonisba, representada em Veneza em 1562.

73 Gioseffi, Decio, “Palladio e Scamozzi: il recupero dell'illusionismo integrale del teatro vitruviano”
in AAVV, Bollettino del Centro Internazionale di Studi di Architettura Andrea Palladio, XVI, Vicenza,
CISA Andrea Palladio, 1974, pp. 271-286.

74 Milizia, Francesco, Memorie degli architetti antichi e moderni, Bassano, Remondini, 1785, t. II, p. 44.
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fig. 130 - Frons scaenae do teatro romano segundo Vitriivio. Desenho de Palladio
para a edicdo de Daniele Barbaro dos I Dieci Libri, 1556

Quando Palladio promove esta simbiose estd bem consciente que as duas
linhas de desenvolvimento do teatro se devem cruzar contaminando-se
mutuamente, ou nao fora essa situacdo, o claro reflexo das incertezas e
contradicdes, das tensdes e conflitos, tipicas do maneirismo, a resposta
encontrada pela Arte as profundas convulsdes no pensamento, que varrem o
séc. XVI, claramente sentidas no campo politico-religioso, onde acaba por
ressaltar a dimensdo psicolégica do individuo agora consciente das suas

limitacdes.

E interessante notar, no entanto que, se a tentativa de fazer reviver o teatro
vitruviano fosse realizada com base num estrito respeito arqueolégico, tal
procedimento bloqueava completamente a ac¢do de Palladio, ndo permitindo
a conjugacdo das cenas perspécticas em relevo com a frons scaenae
arquitectonica, nem sequer, porventura, a realizacdo do préprio Teatro
Olimpico. Mas o que faz de Palladio uma personagem extraordinaria é
precisamente isto. Como refere Magagnato, sempre nas suas obras emerge um
modelo de extracgio cldssica, mas na realizacio do projecto desenvolve-se uma energia
de ideias de todo mova: a novidade nasce da reproposta de wma linguagem

organicamente revivida, para exprimir concepcbes e exigéncias modernas da
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arquitectura, contaminando entre si experiéncias aparentemente contraditdrias. Nem
0 pértico sobre a cavea, nem a frons scaenae, nem a dupla cobertura do proscenium
rectangular e do céu sobre os espectadores, nem a estrutura eliptica do “theatro” sio
verdadeira e propriamente imitacdes a letra do antigo; respondem pelo contrdirio a
hipoteses de articulacdo inovadoras - e profundamente coerentes entre si - de
elementos da arquitectura helenistico-romana, das quais ndo restavam mais do que
descrigdes e ruinas fragmentdrias e revolvidas, dificilmente interpretdveis. Ndo foi este
certamente um posicionamento pedante ou uma ecléctica combinagio de partes
anacronicamente encostadas; e por duas razoes substanciais. Em primeiro lugar
porque o projecto. apoiando-se sobre um esquema geométrico bem claro, se reclamava
das normas proporcionais e harmonicas dos principios renascentistas predilectos de
Palladio, neles encontrando a sua forca unificadora. Em segunda instincia porque, na
complexa estrutura dominada pela frons scanae, o recorrente e simbdlico motivo
cénico da cidade se insere como elemento pregnante do teatro italiano

cinquecentesco.”

Com efeito, é sempre a cidade o palco dos acontecimentos teatrais, como o é
dos acontecimentos quotidianos e, por isso, também a impossibilidade de a
desligar para ja, completamente, dos seus cidaddos que dentro do teatro, se

dividem, dada a circunstancia, em actores e espectadores.

Nao sera a frons scaenae do Teatro Olimpico, uma espécie de quadruvium - o
“arco quadriforme” frequentemente situado no cruzamento do cardo e
decumanus - visivel em Carcalla ou de semi-predittorio semelhante ao de
Lambaesis, o ponto fulcral da cidade, em qualquer dos casos, onde através das
portas se pode entrever, num segundo plano, o desenvolvimento em

profundidade das suas vias principais?76

75 in Magagnato, Licisco, ob. cit., p. 77.
76 Esta questdo é colocada com base numa hipétese levantada, com toda a pertinéncia, por Decio
Gioseffi, na obra citada anteriormente.

119




fig. 131 - O "Pretorio" de Lambaesis - alcado principal; vista panoramica

E Palladio, presumivelmente, té-las-ia alinhado segundo uma malha
ortogonal, tal como mnas cidades romanas; Scamozzi deu-lhes uma
configuracao radial. Com isso, pdde dar concretiza¢do no teatro a cidade ideal
renascentista, ha muito perseguida dentro e fora dele, para pouco depois a
materializar de facto em Palmanova, permitindo que as perspectivas

aceleradas do teatro voltassem a ser de novo, apenas e s6, perspectivas.

O que € que aconteceu na realidade entre a proposta de Palladio (gravura de 1556) e
as perspectivas de Scamozzi? Nada mais do que a elevacio de uma imagem mais
intelectualizada e “platénica” da cidade ideal em relagdo aos tracados hipodimicos
perseguidos de ai em diante, pelo menos por Palladio. E a cidade ideal redonda e a
fortaleza de planta estrelada, que todavia se dissipam nos projectos “utopistas” do
Cinquecento, encontrardo a sua material Epifania perto do fim do século na fundagio
de Palmanova (1593), com a presenga e com a participagio - vejam s6! - de Scamozzi

em pessod...

Imaginemos agora que pegamos na concha vazia (coberta com um tecto) do “Pretorio”
de Lambaesis e que a colocamos no centro da praca hexagonal de Palmanova e lhe
retiramos uma parede (ou a seccionamos pelo meio). Que é que acreditamos estar a ver
por detrds das portas frontais e laterais visiveis na metade da caixa resultante, sendo

qualquer coisa de muito parecido com as perspectivas radiais do teatro Olimpico?77

77 in Gioseffi, Decio, ob. cit., p. 279.

120




i

[
ik

fig. 133 - Teatro Olimpico de Andrea Palladio, 1579-80, com as sete vias de Tebas (uma antevisio de

Palmanova?) realizadas em perspectiva acelerada por Vicenzo Scamozzi, 1584-85
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10. Vignola-Danti

Desta parelha constituida por Jacopo Barozzi, dito il Vignola (1597-1573),
arquitecto, e pelo Reverendo Egnatio Danti (1536-1586), matematico, resulta o
tratado de teoria perspéctica mais famoso do Cinquecento, Le due regole della
prospettiva pratica...,”® como atesta o seu sucesso editorial (pelo menos 17
edices, 15 das quais nos primeiros 250 anos) o qual, porém, nunca teria
ocorrido se o texto ndo fosse rigoroso e qualificado. Alids, ainda no século
passado ele foi relembrado, no célebre registo de Cicognara,” como il miglior

libro, che da noi si conosca, per simili istituzioni.

Qualidade advinda da combinacdo das duas personalidades que o
conceberam: o primeiro, dada a sua formacdo de arquitecto, e vindo ao
reencontro do perfil racionalista dos inventores da perspectiva ou 0 mesmo é
dizer, da melhor tradicdo italiana, assegurou-lhe a indispensavel componente
prética, ainda que ndo empirica, reordenando, sistematizando e sintetizando
os conhecimentos sobre a matéria que estrutura segundo definizioni (teoremas)
acompanhadas de cuidadas gravuras em cobre; o segundo, um matematico,
garantiu o enquadramento da investigacdo num plano cientifico, via que se
abrira ja4 com Commandino e Benedetti e que se adivinhava vir a ser o futuro
da perspectiva, e, revelando uma honestidade intelectual pouco vulgar aquela
época, mantém intacto o trabalho de Vignola (note-se que s6 o seu
ajustamento cientifico o permitia fazé-lo) completando-o com commentari,
rigorosos e abrangentes, devida e profusamente ilustrados com xilogravuras,

nao tdo belas, é certo, mas no entanto bastante operativas.8

Entre textos “faceis”, porque apenas préticos, e textos “dificeis”, por serem

excessivamente teéricos - onde, como convém a uma abordagem sobretudo

78 Vignola, Jacopo Barozzi da, Le due regole della prospettiva pratica di M.].B. da V., con i commentari
del R.P.M. Egnatio Danti dell' ordine dei Predicatori, Matematico dello Studio di Bologna, Roma, F.
Zannetti, 1583.

79 Cicognara, Leopoldo, “Prospettiva” in Catalogo ragionato dei libvi d’arte e di antichitd posseduti dal Conte
L. C., Pisa, 1821, vol. I, pp. 149-163.

80 FEsta complementaridade de contetidos, é visivel até na forma, j4 que os commentari se distinguem
das definizioni pelo tipo de letra adoptado.
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cientifica, o problema passa a ser tratado de uma forma cada vez mais
abstracta®! - que irdo marcar a tratadistica nos anos subsequentes, emergira
esta pérola talhada por Vignola-Danti, digamos assim, nem demasiado facil -
com a conotagdo pejorativa que o termo pode ter e tinha, por vezes, dada a
falta de rigor aliada a inconsisténcia ou total auséncia de teorizagdo - nem
demasiado dificil - susceptivel também, nalguns casos, de enfermar de falta de
objectividade e prolixidade excessiva - mas sim suficientemente clara e
elucidativa, rigorosa quanto baste e, sobretudo, acessivel. Dai, a sua boa

fortuna.

Le due regole ou, o mesmo é dizer, as duas construcbes perspécticas
apresentadas sdo a costruzione legittima e a constru¢io com o ponto de
distancia, ponto de distancia este que passa agora a ter toda a legitimidade
para o ser. A costruzione legittima ndo deixa de ser, no entanto, temperada com
um “cheirinho” de costruzione abbreviata, sentido na malha quadrangular que
se utiliza e na convergéncia das ortogonais ao quadro para o ponto de fuga
central, talvez para afirmar a sua condi¢do de intermedidria no percurso que
vai da construcdo brunelleschiana, a “construcdo com o ponto de distancia”
cujo funcionamento pressupde a utilizacdo conjugada do ponto principal - o
punto centrico da costruzione abbreviata - e do dito ponto de distancia - ponto a
que, na impossibilidade de lhe descortinar o seu auténtico significado, Viator
(e os seus seguidores: Serlio, Cousin, Du Cerceau) designou de tiers point - que

é também, como se sabe, o ponto de fuga das horizontais que fazem 45° com o

Plano do Quadro.

Mas o que é extremamente curioso e decerto revelador, é o modo como
Vignola apresenta as suas duas regras, ao por de manifesto a possibilidade de

as utilizar em simultaneo e de sobrepor os resultados alcancados por via de

81 Uma das razdes que leva Daniele Barbaro a realizar um tratado de perspectiva é a da necessidade de
manter a matéria acessivel ao meio artistico, face ao “perigoso” tratamento cientifico que ela
comegara ji a sofrer, pelo que o intitula significativamente de La pratica della prospettiva...(1568).
Note-se que, embora a obra de Vignola, cujo titulo é, certamente ndo por acaso, Le due regole della
propettiva pratica..., tenha sido iniciada em 1530, estando completada cerca de 1545, s6 é publicada
em 1583.
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cada uma delas, empenhando-se assim em demonstrar que existiam dois
caminhos (até ao momento) para chegar ao mesmo fim e que, por
conseguinte, ambas as construgdes eram validas. Isto porque, dando nota da
incerteza geral em que se vivia e de que ja demos outros exemplos, chegavam
mesmo a existir partidarios de uma (a costruzione legittima) e de outra (a
“construcdo com o tiers point”), convencidos que apenas uma delas é que

permitia chegar a resultados correctos.

fig. 134 - La prima regola, in Vignola, Le due regole della prospettiva pratica

A primeira regra, a da intercepcdo dos raios visuais com o plano do quadro, é
apresentada, desde logo, com a preocupagdo de definir os elementos em
presenca e a sua distdncia relativa com a apresentagdo, como refere Vignola,
dos cinco termini. Sendo CAE o plano do Quadro temos que: CF (ou AB) é a
distancia do Observador ao Quadro; BF (ou AC) a altura do Observador; AD a
distancia do Objecto situado atras do plano do Quadro; ghID as dimensdes do
Objecto; AE a distancia lateral do Objecto em relacdo ao eixo visual central.
Sobre linha BA, a Linha de Terra, conjuga-se a utilizacdo de uma projec¢éo
lateral ou de perfil - na qual se distingue o Observador, o Objecto (F) e o
Quadro (CA), bem como os raios visuais que interceptam o Quadro nos
pontos aa, bb, cc (ndo estd indicado) e dd o que permite definir na perspectiva
a cota das arestas do cubo em posicdo horizontal de frente - e de uma

projeccdo central que é a perspectiva, que surge na gravura para a esquerda
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do Quadro. Sob a Linha Terra, encontra-se a projeccdo horizontal que é
utilizada para encontrar as distancias em relacdo ao plano central (Plano
Visual Principal), dos pontos de intercepcdo - v, z, y, x - dos raios visuais com
0 Quadro, o que permite definir as arestas verticais do cubo. Curiosamente, a
imagem perspéctica obtida é simétrica em relacdo a situacao espacial definida
em projeccdo horizontal e vertical. De facto, esta opcdo que evitava a
sobreposi¢do dos desenhos, tomada em nome de uma suposta maior clareza
de leitura, podia revelar-se contrdria em relacdo as intencdes do autor, por
poder conduzir a alguma confusdo na interpretacéo das relacdes espaciais em

presenga, o que era afinal o mais importante e, alids, o seu grande trunfo.

ATh & o 1 F ’ ]

fig. 135 -La seconda regola, in Vignola, Le due regole della prospettiva pratica

Na ilustragdo da segunda regra recorre-se a representacao perspéctica de uma
malha de quadrados e, tal como j4 era sobejamente conhecido, constréi-se a
referida malha fazendo convergir as ortogonais ao quadro para o ponto
principal - G - e as diagonais do quadrado para o ponto de distancia - H. A
diferenca qualitativa fundamental estd em que a distancia GH é pela primeira
vez identificada, inequivocamente, com a distadncia do Observador ao Quadro
e, portanto, a situagdo espacial estd perfeitamente controlada sem que seja
necessario recorrer a projec¢des ortogonais auxiliares: o Observador encontra-
se aquela distancia do Quadro, a altura correspondente a distancia GC, e o
Objecto - um conjunto de 6 quadrados - encontra-se atras do Quadro com um
dos seus lados (CF) coincidente com o Quadro e um outro (C5) com o Plano
Visual Principal. Para ndo deixar quaisquer davidas, se necessario fosse, em
relacdo a apropriacdo e total dominio do conceito de ponto de distancia,

Vignola vai ainda mais longe ao apresentar uma gravura com a perspectiva
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de um cubo, onde para a determinacdo da sua altura utiliza os pontos de fuga
das diagonais das faces verticais de perfil, os quais funcionam, na vertical,

como pontos de distancia.

Sl
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E

fig. 136 - Os quatro pontos de distancia
Vignola, Le due regole della prospettiva pratica

Para demonstrar a interdependéncia das duas construgdes, Vignola realiza um
desenho extraordinério (tendo porventura em mente as experiéncias de Paolo
Uccello) que equivale ao utilizado na ilustragdo da 1° regra, no qual se torna
possivel que os raios visuais vistos em projeccdo de perfil possam ser,
simultaneamente, as diagonais da quadricula perspectivada. Ou seja, no
primeiro caso, o ponto G identifica-se com a projeccio de perfil do
Observador; no segundo, o mesmo ponto G, funciona agora como ponto de
distancia para a construcdo da perspectiva. E feito isto, Vignola podia muito
bem ter acrescentado: “Isto é o Ponto de Distancia, meus senhores! - c.q.d.

(como queriamos demonstrar)”.
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fig. 137 - Le due regole, in Vignola, Le due regole della prospettiva pratica

Apercebendo-se rapidamente da universalidade desta construcado perspéctica,
Vignola passa de imediato a sua generalizacdo, fazendo a sua aplicacdo a
qualquer situacdo. E realmente esta “constru¢do com o ponto de distancia”, de
entre todas as construcdes perspécticas ou métodos que hoje se podem

utilizar, é aquela que é conhecida e referenciada como o método geral.

Neste método geral, entdo, comeca-se por partir do pressuposto de que por
qualquer ponto do espago é possivel fazer passar uma recta de topo
(perpendicular ao Quadro) e uma recta de nivel que faga 45° com o plano do
Quadro. Utilizando a projeccdo horizontal (paralela ortogonal) destas rectas
no Plano de Terra é sempre possivel encontrar os seus tracos no Plano do
Quadro, que estdo no seu cruzamento com a Linha de Terra. Sabendo que o
Ponto Principal é o ponto de fuga das rectas de topo e que o Ponto de
Distancia é o ponto de fuga das rectas horizontais a 45° pode-se agora
perspectivar ambas as rectas unindo-as dos pontos determinados na LT aos
respectivos pontos de fuga. E evidente que no cruzamento das rectas
perspectivadas se encontra a perspectiva do ponto, ou da projec¢do horizontal
do ponto porque, se ele tiver cota, é necessario perspectivar a recta de topo
(ou a recta a 45°) com a cota respectiva, o que se faz facilmente controlando a
sua cota através da distancia vertical, medida no Plano do Quadro (e, por isso,
em verdadeira grandeza), entre os tracos das duas rectas - a recta que passa

pelo ponto e a projeccdo horizontal dessa mesma recta, a qual passa,

naturalmente pela projec¢do horizontal do ponto.
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A mais-valia (passa-se a expressao) resultante da aplicacdo desta construcdo
provém, principalmente, do seguinte: é que, ao socorrermo-nos de rectas de
topo e de rectas horizontais a 45° transportamos para a Linha de Terra a
distdncia a que o ponto de encontra do plano do Quadro, ou seja, a sua
profundidade, pelo que é possivel na prépria perspectiva proceder a
marcagdo das profundidades. Assim, o ponto de cruzamento da projeccdo
horizontal da recta de topo (que passa pelo ponto) com LT, dd-nos a sua
abcissa; a distdncia deste ponto ao ponto de cruzamento da projeccdo
horizontal da recta de nivel a 45° (que passa pelo ponto), é a medida da sua
profundidade; a cota obtém-se através do procedimento anteriormente

descrito. E, deste modo, fica determinada a perspectiva de qualquer ponto do

espaco sem ter que recorrer a projecgdes auxiliares.
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fig. 138 - Perspectiva de um ponto P segundo o método geral (construgdo com o PD)

No entanto, como facilmente se detecta, esta construcao “ponto a ponto” pode

tornar-se extremamente fastidiosa (tanto ou mais do que a costruzione
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legittima), sobretudo quando o objecto a perspectivar, comega a ter alguma
complexidade e ndo estd posicionado de molde a que as suas arestas estejam
paralelas ou perpendiculares ao Quadro. Nestes casos, para simplificagdo do
processo, reclama-se a utilizacdo generalizada do ponto de fuga e, portanto a
possibilidade de perspectivar directamente qualquer recta, passando o
desenho agora a ser construido “linha a linha”. S6 que a generalizacdo do
conceito de ponto de fuga ainda tardaria mais algum tempo, embora Egnatio
Danti o tenha intuido por ter chegado ao principio da sua fundamentacdao em
relagdo ao ponto de fuga central. Guidobaldo del Monte, em 1600, faria o

resto.

fig. 139 - O ponto I (PP) como ponto de fuga das rectas de topo
Egnatio Danti, Le due regole della prospettiva pratica

A xilogravura escolhida para acompanhar um dos seus “comentarios” a
Vignola, visando a demonstracdo da convergéncia das linhas paralelas num
ponto de fuga (s6 que referido ao caso particular dessas paralelas serem de
topo e do ponto de fuga ser o Ponto Principal), é bastante eloquente. O
primeiro dado importante deve-se ao facto de se tratar de um esquema
espacial, ele préprio uma perspectiva, no qual se pode apreciar com toda a
clareza a presenca dos elementos que fundamentam o sistema - Observador
(K), Objecto (quadrado [ABCD]), Quadro (plano [CDEF]) - e o principio da
interseccdo da “piramide” (no caso é mesmo uma pirdmide porque o objecto é

um quadrado), feita de raios visuais, com o plano do Quadro.
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Esta necessidade de recorrer a perspectiva para explicar a propria perspectiva
ndo é evidentemente um recurso novo mas, comparando-o com as gravuras
de Diirer, pode bem avaliar-se a distdncia que os separa, reveladora da
tendéncia para a generalizacdo e para abstrac¢do prépria do maior caracter
cientifico do processo de investigacdo em que se encontra agora a perspectiva.
Dado novo (realmente aquele que estabelece a diferenca): faz-se convergir as
rectas de topo perspectivadas para o Ponto Principal - I - ponto esse que é
também o resultado da interseccdo do Raio Visual Principal - KI - com o Plano
do Quadro. Invertendo a sequéncia chega-se, estd bom de ver, a definicao
actual de ponto de fuga (a qual em nada difere da formulacdo de Guidobaldo)
que é a seguinte: ponto de fuga de uma recta qualquer é o traco no Plano do
Quadro do raio visual paralelo a essa mesma recta. Definicdo esta que na
situagdo em causa se restringe a direccdo de topo, devendo a formulagdo,
entdo, ser esta: ponto de fuga de uma recta de topo é o traco no Plano do
Quadro do Raio Visual Principal (o raio visual paralelo a recta dada). O traco

do RVP no Quadro é, claro esta, o Ponto Principal.

Se Danti ndo havia ainda chegado a generalizacdo total do conceito de ponto
de fuga, o que conduzird ao estabelecimento de uma nova construgdo
perspéctica designada precisamente por método dos pontos de fuga, muito
menos Vignola o poderia ter feito e, ciente das limitacSes da sua “construcdo
com o ponto de distancia”, inventa uma maquina de desenho de perspectiva
nela baseada, tendente a encurtar o laborioso processo de determinacdo dos
pontos e a evitar a sobreposicdo de linhas auxiliares susceptiveis de levar a

uma grande confusdo e, consequentemente, a erros.

Este mecanismo é composto por duas réguas, fixadas de molde a permitir a
sua rotacdo em torno do ponto de fuga central e do ponto de distancia, que
“trabalham”, na perspectiva, em conjugacdo com a projeccdo horizontal do
objecto a perspectivar. Para isso, a projec¢do horizontal é claramente separada
da perspectiva, sendo nesta mesma projeccdo horizontal - que utiliza,

portanto, uma Linha de Terra auxiliar - que se faz passar uma recta de topo e
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uma recta a 45° por cada ponto. Acompanhe-se, por exemplo, a determinacdo
da perspectiva do ponto 8. O ponto 8 desdobra-se na LT auxiliar em dois
novos pontos 8, que se transportam para a Linha de Terra superior e ai, com o
auxilio das réguas que se devem levar até a posicdo correspondente a
perspectiva da recta de topo e da recta a 45° que contém o ponto 8, obtém-se a
sua perspectiva. E de tal forma que o desenho final surge-nos completamente

limpo de tragados auxiliares.

L= cogarnmnde e v st

fig. 140 - Maquina de desenho de perspectivas de acordo com a 2* regra de Vignola, Le due regole...

O interesse de Vignola pelos maquinismos perspécticos ndo se fica, no
entanto, por aqui ja que, conforme atesta umas das suas gravuras, ele chega

mesmo a criacdo de um perspectografo, que alids representa com tal

pormenor que seria possivel passar facilmente a sua materializacao.

E curioso que, tendo esta maquina todas as potencialidades para chegar a
resultados bem rigorosos, acaba por se limitar a ser apenas uma versdo mais

evoluida do velo de Alberti. De facto, utiliza-se na mesma uma grelha de
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horizontais e verticais que serve de referéncia para o posicionamento dos
pontos, de uma forma aproximada, quando as interseccdes dos raios visuais
com o Plano do Quadro podiam ser perfeitamente definidas. Isto porque o
visionamento de um ponto a partir da mira passa agora a ser mediado por
uma régua vertical, que se move na horizontal segundo a Linha de Terra ndo
saindo do Plano do Quadro (porque é o préprio Quadro) e se fixa quando se
torna o tragco no Quadro do plano vertical projectante do raio visual que une o
Observador a um ponto determinado do Objecto, régua onde existe um cursor
que se desloca na vertical pronto a imobilizar-se no ponto de interseccao do
raio visual com o Quadro. Seja como for, este dispositivo representa um passo
de gigante em direccdo aos perspectdgrafos de Cigoli, que surgirdo na
viragem do século, e que tém a mais do que este exactamente a resolugdo do
problema da transposicdo das interseccdes dos raios visuais com o Quadro -
definido pelo movimento, segundo LT, de uma haste vertical - para a folha de
papel situada sobre a mesa de trabalho. E sabemos quédo determinante sera
este perspectografo, que serd retomado e aperfeicoado por Niceron, na
realizacdo de anamorfoses obliquas de larga escala, quando se passar a
operacdo inversa da perspectiva, isto é, quando tendo a perspectiva realizada
sobre a folha de papel correspondendo portanto aquilo que se quer ver a
partir de um ponto de vista determinado, se passar a projeccao desses pontos
perspectivados para um plano obliquo (e logo depois, para uma superficie
qualquer) que poderé ser tdo grande quanto aquilo que a nossa vista possa

abarcar.
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fig. 141 - Perspectégrafo de Vignola fig. 142 - Perspect6grafos de Cigoli

Mas Vignola é um arquitecto e como ademais é considerado um dos mais
importantes arquitectos maneiristas, importa agora avaliar em que medida os

espacos por ele criados se relacionam, ou ndo, com a perspectiva.

Comecamos por excluir desde j4 a possibilidade dessa relacdo ndo ocorrer.
Porque aquilo que o Renascimento nos traz em definitivo, com a emergéncia
da perspectiva artificialis, é a incorporacdo no dmbito de uma nova forma de
pensar e conceber os espacos arquitectoénicos (que reflecte um novo modo de
estar no mundo) da experiéncia visual que deles se pode ter. Quer dizer, os
espacos passam também a ser pensados para ser vistos. E tivemos ja ocasido
de relacionar, inclusivamente, a perspectiva central com a centralidade

espacial perseguida no Renascimento.

Com o advento do Maneirismo esta componente reforca-se passando a ser
entendida, no entanto, como uma experiéncia dindmica e ndo estatica, ndo s6
em termos de movimento fisico como em termos dos efeitos psicolégicos

resultantes dessa circula¢do espacial. Os espacos tendem a desenvolver-se em
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sucessdo, pressupondo a necessidade de os percorrer sendo esse movimento
através do espago pontuado, normalmente, por pequenas paragens que
correspondem a acentua¢des do percurso, momentos de entrada em novos
espacos ou situacdes especialmente preparadas para visionamento do espaco
envolvente, por vezes, o percurso de regresso. A classica subjugacdo da
composicdo a eixos de simetria ndo nos coloca ainda fora da perspectiva
central, que se desenha vigorosamente nos momentos referidos. A diferenca
estd em que ndo se trata apenas de uma perspectiva de um espaco mas de
uma sucessdao de perspectivas centrais de varios espacos centralizados (ou
quase sempre centralizados). Mas existem no entanto situacdes-limite
(gostamos de lhes chamar assim), que nos interessaram especialmente, em
que o espaco ganha uma conformacao acelerada ou contraperspéctica, e ai a
experiéncia visual (que é um simulacro de uma perspectiva central) ganha
uma dindmica ainda mais acentuada, tornando-se uma real vivéncia espacial,

tensa e conflituosa e, ndo raramente, dramatica.

Se Vignola nos deixou, nas sua villas - tipologia que no periodo maneirista
gera unidades que se assumem como elementos privilegiados de relacdo e
abertura para o exterior em contraposi¢do as formas auto-suficientes do
Renascimento - como sejam o Palacio Farnese em Caprarola de 1559 ou a Villa
Lante em Bagnaia de 1566, exemplos claros da organizacdo sequencial de
espacos de caricter diferenciado (nestes casos em estreita ligacdo com a
paisagem) em funcdo de um percurso que tem, evidentemente, uma
componente visual muito afirmada, ndo realizou nenhum espaco em
perspectiva acelerada nem em contraperspectiva. Nem mesmo a sua

experiéncia teatral enveredou por esta via, como tivemos ocasido de verificar.
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fig. 143 - Palazzo Farnese, Caprarola fig. 144 - Villa Lante, Bagnaia
J. Barozzi da Vignola, 1559 J. Barozzi da Vignola, 1566

Sendo assim, tal como a sua intervencdo disciplinadora e clarividente no
ambito da histéria da perspectiva, nomeadamente a nivel das construgdes
perspécticas basilares, ndo lhe permitiu chegar, por falta de oportunidade ou
simples falta de interesse, a exploracdo de situagdes perspécticas mais
avangadas mas também mais especificas, levando-o a permanecer no ambito
da perspectiva pura e simples, também os seus espacos, que se recortam,
umas vezes por sucessdo em continuidade de unidades centralizadas (villas) e
noutras situagdes por alongamento de um espaco centralizado (igrejas de
planta oval - S. Anna dei Palafrenieri, Roma, 1572) ou mesmo ja longitudinal
(igreja-saldao de planta longitudinal cruciforme - Il Gesi, Roma, 1568), ndo
transbordam os limites da perspectiva central ainda que ela seja agora

encarada com outro dinamismo.
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fig. 145 - S. Anna dei Palafrenieri, Roma. J. Barozzi da Vignola, 1572

No entanto, torna-se necessario referir que, ao nivel dos espacos de culto,
Vignola dara concretizagdo aos programas formulados pela Contra-Reforma,
no Concilio de Trento (1563), que condenavam expressamente a adopgdo de
espagos de planta central, considerados tipicos do “paganismo” renascentista,
ademais mal adaptados as necessidades litargicas que reclamavam espacos de
grande dimensdo para acolher o maior ntimero possivel de fiéis, e com algum
desenvolvimento longitudinal, para dar expressdao a nova necessidade de

participagdo num sistema espacial em extensao.

Nas pequenas igrejas, o acento da longitudinalidade espacial resolve-se
através da passagem da planta centralizada a planta oval, forma que sera
intensamente explorada no periodo barroco; nas grandes igrejas, como Il Gesii,
a componente longitudinal afirma-se - podendo identificar-se, como faz
Schulz,82 com o “percurso de redencdo” - mas a amplitude do espago é tal
que autoriza a presenca dominante da ctpula - simbolo da “ctipula celeste” -
que retoma a centralidade e provoca uma acentuacdo do eixo vertical em
contraste com o percurso horizontal, que deste modo encontra a sua resolugdo

e satisfacdo.

82 Norberg-Schulz, Christian, ob. cit., pp. 276-277.
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fig. 146 - Il Gesii, Roma - a) planta; b) corte longitudinal
J. Barozzi da Vignola, 1568

Reconstituindo este percurso, diriamos que, podera acontecer (e desejava-se
que acontecesse) que a partir da entrada - momento em que se produz o
primeiro fotograma perspéctico - sejamos atraidos pelo forte poder
polarizador proveniente da ctapula sendo, por isso, induzidos a iniciar a
caminhada que sera ritmada pela sucessio das capelas laterais, que
reaparecem a medida que ultrapassamos as descomunais pilastras - quer
dizer, vdo-se produzindo uma série de fotogramas ou de perspectivas
centralizadas - até que chegaremos ao ansiado momento de elevagao aos céus,
representado pela ctpula e pela luz que dela emana - momento de chegada a
perspectiva final, que sé se atinge no terminus do movimento ascensional do

olhar até a posicdo vertical, perspectiva central evidentemente (que se
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desenha, num primeiro momento, com o Plano do Quadro vertical mas que
acaba com ele paralelo a Terra) em correspondéncia ao momento de méxima

absorcdo da centralidade espacial do templo.

Como é sabido, II Gesui tornar-se-a o exemplo-tipo de uma tipologia que tera
uma longa permanéncia no tempo, cujos tragos comecam a ser configurados
inclusivamente antes, devendo-se a sua defini¢do como tal & optimizacdo das
relacdes da forma espacial com os seus aspectos funcionais e construtivos,
tendo em vista a prossecucdo de objectivos simbolicos precisos. Deve
salientar-se que um dos aspectos que muito contribui para a sua difusdo e
disseminacdo se deve ao pragmatismo técnico-construtivo que lhe esta

subjacente.

Servindo plenamente as estratégias da persuasdo contra-reformistas, visando
a sedimenta¢do de uma nova ordem e de uma nova regra, vindo, portanto, ao
reencontro da estabilidade espiritual possivel (ou de uma estabilidade
espiritual j& que a partir da Reforma tornam-se diversificados os caminhos da
igreja), compreende-se que a ligacdo deste tipo de espaco com a perspectiva se
esgote no ambito da perspectiva central, ndo permitindo nem sendo
necessdrias quaisquer incursdes no ambito das perspectivas espaciais, cuja
histéria se liga a uma dindmica espacial que ndo se pode inserir na légica

referida.

E a outra via, que se desenvolve paralelamente a esta, da utilizagdo e procura
de formas derivadas das configuracGes geométricas simples que se vao
complicando e enriquecendo, progressivamente, através de combinacdes
multiplas - que Vignola também percorre e em certa medida abre, porque a
ele se deve a primeira igreja de planta oval a ser construida - que levara a que,
no periodo barroco, os espacos de planta trapezoidal (sendo o trapézio a
forma que corresponde a projeccdo horizontal de um espaco tanto quanto
possivel piramidal) - que Michelangelo ja combinara, genialmente, com a
forma ovalada - em perspectiva acelerada e contraperspectiva voltem a ser

utilizados com renovado interesse, sendo Bernini o expoente méximo dessa
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tendéncia. Basta lembrarmo-nos da Piazza San Pietro de Roma, j& evocada
como exemplo de uma contraperspectiva, ou entdo, da Scala Regia do

Vaticano, realizada em perspectiva acelerada.
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1.1. A perspectiva como sistema de projecc¢do central ou cénica.

CLASSIFICAGCAO DOS SISTEMAS DE PROJECGAO

PROJECCAO | PARALELA OU CILINDRICA [ ORTOGONAL | METODO DOS PLANOS COTADOS
METODO DE MONGE
METODO EUROPEU
METODO AMERICANO
PROJECCAO ORTOGRAFICA
AXONOMETRIAS ISOMETRICA
DIMETRICA
TRIMETRICA
OBLIQUA AXONOMETRIAS CAVALEIRA
MILITAR
SOMBRAS (foco de luz a distancia infinita)
CENTRAL OU CONICA PERSPECTIVA LINEAR
PROJECCAO CENOGRAFICA
PROJECCAO ESTEREOGRAFICA
PROJECCAO GNOMONICA
SOMBRAS (foco de luz a distancia finita)
CARACTERIZACAO DOS SISTEMAS DE PROJECCAO
SISTEMAS DE PROJECCAO CENTRO DE PROJECCAO | LINHAS PROJECTANTES PLANOS DE PROJECCAO
METODO DOS PLANOS COTADOS || ponto imprdprio projectantes horizontais plano horizontal ou de
referéncia
METODO DE MONGE ponto improéprio projectantes horizontais plano horizontal
projectantes verticais plano vertical
METODO EUROPEU ponto impréprio multiplas projectantes paralelepipedo de
horizontais e verticais projecg¢ao
METODO AMERICANO ponto impréprio multiplas projectantes paralelepipedo
horizontais e verticais de projecgéo
PROJECCAO ORTOGRAFICA ponto improprio projectantes horizontais plano
hor**/superf.planificavel
AXONOMETRIAS ORTOGONAIS ponto impréprio projectantes horizontais plano axonométrico
AXONOMETRIAS OBLIQUAS ponto impréprio projectantes obliquas plano axonométrico
SOMBRAS (luz a distancia infinita) sol, luz direccional raios luminosos paralelos
PERSPECTIVA LINEAR observador raios visuais plano do quadro
PROJECCAQ CENOGRAFICA ponto exterior a esfera projectantes divergentes plano do horizonte
PROJECCAO ESTEREOGRAFICA pt° da superficie esférica projectantes divergentes plano do horizonte
PROJECCAO GNOMONICA centro da esfera projectantes divergentes plan. hor*/superf.planificavel
SOMBRAS (luz a distancia finita) ponto de luz raios luminosos divergentes
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a) Definicdo.

A perspectiva (perspectiva artificialis) ou perspectiva linear pertence ao grupo
das projeccSes centrais ou cénicas. O seu centro de projec¢do, denominado de
Observador, é, por isso, um ponto préprio (ponto que se situa a uma distancia
finita do plano de projeccdo) e as projectantes, ditas Raios Visuais, sdo

divergentes.

P (Ponto)

/' P’ (Persp.|do Ponto)

Raio Visual

O (Observador)

Quadro

fig. 147 - A Perspectiva como projeccéo central

A perspectiva de um ponto P serd entdo a interseccdo da projectante, ou raio

visual OP, com o Quadro, nome por que é conhecido o Plano de Projecgao.
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b) Plano de Projecgdo e Planos de Referéncia.

Pontos e Rectas notaveis

PVP

. >
Faa. S ..
PT
PLANO DO QUADRO _ PLANO DO HORIZONTE PLANO VISUAL PRINCIPAL PLANO DE TERRA OU
PLANO DE PROJECGCAO Linha do Horizonte Raio Visual Principal GEOMETRAL
Ponto Principal Linha de Terra
OBSERVADOR
CENTRO DE PROJECGAO
Q Q TR ] el g
; ; : PP : PP
L—H L ——?— H L: :H
: ' ' : T I S

fig. 148 - Elementos de referéncia.

Plano do Quadro- plano de projecgdo
(plano de referéncia das profundidades)
Observador ou Ponto de Vista- centro de projeccao
Plano do Horizonte- plano horizontal que contém o Observador
Linha do Horizonte- recta de intersec¢ao do Plano do Horizonte
com o Plano do Quadro
Plano Visual Principal- plano perpendicular ao Quadro e ao Plano
do Horizonte que contém o Observador
(plano de referéncia das larguras)
Raio Visual Principal- raio visual perpendicular ao Quadro
Ponto Principal- trago no Quadro do Raio Visual Principal
Plano de Terra ou Geometral- plano horizontal
(plano de referéncia das alturas)
Linha de Terra- recta de interseccdo do Plano de Terra
com o Plano do Quadro
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Pontos de Distancia

PVP |

PQ

i T
e ‘ e
\\\\\ .\\>
~ o
S J / A PT
01 N _/
Mo
e e /’//
L S~
\‘\
N
TR
/ -
.

fig. 149 - Esquema espacial simplificado. Pontos de Distancia.

De-
Dg-

Ponto de Distancia esquerdo
Ponto de Distancia direito

Observador ou Ponto de Vista
Ponto Principal

Projeccdo ortogonal de O no PT
Raio Visual Principal

(distancia do Observador ao Quadro)
altura do Observador

(distancia do Observador ao Plano de Terra)
Linha do Horizonte

Linha de Terra

Quadro

Plano Visual Principal

Plano de Terra

Os pontos de distdncia correspondem a rotacdo do Observador (em torno do
traco do PVP no Q) sobre o Plano do Quadro.
Sendo assim, temos que:

DePP = DA PP = O PP
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c) Projecgdes auxiliares

PVP PVP
A
D, PP D, D, PP
L—T e D,
L TL ¥

Ly \ / Tl \ TT.
/ .
/ ;
e | e \‘yi/’
0Oy 04
PVP PVP
A+B
F T
D, PP D D, \ (ep D
L SHL i\ —H
Y
L TL \ T
. /// LS \/ ~
0, 0,

A - PERSPECTIVA
Projecgdo Central
B - PROJECCAO HORIZONTAL AUXILIAR
Projecgédo Paralela Ortogonal
A+B - Sobreposigéo das duas
projecgdes anteriores

fig. 150 - Perspectiva- projeccao central; Projeccdes auxiliares- projeccao paralela ortogonal

Para poder conhecer as distancias relativas entre o Observador, o Objecto e o
Quadro, pode recorrer-se a uma ou varias projeccdes auxiliares. Na figura
utilizou-se uma projecgdo paralela ortogonal na qual o Plano de Terra
funciona como plano horizontal de projeccdo. Esta projeccdo pode surgir
separada (esquema B) ou sobreposta (esquema A+B) com a projeccdo central
(esquema A), ou seja, com a perspectiva (que utiliza como plano de projecgao

o Plano do Quadro).
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1.2. A perspectiva como transformac¢ao homolégica

Segundo a classificacdo de Klein (“Programa de Erlangen” -1872) - que prop0s
o enquadramento geral das geometrias através dos conceitos unificadores de
transformacdes e grupos de transformacbes - a perspectiva pertence a
geometria projectiva uma vez que neste sistema de projeccdo existe um ponto
focal que é o ponto de vista (observador), a partir do qual se projecta uma
figura - objecto - sobre um plano - quadro - colocado entre o ponto e a figura
ou por detrds dela. A existéncia de um ponto focal préprio determina que as
transformacdes geométricas que podem ocorrer na perspectiva, sejam de tipo

homolégico e, em casos mais particulares, de tipo homotético.

P

Na homologia é necessario que se estabeleca uma correspondéncia entre
pontos e pontos, rectas e rectas de um plano, de modo a que, por um lado,
dois pontos correspondentes (homologos) estejam alinhados com um ponto
fixo (centro de homologia) do plano e, por outro, os pontos de interseccdo das
rectas homélogas se encontrem sobre a mesma recta (eixo de homologia). E
exactamente o que acontece com a perspectiva. De facto, qualquer ponto e a
sua perspectiva sao homélogos sendo o centro de homologia o ponto de vista
(observador), assim como, qualquer recta do espaco e a sua perspectiva sdo
rectas homoélogas cruzando-se ambas sobre o traco (eixo de homologia) no

Quadro de um plano que a contenha.

Como transformagdo homolégica que §é, regista-se na perspectiva a
manutencdo das mesmas invariantes projectivas, isto é, os objectos

geométricos (pontos, rectas, planos..) sujeitos a projeccdo/transformacio

mantém inalteradas algumas das suas propriedades:
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- auma recta corresponde sempre uma recta o que qualifica a transformacio
como linear;

fig. 151 - Transformacgo linear

- arectas paralelas ndo correspondem em geral rectas paralelas;

fig. 152 - Paralelas = Convergentes

- aum quadrado corresponde um quadrilatero;

/

fig. 153 - Quadrado = Quadrilatero
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- os angulos ndo sdo geralmente conservados; a transformacio ndo é
conforme;

- as relagbes entre segmentos situados sobre uma mesma recta em geral ndo
se mantém; o ponto médio em geral ndo corresponde ao ponto médio;

¥
/

fig. 154 - Ao ponto médio nio corresponde o ponto médio

- a um circulo corresponde em geral uma elipse; ao centro do circulo nido
corresponde o centro da elipse;

fig. 155 - Circulo = Elipse; os centros nao coincidem
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- arazdo anarmonica mantém-se.

i 56 _ KT 5T

>

A B C D
fig. 156 - A relagdo anarmoénica é projectiva

Com efeito, toda a transversal que corta um feixe dado de quatro raios
determina quatro pontos cuja relagdo anarmonica é constante. Podendo o
sistema ABCD e A'B'C'D’ ser considerados como a perspectiva ou
projeccdo central um do outro verifica-se que a relagdo anarmoénica se

conserva em perspectiva, ou seja, a relacdo anarmonica é projectiva.

Quando uma recta ou figura e a suas homoélogas se dispdem de um modo tal
que ficam paralelas entre si que o mesmo dizer, na perspectiva, quando uma
recta ou figura é paralela ao Plano do Quadro, a transformacdo geométrica
passa a ser uma homotetia - que é um caso particular da homologia -
passando os objectos geométricos a gozar de todas as propriedades das

figuras semelhantes.
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1.3. Teoremas fundamentais

TEOREMA I (verificavel nas situagdes particulares de homotetia)

A perspectiva de uma recta paralela ao Quadro é paralela a recta dada.

Quadro

fig. 157 - Perspectiva de uma recta paralela ao Quadro

corolario I
Toda a recta vertical tem a sua perspectiva vertical.

corolario II
A perspectiva de uma figura paralela ao Quadro é semelhante a figura

dada.
Quadro
B
A
> 0
C
D
fig. 158 - Perspectiva de uma figura paralela ao Quadro
[ABCD] ~[A’BCD] 4 Us U
AB OA OB
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corolario ITI

Se uma paralela ao Quadro é dividida segundo uma determinada
proporgdo, também o é na mesma a sua perspectiva.

O ponto médio de uma paralela ao Quadro é o ponto médio da
perspectiva dessa recta.

TEOREMA II

Se duas ou mais rectas obliquas ao Quadro sao paralelas entre si, as suas
perspectivas passam todas por um mesmo ponto.

Quadro

fig. 159 - Perspectiva de duas rectas paralelas

PONTO DE FUGA

Chama-se Ponto de Fuga de uma recta ao trago sobre o Plano do Quadro
do Raio Visual paralelo a essa recta.

Todas as rectas paralelas entre si e obliquas ao Quadro tém o mesmo
Ponto de Fuga.

TEOREMA III

Toda a recta horizontal tem o seu Ponto de Fuga na Linha do Horizonte.

corolario I
Toda a recta de topo (perpendicular ao Quadro) tem por Ponto de Fuga
o Ponto Principal.

corolario II
Toda a horizontal que faca com o Quadro um angulo de 45° tem por

Ponto de Fuga um dos Pontos de Distancia De ou Da.

observagdo: se uma recta passa pelo Observador a sua perspectiva
reduz-se ao seu traco sobre o Quadro.
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TEOREMA IV - TEOREMA DE DESARGUES (1636)

Se dois tridngulos sdo projectivos (homoélogos) as intersec¢cdes dos lados
correspondentes estdo alinhados segundo uma recta.

Este teorema, que tanto se verifica no plano como no espago, permite
transferir para duas dimensdes toda a configuragdo espacial, operacdo que,

em si mesmo, constitui a prépria esséncia da perspectiva.
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1.4. Construgdes ou métodos perspécticos

As construgées ou métodos perspécticos sdo muito diversificadas mas, apesar
disso, resumem-se fundamentalmente a trés grupos: o primeiro utiliza os
raios visuais, recorrendo a projeccOes auxiliares para determinar a sua
interseccdo com o Plano do Quadro; o segundo, utiliza os pontos de fuga das
rectas a perspectivar; o terceiro socorre-se do funcionamento homolégico da
perspectiva. Destes trés grupos referidos poder-se-iam ainda individualizar
outros resultantes da combinacdo dos dois ou mesmo dos trés grupos

referidos.

Do periodo histérico a que se remete este trabalho, apresentam-se de seguida,
por ordem cronolégica, as construgdes perspécticas que puderam e podem ser
reconhecidas como tal e que ilustram a evolugdo registada na perspectiva ao
longo de praticamente dois séculos, evolucdo essa no sentido da progressiva
descoberta das propriedades da projecgdo central, ou seja, a consagracao da
perspectiva como ciéncia, através da sua definicdo no ambito geral da

geometria projectiva.

Sdo elas: a costruzione legittima de Brunelleschi (1415), a costruzione
abbreviata de Alberti (1435), a costruzione con il punto della distanza de Vignola
(1545-1583) e a costruzione con i punti di concorso de Guidobaldo del Monte
(1600).

Ressalva-se, porém, que qualquer uma das constru¢des conduz aos mesmos
resultados, pelo que, a partir do momento em que, Filippo Brunelleschi
apresenta a sua costruzione legittima fica resolvido o problema fundamental da
determinacdo da intersecccdo dos raios visuais, que unem o observador ao
objecto, com o plano do quadro. A solucdo deste problema §é, claro estd, a

perspectiva rigorosa (perspectiva artificialis) do objecto.
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a) Costruzione legittima de Brunelleschi (1415)
Método dos Raios Visuais

Perspectiva de um Quadrado assente no Plano de Terra
e de um ponto Q (x =X X,;y =Y, P,;z=P,Q, )

PVP PQ
Q2
Q \\
—
T O
LH e
P L et
Po| — Yo
ET LTz
P1=Q4
L1T4 Xo X1
Oy

fig. 160 - Costruzione legittima de Brunelleschi, 1415

Esta construgdo ou método perspéctico utiliza uma dupla projeccdo paralela
ortogonal - uma projeccdo horizontal no Plano de Terra e uma projeccdo
vertical num plano lateral paralelo ao Plano Visual Principal - para chegar a
determinacdo dos pontos de interseccdo dos raios visuais com o Plano do

Quadro, ou o mesmo é dizer, a perspectiva dos pontos.
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Método dos Raios Visuais (esquema espacial)

Perspectiva de um Quadrado assente no Plano de Terra
e de um ponto Q (x =X X;;y =Y,P,;z=P,Q, )

PQ

fig. 161 - Costruzione legittima (esquema espacial)
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b) Costruzione abbreviata de Alberti (1435)

Método Misto

Perspectiva de um Quadrado assente no Plano de Terra
ede um ponto Q (x =X, X;;y =Y,P,;z=P,Q,)

PVP Q
Qzr—0
Q '
PP e, O
LH i
P _ P
/ A T il AL
LT Xo X4 L2T,

fig. 162 - Costruzione abbreviata de Alberti, 1435

Nesta construgdo ou método perspéctico, utiliza-se em simultdneo o principio
da convergéncia das linhas paralelas para um ponto de fuga com uma
projeccdo paralela ortogonal horizontal (para o Plano de Terra) ou vertical

para um plano paralelo ao PVP).

Na formulacdo de Alberti esse ponto de fuga é o Ponto Principal (na altura
conhecido como punto centrico), lugar de convergéncia das linhas ortogonais
ao Quadro, e a projeccdo auxiliar € uma projeccdo vertical, idéntica a utilizada

na costruzione legittima.
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Método Misto (esquema espacial)

Perspectiva de um Quadrado assente no Plano de Terra
e de um ponto Q (x =X X;;y =Y,P,;z=P,Q,)

e 2 s - I —
Qz\
\ -
- B G
=
Q \\ /
e .
Q
Pzl 0k, T PT
,./ / TS / g / §
/ 7 S/
PP
/ / P a /
/ . 7 7 g
# 74 /
y / —y // /
7 ; ... =N
o e A= 01 )
H e — ) //
7 L ¢
/ 7
/ /
4 )///
d
L

fig. 163 - Costruzione abbreviata (esquema espacial)
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c) Costruzione con il punto della distanza
Vignola (1545-1583)

Método Geral

Perspectiva de um Quadrado assente no Plano de Terra

e deum ponto Q (x =X, T,;y =T;T,;z=T,Z))

=1

Q’/
PP

Dg

LH p

LT Td Xo Tt

fig. 164 - Costruzione con il punto della distanza de Vignola, 1545-1583

Esta construcdo pressupde o conhecimento de que os Pontos de Distancia

funcionam como pontos de fuga das rectas horizontais que fazem angulos de

45° com o Plano do Quadro. O PD esquerdo das rectas cuja abertura é para a

direita; o direito das rectas cuja abertura é para a esquerda.

Assim sendo, faz-se passar pelo ponto a perspectivar uma recta de topo e uma

horizontal a 45°% colocam-se ambas as rectas em perspectiva, unindo os tracos

das rectas (Tt e Ta) no Quadro aos respectivos pontos de fuga - o PP para a

recta de topo e um dos PD para a recta horizontal a 45° - encontrando-se a

perspectiva do ponto (P’) no cruzamento da rectas perspectivadas.
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Esta construgdo tem a particularidade de permitir ler no Plano do Quadro a

profundidade do ponto P, traduzida na distancia T, T, .

Método Geral (esquema espacial)

Perspectiva de um Quadrado assente no Plano de Terra
edeum ponto Q (x =X, I,;y=T;T,;2=T,Z,)

PQ

Dy

/ PP | N\ o

fig. 165 - Costruzione con il punto della distanza (esquema espacial)
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d) Costruzione con i punti di concorso
Guidobaldo del Monte (1600)

Método dos Pontos de Fuga

Perspectiva de um Quadrado assente no Plano de Terra
e de um ponto Q (x, y, z)

PVP
Ql ---------------------------
Feoe PP Fage :
LH z
P
LT Trape Tseoe
/// ,
/< =l
\ e
. 300
LT 60° Trae Tseos 302

fig. 166 - Costruzione con i punti di concorso de Guidobaldo del Monte, 1600

Esta construcdo perspéctica s6 se torna possivel quando o conceito de Ponto

de Fuga esta totalmente assimilado.

Parte-se do principio que qualquer ponto pode ser definido por duas rectas
quaisquer (ex: rectas horizontais r a 30° e s a 60°). Em seguida perspectivam-se
as rectas unindo os seus tragos (Trse, Tserc) no Quadro aos respectivos pontos
de fuga (Fae, Ferr). No cruzamento das rectas perspectivadas encontra-se a

perspectiva do ponto.
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Método dos Pontos de Fuga (esquema espacial)

Perspectiva de um Quadrado assente no Plano de Terra

PQ

PT

fig. 167 - Costruzione con i punti di concorso (esquema espacial)
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2. Perspectiva acelerada e contraperspectiva
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a) Definicao. Enquadramento.

A perspectiva acelerada e a constraperspectiva ou perspectiva retardada sao
perspectivas tridimensionais (também ditas perspectivas-relevo), em que as
superficies que limitam o espago que, em si mesmo, ja se encontra
perspectivado, se perfilam conforme as faces de uma pirdmide. Sdo espacos
para ser observados segundo o eixo da pirdmide referida
(perpendicularmente a base portanto), classificando-se como acelerados se
essas superficies convergem no mesmo sentido da observacdo e como
contraperspécticos se, pelo contrdrio, sdo divergentes. Esta configuracao
particular se visionada dentro das condicGes referidas, permite criar a ilusao
de que o espaco que se nos depara corresponde a uma caixa espacial
paralelipipédica perfeitamente regular, com maior profundidade do que o
espaco real, no caso da aceleracdo, e menor, no caso do retardamento. No

primeiro caso o espaco dilata-se; no segundo contrai-se.

Estes mesmos pressupostos, de forma e de observacdo, tendo em vista a
simulacdo de um espago muito concreto, levam-nos a considerar a perspectiva
acelerada e a contraperspectiva como uma variagdo sobre o tema da
perspectiva central (a um ponto de fuga), ou mais precisamente, como um
simulacro deste modo de perspectiva a qual, como vimos, dominou todo o
Renascimento com as respectivas implicacdes ao nivel da concepcdo do
espaco. E precisamente nesta referéncia as circunstancias histéricas do seu
aparecimento que a emergéncia deste fenémeno derivado da perspectiva
central, se torna particularmente relevante ja que é com o Maneirismo que a
investigacdo e a pratica da perspectiva acelerada e da contraperspectiva se
afirma decisivamente (apesar de ter ja despontado no Alto-Renascimento)
porque a actuacdo directa sobre a ordem estabelecida, visando a sua distorcdo
e corrupgao de tal modo que este procedimento subversivo nado ultrapasse os
limites previamente definidos, ainda que, ndo totalmente consciencializados
ou potencializados, € um dos aspectos que melhor caracteriza a intervencdo

maneirista. Acrescem ainda outros factores, como sejam: a necessidade de
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expressar a davida, visivel neste jogo do ser face ao ndo ser ou do parecer que
é sem o ser, despertando a ambiguidade e a multivaléncia, dando aso a
sobreposicdo de contetidos e a multiplicacdo de possibilidades de leitura; a
vontade de cristalizar situagdes de tensdo e conflito sem possibilidade de
resolucdo imediata; a nivel espacial uma dindmica s6 detectavel a partir do
momento em que, em consonancia com o apelo surdo mas irresistivel que
vem do préprio espacgo, se torna inevitavel ir ao seu encontro, determinando
que a apropriacao do espaco seja feita através do movimento, sendo este vai-
-vém também ele, o indicio de um renovado posicionamento do homem no

mundo, decerto mais contingente mas, talvez por isso, também mais humano.

fig. 168 - Maqueta de um espago contraperspéctico fig. 169 - Maqueta de um espaco acelerado

fig. 170 - Do Ponto de Vista...
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b) Forma espacial real

P

A forma dos espagos acelerados e contraperspécticos é piramidal,
correspondendo normalmente a um tronco de pirdmide, sendo o espago
qualificado em funcdo do modo como essa piramide se orienta para o

Observador.

fig. 171 - O espaco acelerado e contraperspéctico como espaco piramidal

Colocado o Observador no eixo da pirdmide, ficardo as suas bases de frente
para o Observador. Se a base maior for a mais préxima do Observador, o
espacgo é acelerado (neste caso as faces da superficie piramidal convergem no
mesmo sentido da observagdo) se for a mais afastada, o espaco é
contraperspéctico (aqui, as faces da superficie piramidal divergem no mesmo

sentido da observagao).

Daqui se depreende de imediato que um mesmo espaco se é acelerado tem de
ser necessariamente contraperspéctico e vice-versa, sendo a classificagdo
adoptada em fungdo da possibilidade da observacdo acontecer com mais

probabilidade a partir de um dos lados do espago piramidal.
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fig. 172 - Espaco piramidal em perspectiva acelerada ou em contraperspectiva
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c¢) Ponto de Vista versus Ponto de Observacao

Apesar da sua realidade tridimensional, a perspectiva acelerada e a
contraperspectiva implicam, como qualquer outra perspectiva, a existéncia de
um Ponto de Vista preciso, sendo o seu efeito ilusério obtido na totalidade

quando o Observador se coloca nesse ponto.

Além desta condicdo prévia, deve cumprir-se uma outra restricdo inerente a
perspectiva artificialis, que é a sua condicdo de monocularidade, uma vez que a
visdo binocular destruiria de imediato a ilusdo invalidando qualquer tentativa

de escamotear a profundidade real.

Sendo o Ponto de Vista reduzido, de facto, a um ponto - auténtico centro de
projeccado de raios visuais - é possivel gozar de uma propriedade da projeccao
central, que nos diz que a perspectiva de qualquer ponto do mesmo raio
visual é sempre a mesma e corresponde, naturalmente, ao traco desse raio
visual no Plano do Quadro. Esta propriedade torna-se extensivel a qualquer
plano definido por dois raios visuais (rectas cujo ponto de concorréncia é o
Observador) ja que qualquer recta de um plano que contenha o Observador
tem a mesma perspectiva, que é exactamente o traco do referido plano no

Plano do Quadro.

B>

fig. 173 - Diferentes pontos e rectas do espago com perspectivas coincidentes

Como consequéncia desta situagdo e, se o objectivo a alcancar for o de

clarificar e ndo o de iludir, torna-se necessdrio recorrer a outros expedientes,
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como sejam, perspectivar conjuntamente com cada ponto a sua projeccdo
horizontal no Plano de Terra, ou entdo, utilizar a luz e a sombra fazendo a

determinacado das sombras em perspectiva.
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d) Forma do espaco virtual

Cumpridas as exigéncias de forma e de posicionamento do Ponto de Vista, o
resultado da observacdo traduz-se na transformagdo da forma piramidal do
espaco real numa forma paralelipipédica ou, para sermos mais rigorosos, o
Observador percepciona um espaco com a forma regular de um
paralelepipedo, ndo dando minimamente conta que a sua configuracdo nao &,

de facto, essa.

\
(] o] N

fig. 174 - Conformacao paralelipipédica do espaco virtual

Este processo de simplificacdo, é mediado pela percepcdo e, como tal, é
influenciado pelas nossas expectativas. A forma espacial mais comum e mais
“légica” é a de um paralelepipedo e, sendo assim, a possibilidade de se tratar
de uma piramide nem sequer se coloca. Face a subsisténcia de qualquer
ambiguidade, haveria ainda que contar com a preferéncia natural, pelas
formas mais simples e mais regulares sobre quaisquer outras. Com efeito, e
em concordancia com os resultados das experiéncias de Kopfermann,?® na
eventualidade de ter de escolher entre duas imagens, optamos sempre pela
melhor forma possivel, entendendo-se por forma melhor precisamente aquela

que é mais simples e mais regular.

8  Ver Guillaume, Paul - La psychologie de la forme, Paris, Flammarion, 1937, pp. 83-87.
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e) A oscilacdo da profundidade

O efeito que estes espacos tém sobre a percepcao da profundidade deve--se

precisamente a sua configuracdo piramidal a qual tem a capacidade de

simular a forma regular de um paralelepipedo.

Este fenémeno, facilmente explicdvel sob o ponto de vista geométrico, pode
também entender-se com toda a naturalidade se atendermos ao modo como
percepcionamos um espaco regular com a forma de um paralelepipedo. E que
um espaco com esta conformacao é ja por si visto segundo a forma de um
tronco de pirdmide, correspondendo a sua representacdo perspéctica a
figuracdo de vérios trapézios cujos lados menores permitem a definicdo do
plano do fundo. Assim sendo, um espaco que em si mesmo ja tem a forma de
uma pirdmide torna-se capaz de iludir o espectador, parecendo ser um espaco
paralelipipédico de maior (aceleragdo) ou menor (retardamento)
profundidade, consoante a observacdo seja da base para o vértice ou do

vértice para a base da pirdmide espacial, respectivamente.

Torna-se assim evidente que a representacdo perspéctica de um espaco
acelerado ou de um espago contraperspéctico que se identifica rigorosamente
com a sua imagem visual (desde que respeitados os pressupostos referidos
anteriormente) é rigorosamente equivalente a representacdo perspéctica ou a
imagem visual de um espaco paralelipipédico, cujos contornos se sobrepdem
as arestas resultantes da interseccdo das superficies-limite do espaco

piramidal.
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fig. 175 - Espago acelerado, espaco virtual, espaco contraperspéctico com a mesma perspectiva

172




f) Caracterizacao e propriedades

PVP
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fig. 176 - Pontos de Fuga das arestas de um espaco piramidal acelerado

Como os espacos acelerados e contraperspécticos visam ser o simulacro de
um espago regular concretizando numa caixa espacial paralelipipédica e dado
que a direcgdo de observagao deve ser perpendicular aos planos primeiro e do
fundo (segundo o eixo do espaco piramidal), isso implica que as perspectivas
aceleradas e as contraperspectivas se comportem como perspectivas centrais
(a um ponto de fuga), isto é, perspectivas em que apenas uma das direcgdes
espaciais concretizadas num sistema de eixos cartesianos se posiciona
perpendicularmente ao Plano do Quadro, fugando as rectas que lhe sdo
paralelas (rectas de topo) para um ponto de fuga que é o Ponto Principal

(ponto de fuga das rectas de topo).
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S6 que o espago real ndo tem esta conformagdo. Nele todos os planos
divergem ou convergem em relacdo ao Observador e os seus contornos,
traduzidos nas arestas resultantes das intersecces entre eles, sdo, de facto,

rectas obliquas em relacdo ao Plano do Quadro.

Cada uma delas individualiza uma direccdo espacial e, por conseguinte,

corresponde-lhes um ponto de fuga especifico.
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fig. 177 - Pontos de Fuga das arestas de um espaco piramidal contraperspéctico

Esses pontos de fuga tém, no entanto, um posicionamento tal que permite que
as referidas arestas, enquanto rectas do espaco, passem pelo Ponto Principal, o

qual se assume, deste modo, como ponto de fuga virtual do espaco ilusério.

Nao poderia ser de outro modo, alids, porque as arestas em causa sdo as

arestas da pirdmide-espaco que, uma vez prolongadas, se encontram no
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vértice. Como a perspectiva do vértice, esteja ele situado adiante ou atrds do
Observador, é coincidente com o Ponto Principal, compreende-se que, apesar
do ponto de fuga das arestas da pirdmide ndo ser o Ponto Principal, elas tém

necessariamente de o conter.
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fig. 178 - Qualquer geratriz da superficie piramidal tem o PP como PF virtual - perspectiva acelerada

Os verdadeiros pontos de fuga dispdem-se segundo um quadrildtero situado
em torno do ponto de fuga central, e os pontos de fuga das demais geratrizes
definidoras dos planos-faces da pirdamide espacial, que convergem
aparentemente para o Ponto de Fuga Central, definem os seus lados, os quais

coincidem, ademais, com as linhas de fuga dos planos respectivos.

Reciprocamente, para que uma recta pertencente a uma das faces da piramide
espacial se transforme virtualmente numa recta horizontal basta que seja uma

geratriz da superficie piramidal.
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fig. 179 - Qualquer geratriz da superficie piramidal tem o PP como PF virtual - contraperspectiva

Se intentarmos a construgdo de uma quadricula numa das faces da piramide,
sabemos ja como proceder para obter as horizontais virtuais. Para as verticais,
que ndo deixam de o ser por se manterem paralelas ao Quadro, temos de
garantir que a diminuicdo do seu espagamento em profundidade corresponda
a diminuicdo obtida na visdo em perspectiva do espaco virtual. Tal pode
conseguir-se recorrendo a diagonal do trapézio-face da pirdmide que é
virtualmente a diagonal de um quadrilatero regular. E, da mesma forma que
as pseudo rectas de topo tém como ponto de fuga virtual o Ponto Principal,

também as diagonais tém como ponto de fuga, pontos de distancia virtuais.

Em caso de dificuldade pode sempre recorrer-se a costruzione legittima que é o
método mais directo de estabelecer a relacdo entre o espaco virtual e o espaco

real através de uma dupla projeccdo ortogonal em que os raios visuais, para
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que a perspectiva acelerada ou a contraperspectiva se consuma, deverdo

entrelacar ambos 0s espagos.
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fig. 180 - A costruzione legittima e a "construcdo com o PD" aplicada a perspectiva acelerada
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g) A dindmica do espaco acelerado

Embora um espaco acelerado ou contraperspéctico seja concebido, em
principio, em funcdo de um Ponto de Vista determinado e requeira, para que
a reconstituicdo espacial corresponda na totalidade as inten¢ées do seu autor,
que o ponto de observagdo coincida com esse Ponto de Vista, a verdade é que
admite outros pontos de observacdo, desde que se mantenham no eixo da
piramide espacial que passaremos a designar a partir de agora como eixo
visual. S6 que a diferentes pontos desse eixo visual corresponde uma
dimensdo diversa do espaco virtual, o qual sofre, em cada situagdo, um
ajustamento das suas dimensdes e, em concreto, da sua profundidade, para

que a sua configuragdo regular se mantenha intacta.

Se realizarmos um percurso de aproximacdo e penetracdo num espaco
acelerado ou contraperspéctico, constatamos que, a medida que vamos
avancando, a forma do espaco virtual se vai transformando, verificando-se
uma progressiva diminuicdo dimensional, se o espaco for acelerado, e um
progressivo crescimento, se o espago for contraperspéctico, que s6 termina
quando o Observador atingir o plano do fundo. E nessa situacdo ideal que o
espaco real e o espago virtual coincidem, o que pode ser confirmado pela

reducdo do quadrilétero feito de pontos de fuga ao Ponto Principal.

Este movimento de volume, que acompanha o deslocamento do sujeito
(segundo o eixo visual), introduz uma dindmica impossivel de se verificar se o
espaco real fosse um paralelepipedo regular de facto, e ndo uma realidade

virtual.
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fig. 181 - Aproximacao a um espago contraperspéctico: vista 1 e 2.
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fig. 182 - Aproximagdo a um espago contraperspéctico: vista 3 e 4.
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h) A resisténcia da forma espacial a deslocagao do observador

Conhecida a possibilidade de visionamento de um espaco acelerado ou
contraperspéctico em qualquer ponto do seu eixo visual (eixo da pirdmide
espacial), interessava agora saber até que ponto a percepcdo de uma forma
espacial determinada e bem caracteristica poderia resistir a deslocacdo do

ponto de observacédo para fora do Ponto de Vista.

Nesse sentido, realizaram-se dois modelos concretizando um espago
acelerado e um espaco contraperspéctico, destinados a simular um espaco
virtual com a forma de um cubo, que se sujeitaram ao visionamento de
numerosas pessoas a partir de diferentes pontos do eixo visual, numa
primeira instancia, e em relagdo ao deslocamento lateral na horizontal logo em

seguida.

Os resultados deste inquérito revelaram que se verifica uma tolerancia
considerédvel na colocagdo do ponto de observacdo, quer dizer, ndo é forcoso
que o Observador se encontre exactamente no Ponto de Vista para que a
percepcao da forma ctibica do espaco virtual se mantenha. Esta maior
flexibilidade da observacdo permite-nos falar de uma &rea ou esfera de
observacdo, com centro no Ponto de Vista, o que amplifica substancialmente a
operacionalidade deste tipo de espaco na fabricacdo da ilusdo espacial

pretendida.

Reciprocamente, a forma do espaco acelerado e contraperspéctico pode ndo
ser perfeita, no sentido de ser uma pirdmide espacial fout court, permitindo
mais facilmente a sua utilizacdo em situagdes claramente arquitectonicas.
Tivemos ocasido de analisar detalhadamente um caso nestas condicdes, a

Praca do Capitélio de Roma, de Michelangelo.
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fig. 183 - Corte e Planta dos Modelo 1 e 2
Espaco acelerado e Espaco contraperspéctico
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Resisténcia da percepgio da forma citbica de um espaco virtual

a deslocacdio do ponto de vista

Finalidade:

Pretendia-se com esta experiéncia avaliar até que ponto a percepcdo da forma

ctbica resiste a deslocacdo do PV em profundidade e lateralmente.

Descrigio:

Convidou-se cada inquirido a observar o modelo 1 e 0 modelo 2 e solicitando-
-lhe que identificasse a forma do espaco em presenca. Se o observador
reconhecesse a forma ctbica, procedia-se & aproximacdo progressiva do
espago em relacdo ao observador e em seguida ao seu afastamento ou vice-
versa, terminando essa deslocacdo no momento em que o espectador referisse
deixar de reconhecer o cubo espacial. Considerou-se o PV correcto como igual
a zero, correspondendo a variagdo negativa a aproximagao do espaco ao PV e
a positiva ao seu afastamento. Finalmente no plano paralelo ao Quadro do
PV=0, procedeu-se a deslocacao lateral do PV.

Foram efectuadas 26 observacdes variando a idade dos inquiridos entre os 16

e os 70 anos.

Resultados:

ESPACO ACELERADO
Reconhecimento da forma espacial ctibica: 22/26 = 85%
Variacdo da distancia de observagao: -3 cm a +5 cm
Desvio lateral: 3 cm
ESPACO CONTRAPERSPECTICO
Reconhecimento da forma espacial ctibica: 20/26 = 77%

Variacado da distancia de observacdo: -3 cm a +4 cm

Desvio lateral: 4 cm
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fig. 184 - Ilustracao grafica dos resultados da experiéncia
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Anexo




AS EXPERIENCIAS PERSPECTICAS DE BRUNELLESCHI

O olho e o traco

Por volta de 1415, Filippo Brunelleschi realiza em Florenca duas experiéncias
célebres que demonstram os grandes principios da perspectiva central. Os
dois painéis pintados que realizou para estas experiéncias perderam-se, mas o
seu bi6égrafo Antonio di Tuccio Manetti dd-nos uma descricdo precisa num

texto redigido meio século mais tarde: La Vita di Ser Filippo Brunelleschi.

E ele que por volta desta época (1415) promoveu e experimentou aquilo a que
hoje os pintores chamam perspectiva, porque ela é a parte desta ciéncia da
visdo que consiste em dar com exactiddo e racionalmente a diminui¢do ou o
aumento das coisas que resultam para o olho humano do seu afastamento ou
da sua proximidade; (...) foi ele quem inventou a regra que é o fundamento de

tudo o que foi feito desde entdo nesta matéria.

Primeira experiéncia

A primeira coisa que revelou esta ciéncia da perspectiva foi um painel com
cerca de meia braca quadrada onde ele pintou o exterior do Battisterio de San
Giovanni de Florenca, tal como a vemos observando-a de fora, como se para a
representar ele tivesse entrado cerca de trés bracas na porta central de Santa
Maria del Fiore. Pintou com tal minuciosidade e primor, e grande precisdo nas
cores brancas e negras dos marmores, que um miniaturista ndo o teria feito
melhor. Filippo tinha também representado a parte da praca que o olho do
espectador abrange, isto é, o lado em frente da Misericérdia até ao arco no

Canto de Pecori, o lado da coluna do milagre de Santo Zanobi até ao Canto
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alla Paglia, e tudo o que se vé ao longe; para aquilo que se via do céu, isto é,
no ponto onde as muralhas representadas se destacavam na atmosfera, pos
prata brunida, de maneira que nela surgiram reflectidos o ar real e a
atmosfera, como se as nuvens que se véem na prata as transportasse o vento.
Como o pintor deve eleger um tnico ponto para ver a sua pintura, tanto em
altura como em largura e tanto de perto como de longe, de modo a que ndo
haja enganos na observagdo, uma vez que qualquer mudanca de posicdo
implica uma visdo diferente, ele fez no painel de suporte da pintura um
orificio no ponto exacto do Battisterio San Giovanni, situado directamente em
frente do olho de quem se encontrasse no interior da porta central de Santa
Maria del Fiore, com inten¢des de o pintar. Este orificio era pequeno como
uma lentilha do lado da pintura, alargando-se em pirdmide, como um chapéu
de palha de senhora, do lado do avesso, até atingir a circunferéncia dum
ducado ou um pouco mais. Ele queria que quem olhasse, aplicasse o olho no
lado do avesso, ai onde o orificio era largo, que uma mao fosse colocada junto
do olho e que a outra segurasse, em frente da pintura, um espelho plano onde
esta se vem reflectir: a distdncia entre o espelho e a segunda mao era
proporcionalmente, em bracas mintisculas por assim dizer, a mesma que em
bracas reais entre o local onde ele imaginava ter-se posto para pintar e o
Battisterio San Giovanni; se bem que olhando-o, gracas aos outros elementos
de que falamos, a prata brunida, a praca, etc., e deste ponto, acreditava-se
estar a ver a propria realidade. Tendo tido este dispositivo nas maos e tendo-o

visto muitas vezes anteriormente, posso dar disso testemunho.
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Segunda experiéncia

Ele fez também uma pintura em perspectiva da praca do Palacio da Signoria
em Florenca, com tudo o que se encontra abaixo e a volta, tanto quanto a vista
pode abranger quando se esté fora da praca ou ao mesmo nivel, ao longo da
fachada da Igreja San Romolo, depois de passar o Canto di Calimala Francesa,
que se abre para esta praca a algumas bragas do lado de Or San Michele; de 1a
véem-se duas fachadas do Palacio da Signoria, uma exposta a Oeste e outra a
Norte; é uma coisa maravilhosa de se ver, tal como todas as outras coisas que
se oferecem a vista nesta praca. Mais tarde, Paolo Uccello e outros pintores
quiseram copiar e imitar esta pintura; vi dela mais do que um exemplo, mas
nunca nenhum foi tdo conseguido. Poderiamos aqui perguntar-nos por que
Filippo ndo fez nesta pintura, dado que ele se encontrava em perspectiva, um
orificio para a vista como no painel de San Giovanni. E porque o painel
representando uma tdo vasta praca deveria ser muito grande para ai pintar
tantas coisas que ndo se poderia, como no caso de San Giovanni, segura-lo
com uma mao a altura do rosto, com a outra segurando o espelho: o braco do
homem né@o é tdo longo para poder, tendo o espelho na mao, té-lo mesmo em
frente do ponto de fuga a distdncia pretendida, nem tdo forte para segurar o
painel. Ele também deixou isso ao critério do espectador, como fazem os
outros pintores para os seus quadros, se bem que o espectador nao escolhesse
sempre o ponto certo. La onde na pintura de San Giovanni ele colocara prata
brunida, desta vez cortou a parte do painel sobre o qual pintara os edificios ao
longo do contorno superior; e colocou-se num lugar onde a atmosfera natural

aparecia mais alto do que as casas.

in “Filippo Brunelleschi”, Supplément aux Cahiers de la recherche architecturale,
n°® 3, CE.R.A,, Paris - transcrito por COMAR, Philippe, La perspective en jeu,
Découvertes Gallimard, 138, s/1, Gallimard, 1992, pp. 100-101.
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perspectiva acelerada por Vicenzo Scamozzi, 1584-85

La prima regola, in Vignola, Le due regole della prospettiva
pratica

La seconda regola, in Vignola, Le due regole della
prospettiva pratica

Os quatro pontos de distdncia - Vignola, Le due regole della
prospettiva pratica

Le due regole, in Vignola, Le due regole della prospettiva
pratica

Perspectiva de um ponto P segundo o método geral
(construgdo com o PD)

O ponto I (PP) como ponto de fuga das rectas de topo -
Egnatio Danti, Le due regole della prospettiva pratica
Maquina de desenho de perspectivas de acordo com a 2°
regra de Vignola, Le due regole...

Perspectografo de Vignola

Perspectografos de Cigoli

Palazzo Farnese, Caprarola - J. Barozzi da Vignola, 1559
Villa Lante, Bagnaia - J. Barozzi da Vignola, 1566

S. Anna dei Palafrenieri, Roma. J. Barozzi da Vignola, 1572
1l Gesu, Roma - a) planta; b) corte longitudinal - J. Barozzi
da Vignola, 1568

A Perspectiva como projecgdo central

Elementos de referéncia

Esquema espacial simplificado. Pontos de Distdncia.
Perspectiva- projecgdo central; Projec¢des auxiliares- dupla
projecgdo paralela ortogonal

Transformagé@o linear

Paralelas = Convergentes

Quadrado = Quadrilatero

Ao ponto médio ndo corresponde o ponto médio

Circulo = Elipse; os centros ndo coincidem

A relagdo anarmonica é projectiva

Perspectiva de uma recta paralela ao Quadro

Perspectiva de uma figura paralela ao Quadro

Perspectiva de duas rectas paralelas

Costruzione legittima de Brunelleschi, 1415
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34-p.52
35-£78,79
35-1£86
35-f£131
49 -p.696
61-p.156
49 -p.692
57-p.256
57-p.257

57 - capa

57 -p.43
35-f141, 143
38-p.229
57-p.84

26 -p.80
32-p.323

26 -p.81

26 -p.81

26 -p.80

26 -p.82
26 -p.174
26-p.179
63 - p.259
63 -p.276, 275
61-p.117, 116

63 -p.277
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Costruzione legittima (esquema espacial)
Costruzione abbreviata de Alberti, 1435
Costruzione abbreviata (esquema espacial)
Costruzione con il punto della distanza de Vignola, 1545-
1583
Costruzione con il punto della distanza (esquema espacial)
Costruzione con i punti di concorso de Guidobaldo del
Monte, 1600
Costruzione con i punti di concorso (esquema espacial)
Magqueta de um espaco contraperspéctico
Magqueta de um espago acelerado
Do Ponto de Vista...
O espago acelerado e contraperspéctico como espago
piramidal
Espago piramidal em perspectiva acelerada ou em
contraperspectiva
Diferentes pontos e rectas do espago com perspectivas
coincidentes
Conformacdo paralelipipédica do espago virtual
Espago acelerado, espago virtual, espago contraperspéctico
com a mesma perspectiva
Pontos de Fuga das arestas de um espago piramidal
acelerado
Pontos de Fuga das arestas de um espago piramidal
contraperspéctico
Qualquer geratriz da superficie piramidal tem o PP como
PF virtual - perspectiva acelerada
Qualgquer geratriz da superficie piramidal tem o PP como
PF virtual - contraperspectiva
A costruzione legittima e a "construgdo com o PD" aplicada
a perspectiva acelerada
Aproximagdo a um espago contraperspéctico: vista 1 e 2.
Aproximagdo a um espago contraperspéctico: vista 3 e 4.
Corte e Planta dos Modelos 1 e 2 - espago acelerado e
espago contraperspéctico
Tlustragdo grdfica dos resultados da experiéncia
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