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PREAMBULO

“Oh che dolce cosa é questa prospettiva’”.

— Sim. Doce, para o admirdvel pintor florentino.
Para sermos sinceros, PAOLO, grande amigo dos pdssa-
ros, confessamos, sereno, que ndo estudamos a PERS-
PECTIVA por puro encantamento, nem tao pouco da
nossa aproximacdo ficou-lhe o melhor de nossa ternura.
Ao inteirarmo-nos dos seus processos — éstes mesmos
que PLATAQ, na sua “Repiiblica” ndo diferencia dos re-
cursos do charlaldo e das habilidades do prestigitador —
visamos, exclusivamente, adquirir um novo instrumento,
uma técnica valiosa e util, capaz de auxiliar o nosso es-
tudo de Historia da Arte. Pondera, entretanto, PAOLO
UCCELLO, que, nos dias que correm, tudo que se refere
a@ PERSPECTIVA jd se encontra explorado — até a
“Perspectiva Subjetiva” ou “Geometria Otico-Fisiolégi-
ca’” ou “Ciéncia da Visdo Humana'... essa mesma
PERSPECTIVA que no teu tempo ainda mantinha irre-
velados os seus mais fascinantes segredos. ..

Impossivel, entretanto, é negar que, se come waliese
instrumento de cullura, a PERSPECTIVA ampli®uio™
campo das pesquisas e permitiu, objetivandosd, a-solti~
¢do de prohlemas importantes — a Histériq da Aptg, do~
mesmo modo, servindo-se dos seus dados ¢ da sua ¢ i-‘_.?

tica cientifica, evidenciou a complexidade\ da P
PECTIVA, assinalou os limites da sua acdo, ons

a sua real importancia e a sua indiscutivel utili
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Principiis obsta, sero medicina paratur,
Cum mala per longas invaluere moras.

(OVIDIO, De Remed. 1.91).

1 — Quando, em 1627, cumprindo ordens da rai-

nha-mae, instalou SIMON VOUET na man-
sdo magestatica, a fim de utiliza-lo nos trabalhos
do Luxemburgo, FOURCY, o superintendente das
construcoes reais, certamente, nem por sonhos,
ousaria supor que, ao cumprir as ordens da sobe-
rana, estava lancando a pedra fundamental do
edificio da escola francésa de pintura e escul-
tura.

Instalando no Louvre o seu “atelier” privile-
giado, SIMON VOUET nao demorou vér-se cerca-
do duma multid@o de alunos e auxiliares de tal mo-
do que, com as quatro licoes semanais de desenho
a sanguinea e a pastel que era convidado a dar, nos
aposentos reais, ao proprio soberano, e a carga de
encomendas que o seu amor-proprio nao sabia re-
cusar, o antigo principe romano da Academia de
S. Loucas e ex-pensionista de Luiz XIII, via-se for-
cado a manter-se em constante atividade... Ao
afirmar que muitos, dentre os principais pintores
francéses do século XVII, frequentaram ou estu-
daram no seu “atelier”, BERGER sintetiza toda a
grande importancia do Mestre. ;

Com o arrojo e a temeridade da juventude, os
mocos que frequentavam o “atelier” do Louvre
foram os primeiros a enfrentar as “Corporacoes”
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legais de artistas, reputadas inviolaveis. Nio igno-
ravam os jovens alunos de VOUET que os primei-
ros mestres das “Corporacoes” “eram respeitados
porque seu valor pessoal os fazia respeitaveis”.
Mas nos séculos seguintes o principio da heredita-
riedade tratou de ir escudando a gradual preguica
e ignorancia dos desmoralizados autores das incri-
veis pinturas e esculturas, com as famosas “orde-
nacoes” dos reis de Franca. Tal injustica contur-
bava a alma inquieta do grupo, bem dotado, que
aprendia .

Foi entdo que o pintor CHARLES LE BRUN,
prevendo o perigo que representava a atitude ir-
refletida da gente nova e entendendo-se com o
Conselheiro de Estado MARTIN CHARMOIS,
conseguiu fundar a Instituicdo que poderia com-
bater, com éxito, as “Corporacdes” centenarias —
uma “Academia” analoga a de S. Lucas, de Roma,
“constituindo uma escola aberta & juventude, em
substituicdo aos pequenos “ateliers” que, em ge-
ral, cada um dos Mestres possuia, ou melhor di-
zendo, umg associagdo de professores conduzindo
e guiando a escola na qual discipulos e mestres
unir-se-iam e quase que se sentariam nos mesmos
bancos” .

No Consélho de Regéncia de 20 de Janeiro de
1648, CHAMOIS, sabendo da exasperacao provo-
cada na Rainha-Mae pela audacia dos componen-
tes das “Corporacoes”, marmoristas que passa-
vam por “escultores”, douradores que se diziam
“pintores”, encontrou meios de ler a Exposicao de
Motivos que acompanhava o Projeto favoravel a
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creacdo da ACADEMIA REAL DE PINTURA E
ESCULTURA destinada “a dotar a arte francésa
duma tradicio particular, isto é, duma pratica con-
forme os habitos judiciosos que viriam constituir
nossa verdadeira escola nacional” .

Limitamo-nos, até agora, a resumir o que
GEORGES BERGER ensinou nas suas licoes da
Escola Nacional de Belas Artes, entre 1876 e 1877.

Bem pobre é a documentacio destas origens
e, dado que & versido acima — que ¢ a historia da
Academia segundo os académicos e historiografos
oficiais — nao se pode contrapor o relato das “Cor-
poracoes” — que nunca foi escrito, o historiador
perspicaz mao pode evitar o demoénio da des-
crenca.

Sentindo algo de suspeito em tais assercoes,
HENRY LEMONNIER, fazendo uma revisao cui-
dadosa, esclareceu certos pontos e estabeleceu os
termos do problema com a devida correc¢ao.

O professor de Histéria da Escola Nacional
de Belas Artes fez verificacoes que colocam os
académicos em situacao bem menos brilhante. As
duas acusacoes que os hospedes da Casa Real fa-
ziam as “Corporacdes” nao eram procedentes:
LEMONNIER verificou que nem todos os com-
ponentes das “Corporacoes” eram operarios ina-
beis e grosseiros — cita nomes de artistas distin-
tos; verificou, igualmente, que os privilégios nao
eram invocados para impedir o trabalho dos artis-
tas consagrados. Reconhecendo a delicadeza da
questdo e admitindo possiveis coincidéncias, LE-
MONNIER examina o conflito produzido ai, por
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1645: a velha burguesia parisiense (“Corpora-
¢oes”) em oposigdo & Corte (artistas independen-
tes sob a protecdo real).

Ora, as “Corporacdes” eram instituicoes le-
gais, com direitos e deveres. O monopdlio que
possuiam ndo fora adquirido graciosamente, mas
pago. Os seus membros eram admitidos ndo sé
mediante uma prova de capacidade como median-
te o pagamento de uma “Carta” real de custo ele-
vado. As “Corporacdes” eram obrigadas a abrir
a bolsa em todos os grandes acontecimentos da
vida dos reis: ascencdo ao trono, casamento, nas-
cimento dos reais herdeiros. .. déste modo com-
praram o direito de produzir e vender com exclu-
sividade. Nada mais justo, pois, que, mesmo na-

quele regime de “privilégios sobre privilégios”, .

procurassem combater os que feriam os seus di-
reitos, sob a protecdo real. Foi, pois, contra os ca-
da vez mais numerosos pintores e escultores “bre-
vetés” ou hospedes das casas reais que as “Corpo-
racoes” recorreram ao Parlamento em 1645.
Sejam, entretanto, quais forem as causas que
determinaram a sua cria¢do, o importante é assi-
nalar que ¢ a Instituicdo fundada em 1646 que se
deve, em suas linhas mestras, a orientacio didatica
do ensino das belas artes seguida até hoje. Tal de-
monstracio é o que interessa ao presente trabalho,
pouco importando que, nos seus 145 anos de exis-
téncia a “Real Academia” tivesse oportunidade de
cometer as mesmas faltas que nasceu para comba-
ter (“LE BRUN confiscou a arte como LUIZ XIV
confiscou a Franca”) desmentindo, sem pudor, a
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nobre divisa escrita na sua medalha comemorati-
va: Libertas artibus restituta. Suprimida em 1793
pela Convencdo, esta mesma decreta, no ano se-
guinte, a formacdo do “Instituto Nacional de Ci-
éncias e Artes”. Destacando-se déste, a partir de
1803, como uma classe distinta, as Belas Artes pas-
saram a reunir, num so corpo, a pintura, a escul-
tura e a arquitetura. Mas ésse mesmo corpo tni-
co imediatamente cindiu-se em dois: a discussdo
das questoes de.arte permanecem como atribuicdo
do Instituto, enquanto que do ensino foi especifi-
camente encarregada a Escola de Belas Artes.
Julgamos indispensdvel um grosseiro esboco
historico do ensino artistico na Franca para desta-
car convenientemente esta irrecusavel verdade: a
atual “Escola de Belas Artes” é a herdeira duma
grande missdo: “A missdo de manter intactos os
fundamentos imutaveis da teoria da grande Arte.
Ela é, pelos seus cursos, pelos seus regulamentos,
pelos seus concursos, a continuadora do ensino
académico. Este atravessou, sem apoucar-se, as
grandes lutas do século XVII, as discordias do
XVIII e a tempestade revolucionaria. Ele, e nao
os inimigos que hoje o atacam em nome de uma
liberdade artistica degenerada em licenca, tera
razao” . ;

2 — O ensino artistico no Brasil teve origens me-
nos brilhantes. Foi D. JOAO VI “principe
feito de lomho de poreo e marmelada — um ven-
tre sempre cheio, quase constantemente constipa-
do; constantemente polvilhado de rapé, e enfor-
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mado nuns cal¢oes sujos” quem, por sugestao de
ANTONIO ARAUJO DE AZEVEDO, conde da
Barca, mandou, em 1815, contratar em Paris os
mestres de que precisavamos.

Manifestando uma tendéncia que desde en-
tao parece indissoltivelmente soldada & nossa men-
talidade, o MARQUES DE MARIALVA, pautan-
do-se pela orienta¢do do ministro de D. JOAO VI,
nao procurou “o grande reformador artistico, ja-
cobino e regicida, JACQUES LUIZ DAVID, nem
os elementos da sua escola, e sim um académico
que as injunc¢oes politicas haviam demitido do car-
go de secretario perpétuo do Instituto, depois de
13 anos de bons servicos.

Desembarcando nao s6é com N. A. e A. M. DE-
BRET, TAUNAY, PRADIER, BONREPOS, LEVA-
VASSEUR, VEUNIER, GRAND JEAN DE MON-
TIGNY (e, aproximadamente, o mesmo niimero
de artifices) artistas seus amigos por éle convida-
dos a virem fundar a primeira escola de arte aca-
démica por estas terras, como também com meia
centena de telas originais e numerosas copias de
pinturas italianas, chegou-nos LEBRETON, em
1816.

Entretanto, somente em 1826, desfalcada de
dois dos cinco componentes do grupo inicial, ins-
talou-se, por fim, a Academia — apesar dos entra-
ves do “mediocre artista portugués HENRIQUE
JOSE’ DA SILVA” chegado de Lisboa e nomeado
lente de desenho em 1820 — mais feliz que a
“Real Escola de Ciéncias Artes e Oficios” (1816)
e a “Real Academia de Desenho, Pintura, Escultura
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e Arquitetura” (1820) que morreram no proprio
nascedouro.

Mantida, em matéria de ensino artistico, a tra-
dicao inicial de s6 conseguir algo a terceira ten-
tativa, EMILIO TAUNAY, professor e depois di-
retor da Academia, somente por imposicao de um
decreto, em 1845, conseguiu que os artistas brasi-
leiros fossem despachados 4 Europa para beber o
gole aperfeicoador nas proprias fontes do acade-
mismo. E a partir de entdao, completar a aprendi-
zagem na Europa, ou melhor, na Franca, ou mais
precisamente, nos “ateliers” de Paris, tornou-se o
fécho de ouro com que todos os nossos artistas
plasticos deram por encerrada a sua formacao ar-
tistica-.

Herdamos, com certeza, dos nossos avos por-
tuguéses, essa estranha fidelidade que nos impele,
inconscientemente, a atrelar, sempre, o carro do
nosso espirito, a reboque do cintilante espirito
francés.

Quando a “guerra-relampago” atingiu, fulmi-
nantemente, as avenidas da “Cidade-Luz”, muitos
dos nossos espiritos mais brilhantes cabecearam
as cegas na escuridio produzida pelo apagar da-
quela chama que se nos aflgurava 1rremed1&vel-
mente extinta. ﬁ < 4w =}

3 — Nosso ensino artstico. . . Célu'
servada em cultura onerosa mas discreta, um equi-
librio mais ou menos estavel mantinha-se entre o
anabolismo e o catabolismo da Escola Nacional de
Belas Artes — visto que sempre houve o recurso
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providencial de dispor de uma dizia de respeita-
veis matronas, cuja fome estética levava-as, docil-
mente, a preencher, como alunas-livres, os loga-
res vagos nos “ateliers” e nos anfiteatros.

Acontece, porém, que até mesmo no Brasil o
ensino secundario deixou de ser privilégio de uma
elite. Um cochilo da emperrada burocracia ofi-
cial, permitindo & iniciativa particular a possibili-
dade de dedicar-se 4 forma¢dao humanistica da ju-
ventude, fez crescer, em propor¢io geométrica, o
numero dos mogos dotados do conhecimento exi-
gido para o ingresso nas escolas superiores.

Ora, aconteceu certo dia que o nobre edi-
ficio da Avenida Rio Branco — prestimoso can-
gurh que abriga tantas e tantas instituicoes nas suas
paredes nada elasticas — viu-se tdo, mas tao cheio
que nao lhe restou outro recurso senao fazer a
inédita e sentida declaracao: “Paciéncia, meus jo-
vens amigos! E’ materialmente impossivel acolher
a todos voceés!”

.~ O desfecho logico déste fenomeno, tal como
se processa em qualquer célula, era a reprodugio
— que veio sob a forma duma cariocinese tao fi-
siologicamente imparcial que, ndo haja uma con-

- veniente adaptacdo de cada conjunto de nucleos
e citoplasmas a sua funcao especifica, verificare-
mos em breve, ndo s atrofias perigosas como a
propria predominincia da catabolismo capaz de
conduzir ao definhamento e ao proprio fim — que-
remos dizer que, com a autonomia conseguida pela
“Faculdade Nacional de Arquitetura”, a “Escola
Nacional de Belas Artes”, em virtude de nao ha-
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ver submetido o seu curriculo & nova situacao que
se criava, esta cometendo espantosos absurdos pe-
dagogicos, conforme poderemos provar pelo exa-
me, apenas, de uma das suas cadeiras — por exem-
plo, a que ora esta sendo posta em concurso e que
— mirabile dictu! — se intitula “Perspectiva, Sem-
bra e Estereotomia”.

Facamos a triplice divisao que o titulo da ca-
deira enfeixa, e passemos a definir e caracterizar,
isoladamente, cada uma destas trés disciplinas.

4 — A PERSPECTIVA, que antigamente se defi-
nia como ars bene videndi, a que VALLEE, nos co-
mecos do século passado, reserva algumas pagi-
nas do seu hoje classico “Tratado da Ciéncia do
Desenho” para defini-la com todo o rigor e preci-
sao cientificos — possue, hoje, segundo adverte
OLMER, atual professor da Escola Superior de
Belas Artes, significados diversos, seja em senti-
do proprio, sejam em sentido figurado. tanto assim
que, restringindo-a ao campo das artes do dese-
nho, define-a do seguinte modo: “Ciéncia das apa-
réncias do espaco e das imagens que as represen-
tam sobre uma superficie denominada Quadro™...
e como que sentindo, éle proprio, a nebulosidade
densamente imprecisa e lamentavelmente vaga
das suas expressoes, acrescenta, linhas mais abai-
X0, esta imperdoavel afirmacao — capaz de arre-
messar aos pincaros da indignacio o meticuloso
BORISSAVLIEVITCH: “E’, pois, uma ciéncia apli-
cada que se apdia tanto na fisiologia da visao hu-
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mana e na observacdo (sic) quanto na ciéncia
pura”.

Escolhemos, propositadamente, a mais recen-
te produgdo intelectual da cultura que nos orien-
ta (a “Perspectiva Artistica” de OLMER saiu dos
prelos da tipografia DURAND em 1943), visando
tornar bem claro que, 2inda hoje, seguindo o
exemplo francés, se ousa empaturrar a juven-
tude dotada de inclinagoes artisticas com entulhos
de épuras inuteis, precedidas de uma fundamenta-
¢ao teorica pedante e sem o menor rigor cientifico.

“A origem da PERSPECTIVA — escreve
VERGNAUD — perde-se na noite dos tempos,
juntamente com as origens de todas as belas artes,
das quais, entretanto, os mistérios de Isis revelam-
nos a existéncia indubitavel pelas suas aplicagoes
ingeniosas as cerimonias das iniciagoes. Quanto
a sua importancia, esta féra de davida que foi re-
conhecida por todos os artistas da Grécia dos tem-
pos antigos e que, sobretudo no teatro, foi grande-
mente apreciada, visto que era em cena que a pin-
tura, regulada pela geometria, produzia tais e tdo
grandes ilusoes que de inicio a PERSPECTIVA
recebeu o nome de cenografia. VITRUVIO cita
AGATARYOS como o primeiro artista grego a
utiliza-la ‘a fim de obter maiores efeitos nos seus
cenarios, informando, ainda, que sobre o assunto
deixou o referido artista um “tratado” com o qual
DEMOCRITO e ANAXAGORAS puderam, igual-
mente, escrever para demonstrar como € possivel
concorrerem a um certo “centro” as linhas cor-
respondentes aos raios que se entendem do globo
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ocular ao objetos e, em consequéncia desta ilusdo,
conferir uma aparéncia de realidade a edificios
representados sobre superficies planas, vistas de
frente e que, contudo, aparecem uns salientes ou
aproximados, outros fugidios ou distantes”.

Mostrando-se francamente incrédulo quanto
a existéncia real dessa “Actinografia” na introdu-
cao do seu notavel trabalho VEGETTI prefere co-
locar como pioneiro dos estudos perspectivos o flo-
rentino PAOLO DE DONO (1389-1472) chamado
PAOLO UCCELLO que seu amor aos passaros
e do qual lamenta VASARI que tivesse esbanjado
no estudo da PERSPECTIVA o tempo que melhor
poderia ter aproveitado se o tivesse dedicado a pin-
fura. Chega mesmo a citar, na sua “Vidas de Pin-
tores, Escultores ¢ Arquitetos ilustres” u’a amar-
ga adverténcia de DONATELLO ao seu engenho-
so amigo e desprendido pesquizador: “Oh, Paolo,
tua perspectiva leva-te a abandonar o certo pelo
duvidoso!”

O manuscrito da compilagao existente na Bi-
bliotéca Vaticana e os dois exemplares com e sem
estampas da Bibliotéca Ambrosiana de Mildo, con-
ferem a PIER DELLA FRANCESCA, mestre de
LUCA PACCIOLI, pintor extraordinario que,
“por uma curiosa e sugestiva coincidéncia mor-
reu no mesmo dia em que COLOMBO descobriu
a América”, a gloria de ser o primeiro a publicar
algo sobre o assunto.

A partir de entio, brilhantes estudiosos toma-
ram o encargo de resolver, em definitivo, os pro-
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blemas da “Racionalizacdo da Vista” (W. M.
YVENS, JR.).

ALBERTI, de 1435 a 1436, escreveu o seu
“Della pittura libri tre” no qual apresenta a co-
nhecida costruzione legittima “considerada, geral-
mente, a primeira construgao logica, coerente, um
verdadeiro esquema pictorialmente adequado 2
represencao perspectiva”. VIATOR mostra-nos,
pela primeira vez, o nosso tao familiar “ponto de
distdncia”, ao publicar,.em 1505, o seu livro “De
artificiali perspectiva”. Depois de inventar, no
principio do século XVI, um aparelho de demons-
tracao do fenomeno perspectivo (o “sportello”
como o denominaram os italianos), DUERER, ao
publicar o seu merecidamente célebre “Unterwey-
sung der Messung”, em 1525, foi reconhecido,
por varias gera¢coes como a maior autoridade ale-
ma sobre o assunto.

Em 1600, GUILDO UBALDO publica a sua
descoberta dos “pontos de fuga” das retas hori-
zontais. ALLEAUME, em 1628 e BAYTAZ, em
1644, estendem tal invencao as retas de planos
obliquos & linha do horizonte. O crescente niime-
ro de obras que se publicam obrigam-nos a citar,
apenas, os nomes de DESARGUES e de BROOK
TAYLOR, sendo que a éste ultimo deve-se a publi-
cacao da primeira teoria completa da PERSPEC-
TIVA, aparecida em 1715.

Finalmente, em 1923, o arquiteto BORISSA-
VLIEVITCH publica a sua “Descoberta da Pers-
pectiva Otico- Fisiologica” que ndo logrou o mes-
mo acolhimento com que foram recebidas as cha-
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-
madas “Perspectivas Industriais”, das quais é de
Justica destacar a simples, pratica e admiravel in-

ventada na Alemanha e conhecida como “Perspec-
tiva Rdpida de HAEDER”, nome do seu autor.

5 — No seu “Teoria e Pratica das Sombras” des-
tinado, sem modéstia, “aos alunos e candidatos as
escolas de Belas Artes, Politécnica, Central ¢ de
Pontes e Calcadas”y b arquiteto BRANDON infor-
ma-nos que “chama-se sombra dum corpo a porcao
de espaco onde ésse mesmo corpo impede a luz de
chegar”. “Esse mesmo corpo — acrescenta — de-
ve ser “opaco”, quer dizer , deve interceptar os
raios luminosos, visto que os corpos “transparen-
tes” sao atravessados pela luz”... Amicus Plato...

O ja citado VALLEE, o sobrio e preciso E.
BONCI, o velho e primoroso J. B. CLOQUET,
PILLET, o classico, a moderna “Enciclopédia de
Desenho” da Sociedade Técnica Americana de
Chicago — evitam o perigo das defini¢oes. Reser-
vamos para o fim o prazer e o orgulho de citar
o nosso MELLO E CUNHA: ¢

“Para ver bem um objeto niao o devemos ex-
por a luz direta do sol ou & luz intensa de um fo-
co luminoso qualquer, porque os diversos feno-
menos da reflex@o e da refracdo impedem a deter-
minacdo da verdadeira forma do objeto.

Este fato se torna bem evidente quando o ob-
jeto considerado é perfeitamente polido, isto é,
quando apresenta uma superficie specular.

E’ necessario entao que a luz a que o objeto
se acha exposto seja branda, a fim de que as som-
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bras, sendo suaves, permitam apreciar os relévos
dos corpos que poderdo ser assim vistos mui dis-
tintamente .

Daqui conclui-se que entre os efeitos de luz
que nos fazem ver os objetos, os mais importan-
tes sdo as sombras.

A auséncia absoluta de luz constitue a treva
ou as trevas; para que haja sombra é necessario
que haja luz e que & sua propagagio se interponha
um obstaculo.

Chamam-se sombras puras ou absolutas as
regioes do espago, privado de ar, que nio recebem
luz alguma, quando & sua passagem se opoe um
obstaculo qualquer.

Diz-se, privado de ar, porque os reflexos e
oulras causas modificam as sombras.

Estas sombras nio se diao na natureza, sao
portanto, ideais ou hipotéticas. Quando a privacao
de luz ndo é conpleta, o que tem lugar quando os
corpos sao diafanos ou quando niao estao isolados,
as sombras puras ou absolutas chamam-se Estereo-
métricas”,

A prépria denomina¢ao “tracado geométrico”
implica, para a obtencio de um resultado matema-
ticamente exato, no policiamento dos “reflexos”
e das “outras causas que modificam as sombras”,
escapando ao seu rigor de determinacao rigida de
pontos, tracos e superficies, o problema das “som-
bras coloridas” e das “sombras esbatidas”, sem as
quais nao seria possivel conceber nem a pintura
nem a escultura. ..
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~ Se, como afirma ALAIN, na escultura do es-
tatuario que sabe o seu oficio, o desenho foi apa-
gado , superado, afigura-se-nos que, depois de
estabelecida a nitida divisao da pintura nas duas
partes de que nos fala EDUARDO DIESTE “uma
antiga e constante até hoje, a da paleta negra” e a
outra “moderna e entretanto de sorte insegura no
gosto do publico — a da paleta clara” afigura-se-
nos, repetimos, que aos futuros escultores e gra-
vadores, bem como aos jovens estudantes de pin-
tura que se dispuzerem a fazer o “heroico sacrifi-
cio de desterrar o negro da sua paleta”, “abando-
nando um poderoso meio de construgao, o claro-
escuro”, tao entusiasticamente enaltecido por LEO-
NARDO — ainda uma vez mais repetimos — afi-
gura-se-nos que, a guisa de justa compensacao, se
lhes poupe o inutil e martirizante dever de rabis-
car as vistosas épuras do tracado geométrico das
sombras. . .

6 — “ESTEREOTOMIA — define-nos MON-
DUIT no seu premiadissimo “Tratado Tedrico e
Pratico” — ¢ a arte pouco vulgarizada de cortar e
conformar convenientemente as pedras destinadas
a serem utilizadas nas construcoes” .

Se bem que as francéses procurem conferir
aos seus compatriotas FREZIER e MONGE a pri-
mazia dos tratados sobre tal arte, ndao é dificil
verificar quo profundamente mergulham nas ori-
gens da atividade humana os processos adequados
de cortar pedras com fins arquitetonicos. .. o as-
sunto do IV livro da ja citada obra de DUERER e
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0s numerosos problemas, inclusive o calculo de

uma abobada claustral, que valorizam o magistral
“De corporibus regularibus” publicado no ultimo
quartel do século XV, constituem nao so trabalhos
sobre ESTEREOTOMIA como estudos fundamen-
tados no que hoje se denomina “Axioma métrico
de Arquimedes”, o quinto da sua obra “Sébre es-
feras e cilindros”, o mesmissimo de que se serviu
EUCLIDES para encabecar o seu livro V...
Dispondo, como dispunham, de todos os ele-
mentos cientificos necessarios, nao seria injustica
concluir que a maior contribuicio trazida ao corte
cientifico das pedras (denominacao que ainda figu-
ra na “Enciclopédia de Arquitetura” de GWILT),
pelos dois engenheiros francéses acima citados,
foi a vulgarizacao de stéréos e tomé soldados na
formacao do neologismo que passou, désde entao,
a designa-lo.
7 — Voltemos a “lle-de-France” e coloquemo-
nos dum “ponto de vista” tal que nos permita “a
olho de passaro”, abranger a PERSPECTIVA des-
sa Paris que, pela sua posicao de Capital Plastica
da Europa (PAYRO), pelo afluxo de pintores de
todas as racas, toédas as linguas, todas as civiliza-
¢coes a uma Paris que jamais vira, nem mesmo nos
séculos XIV e XVIII, semelhante concorréncia de
artistas estrangeiros (DORIVAL), pela incrivel
anomalia duma nacdo inteligente que faz da ado-
racao das artes a sua profissiao, mas que delas nao
sabe nem os principios, nem a lingua, nem a his-
toria, nem a verdadeira dignidade, nem a graca

. sl



- B T R T TR g ¥ F e
t:!

&

s s

auténtica (BLANC) — constituia, nos fins do sé-
culo passado, o terreno ideal para serem feitas as
mais audaciosas extravagancias. . .

Era possivel testemunhar o fim da secular
colabora¢do em que trabalhavam as artes do dese-
nho: a arquitetura experimentava os materiais no-
vos que a revolucionariam; a pintura, aproximada
da ciéncia pelos livros de CHEVREUL, BLANC,
HELMHOLTZ, ROOD, etc., via a sua paleta ex-
perimentar a mais inaudita das sublevagoes, passa-
va a originar e impulsionar o fluxo das idéias es-
téticas e, visto que “com certas limitacoes impos-
tas por sua propria natureza, a escultura sentiu o
abalo impressionista ou cristalizou-se em formu-
las matematicas alé chegar & extrema deformacao
ou a absoluta aniquila¢do do corpo humano, até
atingir a plastica absoluta que busca, no espago, a
expressao de acordes ritmicos de significacao emo-
tiva” poderemos, tao somente pelo seu estudo,
atingir o objetivo especifico imediato que temos
em vista — que é focalizar a situacio das artes
plasticas na hora presente.

8 — "0 génio da Fran¢a dormitava sobre um col-
chao de viboras. Sufocacido pelo repugnante no
da guerra civil parecia ser a morte que lhe seria
imposta pelo destino” escreve BARRES em “As
diversas familias espirituais da Franc¢a”, livro co-
movente, publicado em abril de 1917, “num dos
momentos mais tragicos da guerra, quando pare-
cia chegado o momento de sucumbir a Franca, n&o

a superioridade do exército inimigo, mas a uma
F
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onda de desmoraliza¢do surgida no interior do
proprio pais. Em toda a na¢do a propaganda ini-
miga, ligada, em condi¢ées e propor¢oes que nao
nos compete estudar aqui, a tédos os elementos de
desordem, explorava a lassiddo inevitavel depois
de 3 anos de um esforco tal qual ao que fora feito”.

Sendo, como ¢, assunto sobre o qual quase
sempre ¢ impossivel fazer luz, as conversacoes
germano-mexicanas ou nunca foram realizadas
ou foram coroadas de absoluto fracasso, visto
que os mexicanos nao fizeram a marcha de re-
conquista para o Norte e os norte-americanos pu-
deram cruzar o Atlantico e transformar a lassidao
das trincheiras na vitoria aliada.

Mas o mesmo soldado que, com o seu fuzil,

assegurou a vitoria militar, com o seu ouro agra-

vou, irremediavelmente, a corrup¢do moral.

9 — Conta-nos BLANCHE que, ainda durante a
guerra, o “Servigo de Propaganda” do Ministério
das Relagoes Exteriores da Franca incluiu-o na
Comissao de colecionadores e comerciantes encar-
regados de selecionar as “obras representativas”
que fossem dignas de ser expostas nos paises
nao beligerantes.

E entre a producao do artista “regular” (Es-
cola: “curso oficial” implicando aprendizagem,
fixacdo e verificacdo, e depois, os concursos, as
medalhas, os prémios de Roma, etc.) e a do artis-
ta “livre” (que, quando muito, frequentou um dos

“ateliers” da “vanguarda” nao para aprender a .

técnica elementar (risivel velharia académica),

\ﬁ
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mas para ouvir e participar das discussoes estéti-
cas, e trabalhar livremente sem que restri¢oes de
qualquer espécie violentem sua personalidade ar-
tistica e seus proprios meios inatos de execucido),
a Comiss?o, fiel & sua conhecida preferéncia pelos
“avancgados” nao hesitou em favorecé-los.

E’ possivel que uma investigacido cuidadosa
comprove ter sido éste audacioso assaito ao Insti-
tuto e as chamadas Sociedades oficiais, uma das
etapas — a inicial talvés — do plano cuidadosa-
mente elaborado pela burguesia capitalista que,
como denuncia BILLIET, visava interessar-se pe-
la arte sob a tinica forma que lhe é acessivel, ou
seja, a expeculacao financeira.

Por que, note-se bem, a febre da originalida-
de pictorica ja era, por ésse tempo, um mal endé-
mico, cujas origens remontavam, pelo menos, ao
“Salao dos Independentes” de 1884. Os atritos
provocados pela intolerancia e as quizilias produ-
zidas pelo fanatismo ja haviam fracionado os “Sa-
16es” e multiplicado as “igrejinhas”, ja se tinham
inventado os grupelhos e o lancamento de mani-
festos nao constituiam mais novidade. Entretan-
to, nem mesmo os valores auténticos se podiam
furtar ao preco exorbitante que a independéncia
exigia. E além da tortura creadora, quem nao era
rico, como CEZANNE, acabava com os miolos der-
retidos pelo sol, como VAN GOGH, ou corroido
pela peste, como GAUGUIN. Ninguém os ajuda-
va, nenhum comprador se interessava pelos seus
quadros e s6 bem poucos os compreendia;n.



A

Mas eis que entra em cena o Ministério das
Relacoes Exteriores... e os acambarcadores do
comércio artistico. .. e a critica... e a propagan-
da incansavel que em pouco tempo conseguiu
transformar a situacio por completo.

10 — As grandes galerias de arte, como as de
WILDENSTEIN (Paris), KNOEDLER (Londres’
DUVEEN (New York), etc., etc., sempre tive-
ram os museus norte-americanos a testa dos seus
melhores compradores. Mas o museu é uma ins-
tituicdo que, se nio vacila em pagar trés milhoes
de francos por um FRANZ HALS, exige, entre-
tanto, que éste seja, realmente, uma obra prima,
uma obra de “real valor”. Ora, forcadas a torna-
rem-se “conselheiras” dos fregueses (honra tao
perversa quao irrecusavel) as galerias nem sem-
pre podem conseguir auténticas obras primas (e
com museus dispondo de eficientes peritos e mo-
dernos laboratérios niao é prudente arriscar nem
mesmo as mais perturbadoras falsificacoes), e
ainda por cima: a) que figure um tema agrada-
vel; b) apresente ricos accessorios; c¢) cores cla-
ras e de modo algum tristes; d) preferiveis os ho-
mens a mulheres nas representagées; e) e os jo-
vens aos velhos; f) “nus” de modo algum “visto
que sao vergonhosos ao afetado pudor anglicano-
protestante); g) ndo seja de grandes dimensées
(os apartamentos ¢ museus dispoem de pouco es-
paco); h) é preferivel que o quadro tenha uma
“pedigree” provando que j4 pertenceu a nobres e
ilustres personagens — que constituem os princi-

e ———
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pios constitutivos do “valor real” para os norte-
americanos. .. Enquanto isto, outros estabeleci-
mentos (DURAND-RUEL, AMBROISE VOL-
LARD, etc.) estavam atulhados dos trabalhos dos
novos a éles ligados.

11 — Paris, a Capital da Cultura Ocidental, a
fascinante “Cidade-Luz”, parecia aquele odioso
“Budda Building” descrito pelo irreverente hu-
morista italiano. A arte do “bluff” e a arte de ven-
der, aquela comprometendo, talvés irremediavel-
mente, a existéncia da pintura, e esta “explorando
os mais baixos sentimentos humanos, mas dando a
impressao de estar apelando para os sentimentos
mais nobres” — jamais estiveram a servico de or-
ganizacdo mais abjecta. A organiza¢io montada
para trocar o quadro moderno pelo dolar america-
no é a mais vasta e perfeita que o crime poderia
instalar nos dominios da cultura.

O esquadrao avan¢ado da quadrilha era cons-
tituido pelos chamados “vendedores domicilia-
res”, cujas diversas categorias militavam empre-
gando técnicas particulares. Assim, os portadores
de titulos de nobreza, os membros da alta socieda-
de, imponentes, relacionados, revestidos da maior
dignidade e que, sob os mais engenhosos pretex-
tos, conseguiam vender os quadros da sua “cole-
¢ao” no decorrer das brilhantes recep¢oes que ofe-
reciam ao alto mundo politico e social — consti-
tuiam a primeira categoria .Seguiam-se as outras:
havia a dos bem relacionados que tinham a fran-
queza de confessar que possuiam, em casa, a “ma-
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téria” para ser vendida; havia os simples interme-

didrios e havia, ainda, os criticos que proporcio-
navam oportunidades comerciais e tinham a sua
pena comprada por esta ou aquela galeria.

Nao surpreende que, em tais condicoes, a es-
peculacdao cresca em ritmo acelerado. Mas antes
que se exgotassem os estoques dos modernos de-
finitivamente consagrados, as galerias trataram de
por em execucao a terceira fase da sua vitoriosa
campanha de vendas.

Chegara a vez dos torturados génios que mor-
riam de fome. Bastava-lhes, agora, assinar um
contrato com uma das galerias para ter assegura-
do um futuro pejado de todas as boas coisas que a
vida pode oferecer. E como so se lhes exigia ori-
ginalidade e abundancia, nao tardou que surgis-
sem as obras primas “criadas com caixas de fosfo-
ros vasias, penas de frangos e residuos dos salées
de barbeiro”. Para lancar e consagrar os novos
geénios ,as galerias estenderam suas atividades aos
meios teatrais, aos bares e clubes noturnos que se
transformavam em redutos déste ou daquele gru-
po, déste ou daquele expoente e onde a propagan-
da dos seus componentes ou do seu luminar era
habilmente confiada 4 uma cancdo ou a sensibili-
dade de algum consagrado poeta.

12 — E quando a crise veio, os honestos comer-
ciantes da pragca abandonaram o mais rapidamen-
te possivel a producdo moderna e trataram de ope-
rar, exclusivamente, com as telas antigas — que
nao oferecem perigo de grande desvalorizagao.
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Tao comovente quao inuteis foram as provi-
déncias publicas e particulares tomadas para ate-
nuar a situacao tragica, dolorosa, desesperadora,
daqueles que, momentos antes, estavam absoluta-
mente certos de que, em pouco tempo, os seus
pincéis trariam para o brilho completo da sua glo-
ria, todo o ouro da terra: sejam as exposicoes em
recinto fechado ou ao ar livre, ou ainda os trens-
exposicao, as lojas “Nada além de tantos francos
por um quadro” — nao houve nem mesmo quem
se dispusesse a trocar quadros por mercadorias...

“A profissio de pintor tornou-se uma profis-
sao de amador, senao de maniaco: a peior, a mais
enganosa de todas, visto que nem mesmo chega a
ser um ganha-pao”.

13 — A escultura, chegando as abstragoes insoli-

tas reduzida a duas dimensoes pela plastica
da folha de metal, foi a companheira inseparavel
da pintura em todos os momentos da sua tragica
e decepcionante aventura.

14 — Qual sera o futuro das artes plasticas? Ter-
se-iam os museus transformados no timulo

da pintura ¢ da escultura? Ou, para empregar a
imagem de DORIVAL, com certeza esta Jano de
duas faces ainda sobrevira, talvez numa sintese
que harmonise a sua face abstrata cony’
concreta? g
Tais perguntas nao sao tao forafd
quanto possam parecer. Os jovens quéf
a procurar as aulas de pintura e escultur#
reito a um consciencioso trabalho docente,
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~ Examinando a avalanche que, com extrema
gravidade, desabou sobre a estrutura das Belas
Artes, verificamos que trés causas principais con-
fluiram para impulsiona-la: a insuportavel rotina
do ensino oficial, a absoluta independéncia dos
alunos que frequentavam os “ateliers” dos Mes-
tres da vanguarda, e, finalmente, a especulacao fi-
nanceira. Dado que as duas tltimas causas foram
condicionadas por multiplos fatores de excecao,
antes de receber a geracio nova, “destinada a re-
verdecer no solo calcinado das derrubadas”, com-
pete-nos formular, apenas, a seguinte pergunta:
0 nosso ensino artistico tornou-se rotineiro, per-
deu o contato com a realidade e nao est4d mais em

condicoes de corresponder a confianga que a so-

ciedade moderna deposita nas suas instituicoes
educativas?

Sim, afirmamos~ Afirmamos apresentando
provas irrefutaveis.

Limitemo-nos a cadeira de PERSPECTIVA
SOMBRAS E ESTEREOTOMIA. O seu progra-
ma sofreu alteragoes visando adaptacoes impostas
pelas novas aquisi¢oes culturais da época moder-
na? mereceram o seu exame as duas importan-
tes descobertas, a perspectiva otico-fisiologica e a
perspectiva cromatica?

Nao. A cadeira PERSPECTIVA, SOMBRAS E
ESTEREOTOMIA nao tem nenhum valor funcio-
nal. O seu programa fossilizou-se: nio contém
elementos que se relacionem, que sejam de inte-
résse ou tragam qualquer contribuicao aos que se
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destinam a pintura, & escultura ou & gravura.
Isto posto,

15 — CONSTITUI 'ABSURDO PEDAGOGICO

ensinar ESTEREOTOMIA a pintores, escul-
tores e gravadores (e até mesmo a arquitetos, de-
pois da vulgarizacio do cimento armado) visto
constituir tal ensino pura perda de tempo e de tra-
balho, dificilmente possibilitando ir além do tra-
cado inexpressivo das épuras pela quase impossi-
bilidade de conseguir os elementos necessarios a
parte pratica de orientacgao do trabalho do artifice,
dado que a técnica moderna tornou a arte de cor-
tar pedras tao atual quanto a alquimia. A sua
aprendizagem constitui, tao somente, um luxo de
erudicao técnica, uma sobre-carga inutil e incapaz
de resistir ao desuso.

16 — CONSTITUI ABSURDO PEDAGOGICO

reensinar a TEORIA GEOMETRICA DAS
SOMBRAS a pintores, escultores e gravadores vis-
to o seu estudo ja ter sido feito na cadeira que
se tornaria mutilada com a sua extragdo, ou seja,
a GEOMETRIA DESCRITIVA. E’ incontestavel-
mente valioso que os pintores, escultores e grava-
dores aprendam nao s6 a fundamentacao tedrica
como a execugao pratica do TRAGADO GEOME-
TRICO DAS SOMBRAS E DO CLARO-ESCURO.
Mas tal estudo, mais qualitativo que quantitativo,
deve ser feito no momento oportuno, utilizado co-
mo fixador dos topicos ja estudados, destacado
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como uma das aplicacdes praticas désse ramo  da
matematica superior que exige, quase sempre, a
mais fadigante capacidade de abstracdo. Além do
limite acabado de fixar, o ESTUDO GEOMETRI-
CO DAS SOMBRAS torna-se excessivo e infutil:
anula-se o seu valor educativo e o seu valor pra-
tico deixa de ser desejavel para o escultor, o gra-
vador e até mesmo para o pintor — para éste, prin-
cipalmente, depois que o surto impressionista des-
cobriu a coloracao das sombras, dado que a cor
em si, “tendo algo de afim com as sombras”, na-
da mais é senao lumen opacatum, na feliz expres-
sad de KIRCHER.

17 — CONSTITUI ABSURDO PEDAGGGICO

limitar o estudo da PERSPECTIVA para
pintores, escultores e gravadores tio somente a
PERSPECTIVA DO CONTORNO (trait) — sem
considerar as INFRACOES que atenuam certos

efeitos da frieza geométrica, indispensaveis ao

sentimento estético — visto que, aos primeiros
(pintores) é de fundamental importancia o conhe-
cimento do sistema fisico-fisiolégico de represen-
tacdo de luz e sombra, reflexos e cores, devidos ao
ar atmosférico e a posicdo dos objetos vistos no
espaco, tanto quanto aos ultimos (escultores e gra-
vadores’ o mecanismo e f uncionamento da visao
estereoscopica, e o que, sob owponto de vista geo-
métrico, constitui a colineacdo no espago — com
as arestas do rigorismo - cientifico devidamente
‘desgastadas pelas imposi¢oes do sentimento,
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CONCILUSAO

18 — JA cadeira de PERSPECTIVA SOMBRAS e
ESTEREOTOMIA constitui um absurdo pe-
dagoégico num moderno curriculo de belas
artes, visto que: :

:
:
|

1) — Inclui o estudo da ESTEREOTOMIA,
disciplina sem qualquer relacio com
com ¢ preparo profissional de pinto- ;
res, escultores e gravadores; 5

2) — Inclui o estudo do TRACADO GEO- .
METRICO DAS SOMBRAS que, por
logicas e didaticas razées, nio deve- :
ria ser amputado do corpo da GEO-

METRIA DESCRITIVA, cadeira es- :
tudada no ano letivo anterior;

3) — Limita-se (como o gravador BOSSE,
primeiro profesor de PERSPECTIVA
-da “Real Academia de Pintura e Es-
cultura” da Franca do XVII século)
ao estudo da PERSPECTIVA DO
CONTORNO (trait) também deno-
minada PERSPECTIVA EXATA,
LINEAR ou RIGOROSA, sonegando
aos pintores o estudo da PE EQTI-
VA AEREA, aos escultoms vado-
res a aprendizagem da PEI;SPECTL :
VA DO RELEVO, e a todos o conhe-
cimento da ESTETICA DA PER§ _
TIVA.
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38 — LUIGE STEFANINI — II problema del Bello e
Didattica dell’Arte — Torino, 1924,

39 — L. L. VALLEE — Traité de la Science du Dessin
— Paris, 1821.

4 40 — LOUIS CLOQUET — Traité de Perspective Pitto-
resque — Paris, 1913.

41 — LOUIS MONDUIT — Traité théorique et prati-
que de la Stéréotomie — Paris.

42 — MAURICE BARRES — Les diverses familles spi-
rituelles de la France — (edicdo brasileira da
Americ-Edit.) — Rio.

43 — MAURICE BARBIER — Les procédés modernes

. de construction — Paris, 1946.
44 — MAURICE DENIS — Teorias — Buenos Aires,
1944.

45 — MAX KLEIBER — Angewan(ite Perspektive —
Leipzig, 1896.

46 — OTTO HAEDER — Schnéllperspektive — Ein-
fuehrung in das technische Zeichnen — Berlim,
1928.

» 47 — P. PLANT — Manuel de Perspective et tracé des

ombres — Paris — Neuvelle édition.

48 — PITIGRILLI — Doklicocefala Bionda — Milano,
1936. '

49 — PLATAO — La Republica e el Estado — (trad.
de Patricio de Azcarate) — Segunda edicion —

Buenos Aires-Mexico, 1943

» 50 — PIERRE OLMER — Perspeative Artistique —

Paris, 1943,



51 —

+ 52 __

53 —

54 —
55 —

56 —

57 —
58 —

59 —
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63 —
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Lo 40

ROSAMUND FROST - Contemporary Art — The

March of Art From Cézanne Until Now —
New York, 1942,

RAOUL BRANDON — Théorie et Pratique des
Ombres — Paris.

RENEE DEJEAN — La perception Visuelle —
¢tude psychologique de la distance — Les con-
ditionssobjectives — Paris, 1926.

RAOUL BRICARD — Petit traité de Perspectwe
— Paris, 1924,

RAMALHO ORTIGAO — Costumes e Perfis —
Lisboa, 1944.

SRGIO MILLIET — Pintura quase sempre —
Poérto Alegre, 1944,

SERGIO MILLIET — Marginalidade da pintura
moderna — S. Paulo, 1942.

THEODOR WEDEPOHL — Aesthetik der Pers-
pektive — editado por Wasmith), 1919.

VAN LOON (HENDRIK WILLEM) — As artes
— Porto Alegre, 1939.

WILLIAM M. IVINS Jr. — On the Rationaliza-

tion of Sight — (With an examination of three
Renaissance texts on Perspective) — New York,
1938.

L. FEBVRE et DE MONZIE

“Encyclopédie Francaise” — Tomos XIV e XVII.
AMERICAN TECHNICAL SOCIETY:
“Cyclopedia of Drawing” — Tomos I e IV.
JOSEPH GWILT:

“An Encyclopaedia of Architecture” — London,
1876. :
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