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BARBOSA, Midia. Geometria e 6ptica no primeiro livro do tratado da pintura de Leon
Battista Alberti. 2022. 49. Trabalho de Concluséo de Curso (Graduagao em Licenciatura
Matematica) — Universidade Federal da Integracao Latino-Americana, Foz do Iguacu,
2022.

RESUMO

O tratado “Da Pintura”, de Leon Battista Alberti, € compreendido por nés como um codigo
de linguagem que limita o que pode ser dito e torna possivel a mensagem. Partindo desse
ponto, orientamos a investigagdo de modo a privilegiar o contexto de elaborag¢ao do tratado
albertiano. Ainda, reconhecendo a coexisténcia da perspectiva naturalis e da perspectiva
artificiales, interpretamos o tratado “Da Pintura” como um elo entre os saberes praticos e
tedricos compartilhados por geémetras e artifices na Italia do século XV. Desse modo, a
presente pesquisa objetivou reconhecer o vinculo entre a pintura, geometria e a optica
euclidiana. Discutimos ainda o emprego, pelo tratadista, dos conceitos geométricos que
constituem a piramide visual e definem a pintura enquanto interseccdo da mesma,
considerando que Alberti permeia a perspectiva naturalis com sua pratica artistica. Ao
mesmo tempo, tratamos de seu questionamento acerca do meétodo compartilhado entre os
artifices para a construcdo das transversais no plano da pintura, bem como do
estabelecimento de seu proprio método. Alberti, demonstrando como procede enquanto
pinta, configura-se em agente transformador e transmissor do saber em questao.

Palavras-chave: Histdria da matematica. Optica euclidiana. Leon Battista Alberti. Piramide
visual. Perspectiva artificialis.



BARBOSA, Midia. Geometry and optics in the first book of Leon Battista Alberti's
treatise on painting. 2022. 49. Trabalho de Conclusao de Curso (Graduagdo em
Matematica Licenciatura) — Universidade Federal da Integrag&o Latino-Americana, Foz do
Iguacgu, 2022.

ABSTRACT

Leon Battista Alberti's treatise "On Painting" is understood by us as a language code that
limits what can be said and makes the message possible. Starting from this point, we orient
our investigation in such a way as to privilege the context in which the Albertian treatise was
written. Furthermore, recognizing the coexistence of perspectiva naturalis and perspectiva
artificiales, we interpret the treatise "Da Pintura" as a link between practical and theoretical
knowledge shared by geometers and craftsmen in Italy in the fifteenth century. Thus, the
present research aimed to recognize the link between painting, geometry and Euclidean
optics. We also discussed the use, by the treatisee, of the geometric concepts that constitute
the visual pyramid and define painting as its intersection, considering that Alberti permeates
the perspective naturalis with his artistic practice. At the same time, we deal with his
questioning of the method shared among craftsmen for the construction of the transversals
in the plane of painting, as well as the establishment of his own method. Alberti,
demonstrating how he proceeds while painting, configures himself as a transforming agent
and transmitter of the knowledge in question.

Keywords: History of mathematics. Euclidean optics. Leon Battista Alberti. Visual pyramid.
Perspective artificialis.



BARBOSA, Midia. Geometria y optica en el primer libro del tratado sobre la pintura
de Leon Battista Alberti. 2022. 49. Trabalho de Conclusao de Curso (Graduagao em
Matematica Licenciatura) — Universidade Federal da Integrag&o Latino-Americana, Foz do
Iguagu, ano.

RESUMEN

El tratado "Sobre la pintura" de Leon Battista Alberti lo entendemos como un codigo de
lenguaje que limita lo que se puede decir y hace posible el mensaje. Partiendo de este
punto, orientamos la investigacion para privilegiar el contexto de elaboracion del tratado
albertiano. Asimismo, reconociendo la coexistencia de la perspectiva naturalis y la
perspectiva artificialis, interpretamos el tratado "Sobre la pintura" como un vinculo entre los
conocimientos practicos y tedricos que compartian los gedmetras y los artesanos en la ltalia
del siglo XV. Asi, la presente investigacion pretendia reconocer el vinculo entre la pintura,
la geometria y la 6ptica euclidiana. También discutimos el uso, por parte del tratadista, de
los conceptos geométricos que constituyen la piramide visual y definen la pintura como su
interseccion, considerando que Alberti impregna la perspectiva naturalis con su practica
artistica. Al mismo tiempo, se trata de su cuestionamiento del método compartido entre los
artesanos para la construccién de transversales en el plano de la pintura, asi como el
establecimiento de su propio método. Alberti, demostrando como procede mientras pinta,
se configura como agente transformador y transmisor del conocimiento en cuestion.

Palabras clave: Historia de las matematicas. Optica euclidiana. Leon Battista Alberti.
Piramide visual. Perspectiva artificial.
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1.INTRODUGAO

Esta pesquisa tem seu berco no projeto de iniciagdo cientifica
“‘Matematica: um percurso artistico e geométrico”, iniciado na segunda metade de 2019 e
finalizado em 2020, sob a orientacdo do professor doutor Gustavo Barbosa. Emergiu,
durante as discussdes, nossa curiosidade acerca de algumas dimensdes que compdem o
saber matematico, quais sejam: as dimensdes epistemoldgicas, ontoldgicas, historicas e
sociologicas. Além disso, manifestou-se o interesse pela constituicdo histérica da prépria
matematica enquanto grande area do conhecimento.

Em resumo, durante o projeto de iniciagcdo a pesquisa objetivamos
compreender possiveis relagdes entre a pintura e a matematica na obra “L’Annunciazione”,
de Leonardo da Vinci (1452-1519). A perspectiva deslocada, utilizada por Leonardo, exige
gue o observador se posicione a direita do centro do quadro, a fim de que as linhas tragadas
sejam vistas respeitando um determinado angulo de visdo e distancia do observador.
“Contudo, sdo nos componentes ocultos a uma primeira e descuidada vista que o engenho
de Leonardo se revela.” (BARBOSA. M; BARBOSA. G, 2019, p.2).

Foi buscando entender as referéncias para a composig¢do de Da Vinci
que chegamos ao objeto do presente estudo: o tratado “Da Pintura” (2014), de Leon Battista
Alberti (1404-1472). Permeando a obra do tratadista, intencionamos compreender os
conceitos matematicos registrados por ele.

Uma vez que o tratado é compreendido por ndés como um codigo de
linguagem que, envolto por praticas sociais, politicas, religiosas e econémicas, “limita o que
pode ser dito e torna possivel a mensagem” (BURKE, 2010, p.12), orientamos nossa visao
no que diz respeito também as matematicas (no plural). Com isso, temos o intuito de
analisar os conceitos matematicos tratados por Alberti a luz das matematicas do passado.

Por compreender a histéria da matematica enquanto um “[...] ‘discurso’
que legitima a construgdo do conhecimento matematico” (SAITO, 2015, p.12), nossa
escolha reflete uma tendéncia a analisar os objetos matematicos orientados por uma
narrativa historiografica atualizada. Acreditamos que nossa eleicdo representa um dos
caminhos possiveis para se compreender o objeto matematico e seus contextos de
elaboragao, transformacgao e transmissao, bem como para a analise dos papéis que o
mesmo desempenha em outras esferas do conhecimento, sobretudo nas esferas sociais.

A versao do “Da Pintura” por nés analisada se refere a traducao de

Antdnio da Silveira Mendonga (2014). De acordo com o tradutor, o trabalho foi realizado
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sobre a versao “vulgar” [grifos do tradutor] escrita na lingua toscana, o que ndo o impediu
de consultar a versao latina. Dito isso, assumimos uma postura receptiva, de modo que
nossa reflexdao acerca do tratado buscou analisar o texto a partir do que Alberti escreveu.

No que segue, o tratado “Da Pintura” € composto por trés livros: “[...] o
primeiro, todo matematico, faz surgir das raizes da natureza esta graciosa e tdo nobre arte;
0 segundo pde a arte na mao do artista, distinguindo suas partes e demonstrando tudo; o
terceiro estabelece o que e como fazer para obter o dominio e o conhecimento perfeito da
pintura.” (ALBERTI, 2014 p.68-69).

Devido ao pouco tempo para concretizar esta pesquisa, centramos
nossas analises no primeiro livro, a fim de abstrair primeiramente os conceitos matematicos
que o tornaram, nas palavras de Alberti, “todo matematico”. Para tal, procuramos entender
o que tornou possivel tal explanagao, isto €, qual matematica Alberti expde em seu tratado
sobre a pintura.

De modo a responder nossa indagacgao, voltemos nosso olhar a figura
historica de Alberti ndo com a intengao de reproduzir uma biografia, mas para nos atermos
ao fato de que Alberti ndo apenas escreve sobre a pintura, arquitetura e escultura; ele
também as pratica (KRUGER, 2011, p.18). Nascido em Génova, o tratadista é considerado
uma figura impar no Renascimento ltaliano e um eximio representante da elite criativa.

Em seu trabalho intitulado “O Renascimento Italiano: Cultura e
Sociedade na Italia”, Peter Burke (2010) redige que a elite criativa era composta por
pintores, escultores, humanistas, escritores de fisica, escritores de medicina, entre outros
escritores, e “compositores” (comumente descritos como “musicos”). Segundo ele, nesse
contexto, as diferengas na origem social dos membros, no tipo de recrutamento e
treinamento contribuiram para compor diferentes culturas, a saber: a cultura do atelié — a
elite manual — e a cultura da universidade. Sendo assim, a elite criativa era composta por

dois grupos:

[...] um literario constituido por aristocratas e nobres, que investiam na educacgao
universitaria de seus filhos, almejando melhores cargos nas cortes; e outro artistico
formado por artesaos, cujos filhos desde cedo comegavam a trabalhar nas oficinas (o que
reduzia a possibilidade de seu letramento formal) (BARBOSA; BARBOSA, 2019, p.2).

No ambito da universidade, enquanto membro da elite intelectual,
Alberti recebeu instrugcao nas sete artes liberais, por sua vez divididas entre elementares e
avangadas: a gramatica, a légica e a retdrica, consideradas disciplinas elementares,
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compunham o trivium; a aritmética, a geometria, a musica e a astronomia compunham as
matérias avangadas, isto €, o quadrivium. De acordo com Dionisio (2003, p.9), no ano de

1415 o intelectual renascentista:

Dedica-se as linguas classicas estudando grego, latim e os autores classicos como:
Cicero, Quintiliano, Platdo e Teréncio, seguindo os habituais conhecimentos dos studia
humanitatis. Mas também adquire uma solida base cientifica em geometria, astronomia e

musica, obtendo pleno aproveitamento em todas elas.

Contudo, ndo tomemos Alberti como regra, pois na analise de Burke
(2010, p.68) era “o estudo e a copia da colegcado de desenhos do atelié, que servia para dar
unidade ao estilo do atelié e manter suas tradicées”, de modo que a maioria dos artifices
nao dispunham de tempo ou mesmo capital financeiro para frequentar a universidade, e
seu aprendizado estava direcionado as praticas concretas pertencentes a oficina.

Em virtude de sua formacado polimata, Alberti integra tanto a elite
intelectual quanto a manual. Além disso, sua obra nos fornece uma base para analise e
compreensao de alguns preceitos e normas relacionais entre o campo pictorico e a
geometria, visto que, para Alberti (2014, p.93), “ndo sera, pois, a pintura outra coisa que a
interseccdo da piramide visual representada com arte por linhas e cores numa dada
superficie, de acordo com uma certa distancia e posi¢cao do centro e o estabelecimento de
luzes.”

Durante nosso percurso investigativo buscamos entender como €
concebida a piramide visual e, especificamente, quais os conceitos geométricos que a ela
pertencem, além de sua relagao com a pintura. Nos interessa também o modo como Alberti
expoe esses conceitos e de que maneira a interseccao da piramide visual contribui para a
pintura.

De certo, a pesquisa cientifica ndo percorre uma unica trajetéria onde
as bases tedricas sdo lidas e organizadas estaticamente como pegas de um quebra-
cabeca. Em suma, o processo de investigagdo € composto por percursos intrincados,
semelhantes aos que encontramos nos labirintos. Isso posto, é preciso aclarar que a
finalidade da geometria no tratado de Alberti € melhor desenvolvida nas primeiras dez
paginas do segundo livro, especificamente quando o autor descreve o processo de
circunscrigao.

Como ja esclarecido, centramos nossos esfor¢os na leitura e descricao
do primeiro livro sem ignorar que para Alberti a pintura se divide em trés partes:
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circunscricdo, composi¢ao e recepc¢ao da luz. Convém ainda dizer que a circunscricao
representa um aspecto fundamental da pintura em Alberti (2014, p.102). Em sintese, o
tratado “Da Pintura” reflete uma preocupacgéo de Alberti em apresentar o vinculo da arte

pictorica com outras artes, dentre elas a arte geométrica.
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2.METODOLOGIA

Sendo a escrita histérica uma producdo humana, inegavelmente o
mesmo ocorre ao historiar o desenvolvimento dos saberes matematicos. No que diz
respeito a historiografia em uma perspectiva atualizada, considera-se o contexto social e
como esse se relaciona com a matematica desenvolvida em determinado periodo histérico.

Nesta perspectiva, discute-se o risco de se enfatizar os contextos
externos ao saber matematico sem estabelecer um vinculo com os conteudos matematicos.
Desse modo, deixar-se-ia a margem questdes de ordem epistemologicas necessarias a
compreensao no processo de constru¢ao do conhecimento matematico (SAITO, 2015).

Em sintese, estamos falando da histéria da matematica enquanto uma
construcdo humana onde o contexto de elaboragdo de um conceito matematico esta
atrelado a outras esferas da sociedade. Especificamente, com referéncia a esta pesquisa,
emerge do tratado “Da Pintura” o atelié e as praticas formativas do artifice, bem como, as
categorias do saber. Tais aspectos, ou variaveis, foram empregados na tentativa de realocar
o texto em seu contexto cientifico e matematico (informagéo verbal)?.

A esse respeito estamos de acordo com o pesquisador Irineu Bicudo,

pois dada a impossibilidade de abranger todas as variaveis

[...] o homem de ciéncia, ao abordar uma determinada questao, seleciona aquelas que
julga mais significativas ao tratamento do caso considerado. Faz-se, assim, uma
modelagem da realidade (o que quer que isso possa significar). Mas, entdo, a solugéo
oferecida € sempre uma redugdo, apenas uma aproximagao daquilo que a natureza
sugerira. (BICUDO, 2009, p.32-33).

Isso posto, € o momento de falar quais fontes esbocam os contornos
da presente pesquisa.

Naturalmente, o tratado “Da Pintura” se configura enquanto literatura
central e nos fornece algumas condigdes de fronteiras que tornam possivel uma
interpretacédo contextualizada. Por se tratar de um documento escrito, nos guiamos a partir
dele para compreender a pratica geométrica e artistica de Alberti. O humanista declara que
0s conceitos matematicos acerca da intersecgao e da superficie sdo coisas necessarias ao

pintor (ALBERTI, 2015, p.93), portanto, subentende-se uma relagéo entre o conhecimento

! Informacao verbal concedida por Fumikazu Saito, no dia 13 de julho de 2020, em palestra para o IV
Seminario Cearense de Histéria da Matematica
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geométrico e a pintura.

Enquanto um homem letrado, Alberti ndo reduz a pintura a uma pratica
geomeétrica, devendo o pintor, segundo ele, aprender a desenhar bem os contornos das
superficies, mas também se tornar “[...] intimos dos poetas, dos retéricos e outros iguais”
(ALBERTI, 2014, 130). Em sintese, o retorico nao fala do lugar comum do pintor (o atelié),
de modo que, ao interrogarmos o primeiro livro, buscamos compreender quais conceitos
geométricos deveriam os artifices aprender e como eles seriam empregados na pintura.

Efetivamente, este trabalho nao pretendeu fornecer um percurso
histérico do desenvolvimento geométrico em Alberti; tampouco proporcionar um
delineamento aos moldes da geometria descritiva atual, isto €, n&o se atribuiu ao tratado a
ideia de projegao central sobre uma imagem dada uma distancia finita.

Ora, habitando as regides de fronteiras do conhecimento, as quais
acessamos por intermédio do texto albertiano, encontra-se a oOptica euclidiana. Euclides
assume um tratamento essencialmente geométrico para a forma das coisas vistas, de modo
que as qualidades fisioldgicas do olho na recepcgao das imagens séo reduzidas a um ponto
matematico fixo. Enquanto agente transformador, o sacerdote genovés fundamenta a
pintura em bases euclidianas (DIONISIO, 2003) sem reduzir a pintura a uma pratica
geomeétrica. Por conseguinte, nos servimos da “Optica”, de Euclides, e o do livro
“Elementos” como fontes secundarias.

Na qualidade de uma pesquisa em histéria da matematica, cuja
percepgdo empregada em nos € a de que dialogamos com os objetos histéricos desde um
prisma matematico se, e somente se, considerarmos esse objeto em seu contexto cientifico,
estamos de acordo com o que diz Saito (2015) quando se refere ao estreito vinculo entre a
geometria e a optica no século XV.

O proprio termo “perspectiva” era a traducao latina para a palavra
grega optike, tendo como principio o estudo daquilo que se vé — uma “ciéncia da visao”.
Portanto, “[...] cabia ao estudioso de Optica daquela época explicar como se dava a visao,
considerando a fisiologia e a anatomia do olho, além de outros aspectos fisicos, fisiolégicos
e geométricos.” (SAITO, 2015, p.183).

No que segue, predominaram entre o século Xlll e XVI as opticas de
Euclides, de Witelo (1230-1280) e de Ibn al-Haytham, também conhecido como Alhazen
(século XI). No entanto, de acordo com Saito (2015), somente o tratado de Euclides deu a
visdo um tratamento essencialmente geométrico. Logo, o tratado euclidiano n&o explicava

a apreensao das cores pela vista ou mesmo os fendmenos ligados a refragao e a reflexao,
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e, por esse motivo, n&o foi considerado por muitos estudiosos no periodo (id. Ibid. 2015).

Com efeito, outro grupo de pensadores, integrado por pintores,
escultores e arquitetos, se dedicou ao estudo da obra euclidiana, e, como resultado,
compondo as areas de interesse da Optica, estavam a perspectiva naturalis e a perspectiva
artificialis. “Para distingui-los, comumente se opunha a perspectiva ‘comum’ ou natural a
perspectiva artificialis dos pintores, expressao que deve ser traduzida por ‘visao artificial’.”
(id. ibid. p. 182).

Entretanto, se nao foi de interesse da perspectiva artificialis explicar os
fendmenos fisioldgicos da viséo, esta teve inspiragdo, segundo Andersen (2007), na teoria
da Optica, pois assumiu a suposi¢ao de que a visdo ocorre ao longo de linhas retas e que
0 angulo de visdo de um objeto determina a impressao visual do mesmo. Dito de outro
modo, a visao artificial dos pintores se traduz em uma técnica para organizar os objetos
delimitados por linhas e planos em uma superficie cuja finalidade nao € imitar a percepgao
visual, mas representar uma visao instantanea (semelhante ao que fazemos ao fotografar).

Voltando nosso olhar para o tratado “Da Pintura”, a pesquisadora
matematica Dionisio (2003, p.25) considera que “Alberti recupera o essencial da éptica
medieval, ou seja, a conhecida perspectiva naturalis, para que a sua perspectiva artificialis
se torne compreensivel [...]". Portanto, ao nosso ver, o tratado albertiano representa um elo
entre os saberes tedricos e praticos em desenvolvimento na Italia do século XV. Ou seja,
trabalhamos de modo a reconhecer as proposi¢cdes compartilhadas, segundo Alberti, entre
os estudiosos da éptica euclidiana e os pintores na Italia do século XV.

Seguramente, assim como Alberti, estamos imersos em um contexto
matematico especifico e com linguagem proépria, de modo que, conforme avangamos na
leitura do tratado a fim de melhor compreender as relagbes essencialmente geométricas,
consultamos o livro “The Geometry of an Art: The History of the Mathematical Theory of
Perspective from Alberti to Monge” (2007), da pesquisadora canadense Kirsti Andersen,
além da dissertagdo de mestrado “A Matematica no primeiro livro Della Pictura” (2003), da
investigadora portuguesa Ana Filipa Lourengo Dionisio.

De igual relevancia, porém com outra orientagdo, consultamos a obra
“Histéria da matematica e suas (re)construgdes contextuais” (2015), de Fumikazu Saito.
Com a contribuicdo do historiador das ciéncias e da matematica, buscamos acessar o
cenario intelectual da geometria e da 6ptica no século XV. As escolhas acima referidas se
baseiam na formacdo que Alberti eventualmente recebeu no espaco da universidade.

Enfim, o conjunto das obras aludidas compuseram a parte matematica de nossa literatura
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secundaria.

Como dito, Alberti escreve para pintores e, portanto, utiliza uma
linguagem acessivel aos mesmos, abdicando de demonstragcdes geométricas e optando
por escrever uma versao em lingua toscana. No final de seu prologo dedica a versao
vernacula a seu amigo arquiteto, escultor e ourives Filippo Brunelleschi (1377-1446),
confiando a ele a fungao de leitor e comentarista de seu tratado, pois “jamais existiu escritor
tao culto que nao Ihe fossem de grande utilidade os amigos estudiosos” (ALBERTI, 2014,
p. 69).

Haja visto que Alberti roga para que suas palavras sejam consideradas
‘como ditas unicamente por um pintor” (ALBERTI, 2014, p.72), consultamos, sempre que
se fez necessario, o livro “O Renascimento Italiano: Cultura e Sociedade na Italia”, de Peter
Burke (2010), para compreender de que maneira as palavras proferidas por Alberti se
relacionam com as praticas dos artifices no espaco do atelié. Especificamente, em Alberti,
quais praticas artisticas sdo passiveis de se fundamentar geometricamente.

Embora tenhamos trabalhado implicitamente com o lugar do pintor, nao
estamos sugerindo que o artifice € um matematico e nem que precisa sé-lo, pois, em Alberti,

a Optica geométrica é coisa necessaria, mas nao suficiente para o treino de um 6timo pintor.
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3.GEOMETRIA E OPTICA NO PRIMEIRO LIVRO

3.1.ENTES GEOMETRICOS

Ao escrever sobre pintura, o sacerdote pega emprestado dos
matematicos nog¢des da geometria, com a finalidade de proporcionar uma clareza no
discurso (ALBERTI, 2014, p.71). Contudo, a geometria em Alberti (2014, p.71-72) nao se
confunde com a pintura, uma vez que “os matematicos medem com suas inteligéncias
apenas as formas das coisas, separando-as de qualquer matéria” e “as coisas que nao
podemos ver, ninguém negara que elas nao pertencem ao pintor.” No que diz respeito aos

entes matematicos, o autor discorre e define:

[...] ponto é um sinal que ndo podemos dividir em partes. [...] Os pontos se em sequéncia
se juntarem um ao lado do outro, produziram uma linha. Para nés a linha sera uma figura
cujo comprimento pode ser dividido, mas sera de largura tdo ténue que nao podera ser
cindida. Das linhas, umas se chamam retas; outras, curvas. [...] As linhas, se numerosas,
quando se encostam umas as outras como fios de tecido, formam uma superficie. A
superficie € uma parte extrema de um corpo que € conhecida nao por sua profundidade,
mas tdo somente por seu comprimento, sua largura e, ainda, por suas qualidades.
(ALBERTI, 2014, p.72)

Logo, para o tratadista, a 6ptica geomeétrica se relaciona com a pintura,
pois possibilita uma interpretagdo das formas das coisas vistas. Ja o artifice, prosseguindo
com o delineamento dos corpos, se esfor¢ca para representar com o pincel tanto as
qualidades permanentes da superficie como as qualidades alteradas.

O historiador Fumikazu Saito (2015, p. 83-84) nos ajuda a entender
que “as definigdes (horoi) sao proposi¢des que declararam a esséncia dos entes
geométricos [...]". Portanto, interpreta-se que Alberti inicia seu discurso sobre a pintura
utilizando como fundamento os mesmos principios geométricos euclidianos a partir dos
quais “uma demonstragao se processa dedutivamente em geometria” (id. Ibid. p.86).

Todavia, ndo estamos a sugerir que as palavras proferidas por Alberti
sao definicbes em uma organizagédo axiomatica rigida, uma vez que “[...] a indole didactica
que o nosso autor incutiu a esta obra afastou-o dos enunciados euclidianos, abdicando
assim de uma linguagem rigorosa e de conhecimentos matematicos profundos, para que
tudo se tornasse acessivel aos pintores renascentistas” (DIONISIO, 2003, p.35).

Como tentar-se-a mostrar no decorrer da pesquisa, Alberti fala para os

artifices quais fundamentos euclidianos sao uteis a eles e, portanto, a pintura. O humanista
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julga necessario expor que as linhas tragadas, as superficies desenhadas pelos pintores
nao se diferem das ideias empregadas por estudiosos da geometria.

No que se segue, Alberti formula as qualidades de uma superficie
qualquer como sendo permanentes e alteradas. Na condicdo de gebmetra e artifice,
argumenta de que maneira deve o pintor proceder a fim de representa-las. Na primeira
ordem, as qualidades sao inerentes as superficies, isto €, se retiradas, a superficie se

altera. Estamos a falar da area e do angulo.

3.2.SUPERFICIES: QUALIDADES PERMANENTES

A area “[...] se reconhece pelo limite ultimo que fecha a superficie, e
sera esse limite fechado por uma ou mais linhas.” (ALBERTI, 2014, p.72). Como exemplo
temos que o circulo é fechado por uma unica linha, e por sua vez as superficies encerradas
por mais de uma linha podem ser uma curva, uma reta ou diversas retas.

No que diz respeito aos angulos das superficies, o autor se refere como
sendo “certa extremidade de uma superficie, resultado de duas linhas que se cortam.” (id.

ibid.p.73). Além disso, acrescenta-se os trés tipos de angulos:

O angulo reto € um dos quatro feitos por duas linhas retas das quais um corta a outra
de modo que cada um dos angulos seja igual ao outro. Dai se dizer que todos os
angulos retos s&o iguais entre si. Angulo obtuso é aquele que é maior que o reto, e 0

menor que o reto se chama agudo. (id. ibid.p.73).

O autor genovés chama a atencao para o fato de que no circulo ha um
ponto central, de modo que qualquer linha que parta deste ponto até a linha que envolve o
circulo — a grinalda — sera de medida igual as outras. Além disso, ele destaca que esse
ponto se chama céntrico: "Apraz- nos chama-la de linha céntrica. E nesse ponto estamos
convencidos do que dizem os matematicos: que nenhuma linha corta angulos iguais na
grinalda do circulo sendo a linha reta que cobre o centro.” (id. ibid. p. 73).

Tais explanagdes sao necessarias aos pintores por exporem de que
maneira, mudando-se as linhas e angulos da orla, a superficie também se altera. Dito em
outras palavras, para os pintores, a importancia dos entes geométricos e das qualidades a
eles permanentes se configura na abstracdo das formas das coisas vistas. Todavia nao se
sugere que os artifices, em Alberti, tenham como finalidade fornecer uma impresséo visual

do objeto visto tal como é apreendido pelo olho, pois interessa a eles representar em uma
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superficie plana um objeto volumétrico (ANDERSEN, 2007). Retomemos agora a leitura do
tratado.

Apods a explanacao sobre os angulos, Alberti, além de fazer referéncia
as qualidades que se estendem ao dorso da superficie, classificando-as entre planas,
cbncavas e esféricas (a ultima se somam as superficies compostas), também correlaciona
as definicdes matematicas com alguns objetos do cotidiano, exemplificando a superficie da
agua na qualidade de um dorso plano; a casca do ovo como uma superficie cbncava e as

colunas como superficies compostas. Em suas palavras:

A superficie plana é aquela sobre a qual se coloca uma régua reta que a toca em toda a
sua extensao; a ela se assemelha bastante a superficie da agua. A superficie esférica se
assemelha ao dorso da esfera. Diz-se que a esfera € um corpo redondo, que se movimenta
em todas as partes iguais, em cujo meio esta situado um ponto; qualquer das partes
extremas desse corpo dista igualmente do centro. A superficie concava €, dentro e debaixo
da extremidade mais afastada da superficie, esférica como o interior de uma casca de ovo.
A superficie composta sera aquela que por um lado é plana, por outro € cbncava ou
esférica, como sdo por dentro os canos e por fora as colunas. (ALBERTI, 2014, p. 74).

Finalizando suas consideragdes acerca das qualidades permanentes
das superficies, Alberti conclui que é a partir da orla — as linhas que delimitam — e do
dorso — a “pele” da superficie — que as superficies sdo nomeadas. Nos chama a atencao
o fato de que o humanista n&o oferece técnicas de construgdo geométrica. Acerca disso,
podemos especular que o estudo das formas fosse uma pratica ja bem estabelecida no
ambito dos ateliés.

A esse respeito fazemos um apelo a imaginagao: no canto inferior
esquerdo da Figura 1, nota-se que um aprendiz, sentado em frente a mesa, parece realizar
o desenho de um modelo possivelmente de gesso (CRUZ, 2006). Interessante para nossos
objetivos é o fato de que sobre a mesma mesa se encontra um compasso. De onde se
interpreta que dita ferramenta de construgdo geométrica também pertenceu a oficina
artistica.
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Figura 1 — O interior da oficina de pintura de Jan van Eyck, segundo Stradanus (1580-1605)

LB R
y i L COLOR QLIVIT | N }
Colorem ohai  commadsan e ety T nssieates My mages ter Eyckus.
[ ~

L

Fonte: The British Museum

3.3.SUPERFICIES: QUALIDADES ALTERADAS PELA FORCA DA VISAO

Na sequéncia, o escritor passa a falar sobre a mudanca de lugar ou de
luzes como sendo a razao pela qual as qualidades que “[...] sem alteragao da superficie e
mudanga do seu nome, podem parecer alteradas [...]” (id. ibid. p. 74). Interpreta-se essa
passagem como sendo outra organizagdo do pensamento geométrico, agora voltado a
Optica, pois se refere as qualidades dos objetos fisicos como a luz e as cores. Logo, Alberti
pde a vista a forma das coisas em relagao direta com a percepcao visual.

O humanista faz um apelo a opinido dos filésofos ao inquirir as razdes
pelas quais medimos a visao: “[...] os quais afirmam que as superficies sdo medidas por
alguns raios, uma espécie de agentes da visdo, por isso mesmo chamados visuais, que
levam ao sentido a forma das coisas vistas.” (id. ibid. p. 75). Alberti (2014, p.75) descreve
esses raios “[...] como se fossem fios extremamente ténues, ligados por uma cabecga de
maneira muito estreita como se fosse um feixe dentro do olho, que é a sede do sentido da
vista.” Tal concepgao esta presente no livro “Optica”, de Euclides (2013, p. 894), na primeira
definicao:
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Seja suposto que linhas retas tragadas a partir do olho atravessam uma distancia de
grande magnitude.

Ao todo, sdo trés os tipos de raios da visdo, e eles comportam
diferengas quanto a forga e ao oficio que ocupam na piramide visual. Na segunda figura
(Figura 1), os vértices da piramide quadrangular representam os raios extrinsecos; no
segundo esquema, apresentam-se os raios intermediarios; por ultimo, o terceiro
esquema da Figura 2 se refere ao raio céntrico. Passemos agora a descrigdo dos

mesmos.

Figura 2 — Raios Visuais
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3.4.RAIOS EXTRINSECOS: QUANTIFICAM A COISA VISTA
Primeiramente, sobre as qualidades dos raios extrinsecos, cuja fungao

€ medir as quantidades, € importante dizer que estes saem do olho e alcangam as partes
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extremas da superficie. No que segue, o tratadista chama de quantidade todo espacgo da
superficie entre dois pontos de sua orla, ou seja, “a altura de baixo para cima, a largura da
mao direita a esquerda, a espessura entre o que esta perto e o que esta longe e qualquer
mensuragao ou dimensao que se faga com a vista, para isso nds servimos desses raios
extremos.” (ALBERTI,2014, p.76).

Na primeira parte da Figura 3, o raio extrinseco é definido por AB e AC;

a quantidade vista € determinada pelo segmento BC e o angulo visual é representado por

BAC. Observe que os dois primeiros angulos do tridngulo visual sdo formados pelos pontos
da quantidade, e o terceiro, oposto a base, esta dentro do olho, de onde se assume que

nenhuma quantidade pode ser vista sem um triangulo (ALBERTI, 2014, p.76).

Figura 3 — Raios extrinsecos
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Fonte: DIONISIO, 2013.

Em consonancia com a quarta definicdo da 6ptica de Euclides, Alberti
(2014) estabelece que quanto mais agudo for o angulo no olho, menor sera a quantidade
vista, “e que, a partir de um angulo maior, aquilo que ¢é visto aparece maior, a partir de um
menor, menor, € a partir de angulos de visao iguais, igual.” (EUCLIDES, 2013, p. 894). O
sacerdote designa, desse modo, um tratamento geométrico que se aplica a pintura, onde o
tamanho das coisas vistas possui relagdo com o angulo no olho.

O retdrico apresenta ainda outro recurso geométrico de base
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euclidiana, considerando a distancia do observador em relagao as superficies esféricas, e
nos diz que “[...] guanto mais nos aproximamos, menos delas se vé e, de longe, se vé uma
parte muito maior” (ALBERTI, 2014, p.77). Em conformidade com a vigésima quarta
proposicao euclidiana, “quando o olho se aproxima da esfera, a parte vista <da esfera> sera
menor, mas parecera que é vista maior.” (EUCLIDES, 2013, p. 910). Portanto, as
quantidades esféricas parecem menores ou maiores de acordo com a distdncia que as
separa do observador (DIONISIO, 2003, p.19).

De igual relevancia para o pintor, € saber que “quanto maior é o numero
de raios que ha para ver, tanto maior parece ser o que se V€, e quanto menor o numero de

raios, menor parece ser o que se vé€” (ALBERTI, 2015, p.77). A esse respeito, a optica

euclidiana supde na sétima defini¢ao:

Enfim que, a partir de um maior nimero de angulos, aquilo que é visto aparece mais
distintamente. (EUCLIDES, 2013, p.894).

Na gravura abaixo (Figura 4), de Abraham Bosse (1604-1676),
podemos vislumbrar uma representagcao da piramide visual albertiana onde “a piramide é a
figura de um corpo no qual todas as linhas retas que partem da base terminam em um unico
ponto e a base dessa piramide é a superficie que se vé.” (ALBERTI, 2015, p.77).

Observe ainda que os raios extrinsecos circundam a superficie e se
tocam, e, ao se envolverem, produzem uma piramide visual. Desse modo, Alberti
estabelece as fung¢des dos raios extrinsecos quanto a distancia, ao angulo no olho e a
quantidade observada. Nos resta falar ainda do lugar e da fungdo dos demais raios na

piramide visual.
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Figura 4 — Interpretacdo de Abraham Bosse das piramides visuais de Alberti

Fonte: BOSSE, 1647-48.

A cargo de curiosidade, € importante ressaltar que a mesma ideia esta
presente na segunda definicdo da oOptica euclidiana, por sua vez a figura que esta contida
por esses raios extrinsecos € um cone, cujo o vértice se encontra no olho e sua base nas
extremidades daquilo que é visto (EUCLIDES, 2013, p.984). Ja para Alberti, os raios
formam em sua base uma piramide, ou seja, a base da piramide € a superficie observada.

A respeito da diferenga entre o cone e a piramide visual, Dionisio
(2003) nos conta que a expressao latina pyramis, quando traduzida literalmente, significa
‘cone”. Enfim, de acordo com a autora, ndo se sabe em que momento isso pode ter
ocorrido, mas é provavel que um erro de traducio realizado por ndo matematicos tenha

tornado desconhecida a verdadeira origem da piramide albertiana.

3.5.RAIOS MEDIOS: CARREGAM DE LUZ E COR A SUPERFICIE

O segundo tipo de raio € chamado de médio. Diferentemente dos raios
extrinsecos, que partem do olho em direcao a superficie, esses saem do dorso em direcao
ao olho, e ttm como fungéo carregar ao sentido da vista as cores e luzes pelas quais a

superficie reluz. Alberti (2014) compara os raios médios ao camaleéo, visto que tal animal
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toma as cores das coisas que lhe estdo proximas. Dito de outra forma, esses raios, viajando
da superficie para o olho, se apropriam das cores do objeto e da luz refletida em sua
superficie de tal modo que, mesmo interrompendo suas trajetérias em quaisquer pontos,
sdo sempre coloridos da mesma maneira e, como veremos na sec¢ao 3.9, qualquer
intersecgao da piramide visual apresenta as mesmas qualidades.

Logo, os raios médios ou intrinsecos absorvem a luz e as cores da
superficie (DIONiSIO, 2003). Porém, se o angulo do olho se posiciona muito distante da
superficie, esses raios enfraquecem, e, para Alberti, vale a seguinte regra: “quanto maior
for a distédncia, mais embaragada parecera a superficie vista.” (id. ibid. p.78).

Quanto a ultima afirmacgéao, de acordo com Dionisio (2003), a obra “De
visione stellarum”, escrita por Nicole Oresme (século XV), considera que a densidade do ar
e a distancia séo responsaveis pelo enfraquecimento da luz, e uma vez que os raios médios
estdo carregados de cor e luz, estes s&do debilitados em fungéo da distancia.

Como visto na secéo 3.4, as quantidades das coisas vistas dependem
da distancia e do angulo. Dai que, quando variamos a distancia do observador, os raios
extrinsecos se tornam raios médios, e vice-versa. Logo, quando os raios médios se
convertem em extrinsecos, a quantidade vista parecera menor, mas quando 0s raios
extrinsecos se transformam em médios, a quantidade parecera maior aos olhos do
observador. Isso ocorre porque 0s raios extrinsecos, ao se transformarem em médios,
corrigem o contorno da superficie, e quanto maior sua distancia em relagdo ao olho, maior
parecera a quantidade vista (DIONISIO, 2013, p.19).

3.6.RAIO CENTRICO: PRINCIPE DOS RAIOS

Por ultimo, e o mais importante, segundo Alberti, esta o raio céntrico
(Figura 5). Este recebe o nome de principe dos raios devido a sua relevancia na piramide
visual, pois tem a qualidade de atingir a superficie e formar angulos retos e iguais, fazendo
com que nenhuma quantidade parega maior do que quando ele a fere. O raio céntrico € o
ultimo a abandonar a coisa vista (ALBERTI, 2014, p. 78), portanto, “mudada a distancia e
a posig¢ao do raio céntrico, imediatamente parece alterada a superficie.” (id. ibid. p. 79).
Conclui-se, a partir do tratado, que a distancia e a posicéo do raio céntrico contribuem para

a certeza da visdo.
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Figura 5 — Raio céntrico

Fonte: DIONISIO, 2003.

3.7.ASPECTO GEOMETRICO DAS LUZES E ARECEPCAO DE CORES

Como o objeto da histéria da matematica nao se confunde com o objeto
matematico, por assim dizer, e devido ao nosso desejo de interpretar a correlagao entre a
pintura e o conhecimento 6ptico euclidiano presente no tratado albertiano, ndo se pode
ignorar as palavras proferidas pelo humanista no que diz respeito ao papel da luz e das
cores na percepgao visual.

Ora, o que foi dito até o momento é como devem os pintores proceder
para que com suas linhas alcancem circunscrever as superficies. Agora nos resta entender
de que modo se preenche com cores e luz os lugares circunscritos. Portanto, entender a
relagao entre as cores e as luzes no tratado albertiano € necessario para entender a pintura,
uma vez que cada superficie contém, além da piramide, cores e luzes proprias.

Alberti fala como pintor, mas utiliza-se da opinido dos fildsofos que
consideram “[...] que nada se pode ver que nao seja iluminado e colorido.” (ALBERTI, 2014,
p.79). Interessa aos pintores saber das cores e como elas variam sob o efeito da luz. O
autor considera que existem quatro cores verdadeiras cuja relacdo com a natureza revela
suas qualidades, e nesse sentido Alberti (2014) propde que as demais nascem da mistura
dessas espécies. Portanto, “existe a cor do fogo, o vermelho; a do ar, o azul; a da agua, o
verde; e a terra tem a cor cinzenta e parda. As outras cores sido misturas dessas, como o

jaspe e o porfiro.” (id. ibid. p.79)
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Na sequéncia, o tratadista fala que os quatro géneros de cores sao
multiplicados ao serem acrescidos do preto ou do branco, logo, € o claro ou o escuro que
tornam incontaveis as espécies de cores sem muda-las enquanto género. Nota-se que,
para Alberti, o preto e o branco ndo sao verdadeiras cores, pois, em razao das sombras,
obscurecem as cores, e aumentando a luz, as mesmas se tornam mais claras e abertas.
Uma implicagao desta afirmagao € que as cores dependem da luz, e esta é passivel de
receber um tratamento geométrico.

No que diz respeito a recepgao da luz, é certo que, ainda que possa
variar o objeto observado, ela ndo altera as qualidades da superficie. Avangando, o
humanista fala da diferenga entre a luz das estrelas, como o Sol, a Lua e Vénus, € a luz
proveniente do fogo. Sendo a sombra o lugar onde os raios das luzes sao interceptados,
cabe aos pintores saberem que a luz das estrelas produz uma sombra igual ao corpo, mas
o fogo produzira uma sombra maior (ALBERTI, 2014, p.81).

Alberti nao aprofunda os detalhes geométricos quanto as distingdes no
tamanho da sombra projetada, e considera apenas a refracdo e reflexdo dos raios
luminosos. A fim de exemplificar a reflexdo dos raios, no entanto sem mencionar as
motivagdes angulares da mesma, nos diz que os raios interceptados, isto €, os raios
reflexos, levam consigo a mesma cor que encontram na superficie, de modo que alguém,
ao passear pelos prados em um dia ensolarado, tera na face a aparéncia esverdeada (id.
ibid. p.81). Ja o fenbmeno da refragdo é esclarecido tomando como verdade que alguns
raios, quando interceptados, se dirigem a outro lugar, como é o caso dos raios quando
tocam a superficie da agua.

Uma das justificativas dada pelo sacerdote para que o pintor aprenda
sobre a piramide, e entenda como ocorre 0 jogo de luz e cores, se baseia na possibilidade
de que quando questionados sobre a arte que produzem, os pintores “[...] terdo a
oportunidade de dizer muito mais coisas a propésito do que Ihes pergunta.” (id. ibid. p.82).

No ambito do atelié podemos imaginar que fez parte dos estudos dos
artifices compreender o jogo de luz e sombra de um objeto especifico, eventualmente como
parte do treinamento, nao seria dificil reproduzir um exercicio pratico similar ao apresentado
por Dionisio (2003, p.20):

[...] uma superficie esférica e cOncava que esteja iluminada apenas numa das suas partes,
sera mais clara na zona iluminada e mais escura na outra. Se trocarmos a posig¢éo inicial
da luz que incidia sobre a mesma superficie, a parte que antes estava mais clara passara

agora a ficar mais escura e a que estava mais escura parecera agora mais clara.
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Em suma, "[...] provamos a importancia da disténcia e da posi¢céo do
raio céntrico juntamente com a recepgao da luz.” (ALBERTI, 2014, p.81). Nos cabe ainda
compreender como a intersecc¢ao da piramide visual representa os fundamentos da pintura

para Alberti.

3.8.INTERSECCAO DA PIRAMIDE VISUAL

Até o presente momento, falou-se sobre os elementos geométricos da
visdo presentes no “Da Pintura” e o jogo de luz e cores. O autor apresenta os raios visuais
e a maneira como estes incidem em cada corpo e formam, assim, uma superficie: “Ora
como com um s6 olhar ndo se vé apenas uma, mas muitas superficies, investigaremos de
que modo se veem muitas superficies juntas.” (ALBERTI, 2014, p. 81).

Uma vez determinado o lugar da visé&o, a conjungéo das superficies
forma uma pirdmide carregada de inumeras piramides menores que é possivel ver com
aquele olhar (ALBERTI, 2014, p.82). Para Alberti, os pintores circunscrevem as superficies
com suas linhas, e ao preencherem de cores os lugares circunscritos, representam nessa
superficie as formas daquilo que é visto, “...] como se essa superficie fosse de vidro
translucido e atravessasse a piramide visual a uma certa distancia, com determinadas luzes
e determinada posig¢ao de centro no espago e nos seus lugares.” (ALBERTI, 2014, p.82). O
recorte da gravura de Jean Dubreuil (1602-1670) (Figura 6) representa a concepcao da

pintura como representante de uma visao instantdnea (ANDERSEN, 2007).
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Figura 6 — A pintura como vis&o instantdnea
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Fonte: DUBREUIL, 1642.

O humanista considera que cada pintor, ao retratar a natureza, se
coloca a distancia do que esta pintando, como se buscasse o vértice e 0 angulo da piramide
que melhor representa nas coisas pintadas a coisa vista (Figura 7). E quando se trata de
uma parede ou superficie de tela, convém ao pintor realizar uma intersecgao através da
piramide visual para melhor manifestar com suas linhas as orlas e as cores (ALBERTI,
2014, p. 83). Logo, para Alberti s6 sera bom pintor aquele que entender bem das proporgdes

e conjungao das superficies.
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Figura 7 — Pintura como intersecc¢do da piramide visual
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Fonte: http://scottburns.us/wp-content/uploads/2014/12/perspective-projection-from- Taylor.jpg

3.9.PROPORCIONALIDADE TRIANGULAR

O autor renascentista prossegue em sua argumentagao sobre a pintura
acrescentando as coisas que foram ditas até o momento sobre a piramide visual um novo
argumento conhecido entre os estudiosos no ambito da universidade. Alias, a base teodrica
condiz com a segunda proposi¢ao contida no quarto livro dos “Elementos”, de Euclides, e
a vigésima primeira proposi¢ao da éptica euclidiana.

Especificamente ao que foi dito sobre os raios visuais, Alberti adiciona
a doutrina dos matematicos, que por sua vez provam: “Caso alguma reta seja tragcada
paralela a um dos lados de um tridngulo, corta os lados do tridngulo em proporgao; e, caso
os lados do tridngulo sejam cortados em proporgao, a reta, sendo ligada dos pontos de
secgdo, sera paralela ao lado restante do triangulo.” (EUCLIDES, 2013, p.233). Nas
palavras do autor genovés, “se um lado desse tridngulo tiver duas vezes o comprimento da
base, e o outro trés, todo tridngulo semelhante, seja maior ou menor, tendo uma mesma
conveniéncia na base, sera proporcional ao primeiro, uma vez que a razao que existe em

toda parte do triangulo menor é a mesma no tridngulo maior.” (ALBERTI, 2014, p.84).
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Tomemos emprestada a linguagem dos gebmetras e imaginemos que
na Figura 8 o segmento AB representa a quantidade vista, e DE, tragado paralelamente
a AB a quantidade a ser pintada na intersecgio da piramide. Uma vez que DE//AB
equivale a dizer que os segmentos sdo equidistantes, logo GD : DE :: GA : AB. Enfim, a

piramide visual é constituida de triangulos, apliquemos a ela o que foi dito até entao.

Figura 8 — Proporcionalidade triangular
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Fonte: EUCLIDES, 2013.

De antemao deve o artifice se convencer de que nenhuma quantidade
equidistante da interseccdo € capaz de provocar alteracdo na pintura, pois essas sao
proporcionais as quantidades vistas. Portanto, “[...] se ndo se alterarem as quantidades com
as quais se constrdi a orla, ndo ocorrera nenhuma alteragao da orla na pintura. Entao fica
evidente que toda interseccdo da piramide visual equidistante da superficie vista é
proporcional a essa superficie observada.” (ALBERTI, 2015, p.85).

Segundo o autor, os numeros dos raios visuais sdo proporcionais
quando os triangulos forem proporcionais. No que diz respeito a aplicagdo 6ptica, tais
proposicées sado uteis no momento de representar pictoricamente algumas superficies
horizontais, como os tetos dos edificios, os pavimentos, e qualquer outra superficie que
esteja igualmente distante desta.

Sabemos que Alberti apresenta uma definicdo ao dizer que “[...] toda
interseccdo de qualquer triangulo, contanto que seja equidistante da base, constitui um
novo tridngulo proporcional ao que Ihe € maior. E as coisas que s&o entre si proporcionais,
nelas cada uma das partes se corresponde.” (ALBERTI, 2014, p.85). Apesar disso, para

tornar seu discurso compreensivel, ele utiliza de comparacdes e diz aos leitores que
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determinado homem pequeno sera proporcional a um grande sempre que “[...] coincida com
razdes e ordens iguais da mao ao cotovelo e do cotovelo a cabega, e assim por diante todos
os membros.” (id. ibid. p.84). A mesma ideia de proporcionalidade seria representada anos
mais tarde por Leonardo da Vinci em “Homem Vitruviano” (1490).

No que segue é preciso dizer como deve proceder o artifice quando a
superficie ndo é equidistante a base, de modo que, seguindo a doutrina dos matematicos,

se esclarecam todos os aspectos relativos a intersecgao de triangulos e de piramides.

3.10. DE PINTOR PARA PINTORES: PAVIMENTAGAO NO PLANO

3.10.1. Pavimentagao no plano: escala braccio

Como o tratado “Da Pintura” ndo dispde de desenhos geométricos que
auxiliem na compreensao do que € escrito por Alberti, nos servimos nesta se¢do dos
esquemas produzidos pela pesquisadora Andersen (2007), por estes serem uteis ao nosso
propdsito: entender de que maneira Alberti correlaciona o conhecimento matematico de sua
época com a pintura. Agora, voltemos ao tratado.

Dando por acabadas as coisas que precisavam ser ditas sobre a forca
da visdo e a intersecgao, o humanista comega a descrever a maneira como ele proprio
realiza a interseccéo da piramide visual, isto €, como ele procede quando pinta.

Para preparar a superficie a ser pintada, Alberti diz tragar um
quadrangulo de angulos retos, e, inicialmente, sem especificar o tamanho, refere-se ao
quadrangulo como sendo uma janela aberta por onde o pintor olha primeiramente um piso

quadriculado.
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Figura 9 — Método de Alberti para a construcéo

Fonte: ANDERSEN, 2007.

A imagem acima (Figura 9) objetiva representar o método descrito no
tratado albertiano — a historiadora da ciéncia Andersen (2007) torna a janela opaca a fim
de reduzir a profusdo de linhas. O quadréangulo mencionado por Alberti € entédo
representado pelo retangulo TLRG.

Em seguida, Alberti determina, conforme o seu agrado, o tamanho que
deseja representar os homens na pintura. Além disso, o autor considerou que cada uma
das partes do homem deve ser proporcional a medida conhecida por braccio?, “[...] porque,
medindo-se um homem comum, vé-se que ele tem quase a medida de trés bracos.”
(ALBERTI, 2014, p.89).

Uma vez eleito o tamanho do homem a ser representado na pintura,
Alberti divide o comprimento desse homem em trés partes, e prossegue utilizando a escala
braccio para dividir a linha da base do quadrangulo (GR) em tantas partes quantas ela
comportar, de modo que, para o autor, tal linha sera proporcional a unidade de medida eleita
(Figura 10) (ANDERSEN, 2007). Uma vez que HG ¢ a altura do homem a ser representado,

tem-se que: HG a GR a braccio.

2 A esse respeito, Dionisio (2013) nos conta que um braccio equivale aproximadamente a 58 centimetros.
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Figura 10 — Posicéo do ponto céntrico
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Fonte: ANDERSEN, 2007.
Uma vez feitas as primeiras subdivisbes, € o momento de fixar um
ponto pelo qual passara o raio céntrico, designado por nés como ponto P. Na Figura 10,
podemos observar o esbogo da linha céntrica HZ. Para o pintor humanista, o ponto céntrico
€ corretamente posicionado quando este nao ultrapassar a distancia da linha de base até
a altura do homem a ser representado, “[...] pois assim tanto quem vé quanto as coisas
pintadas que se veem aparecem em um unico € mesmo plano.” (ALBERTI, 2014, p.89).
Como o homem a ser representado € proporcional a trés vezes a escala braccio, tem-se

que HZ < 174 cm determina a distancia da linha céntrica.

3.10.2. Pavimentagao no plano: linhas ortogonais
Se inicia, dessa maneira, o processo de construcdo de uma
pavimentacao que consiste no “[...] tragado de mosaicos quadrados no chao, dispostos por
detras da abertura simulada pela moldura do quadro paralela & linha da terra.” (DIONiSIO,
2003, p.27). Primeiramente, € o momento de tragar linhas retas a partir do ponto céntrico P

até as divisdes feitas anteriormente na base do quadrangulo ( GR) (Figura 11).
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Figura 11 — Método de Alberti para a construgéo das ortogonais
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Fonte: ANDERSEN, 2007.

Para Andersen (2007), ainda que de modo implicito, o tratado
albertiano contém a regra de convergéncia que estabelece que todas as ortogonais devem
ser representadas na intersecgao passando pelo ponto céntrico. Desse modo, Alberti obtém
a representacédo das ortogonais definidas pelos dois lados do quadrangulo (ANDERSEN,
2007).

Nao julgamos prolixo falar sobre a regra da convergéncia, que se refere
ao modo como retas paralelas no infinito parecem convergir para um mesmo ponto. Nesse
caso especifico, o paralelismo considera as retas ortogonais ao plano de intersec¢do. Mas
por que o ponto de convergéncia se confunde com o ponto céntrico? Lembremos que o
ponto céntrico € a projecdo ortogonal da distancia do ponto do olho até o plano de
intersecgéao, logo as retas paralelas a essa, ou seja, as retas ortogonais ao plano parecem
convergir para o ponto céntrico. Em linguagem matematica significa que se OP//PG//PR e
OP é perpendicular ao plano da pintura, entdo PG e PR também ser&o perpendiculares ao

plano.

3.10.3. Pavimentagéo no plano: linhas transversais
Em seguida, o humanista descreve o modo pelo qual ele traca as retas
paralelas a linha do chdo GR. Como veremos, a fungéo dessas linhas é a de pavimentar a
construgao das quantidades transversais e assinalar aos artifices a maneira pela qual cada

quantidade de transversal se altera quase até o infinito (ALBERTI, 2014). Para determinar
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as distancias entre as retas paralelas a GR, Alberti as considera em fungdo da distancia
entre o ponto do olho e o ponto céntrico, isto €, em relagdo com a distancia do observador
(ANDERSEN, 2007).

Tanto Andersen (2007) como Dionisio (2003) fornecem distintos
diagramas para a construcéo albertiana das transversais. Trata-se de uma esquematizagao
que Alberti pode ter tomado de empréstimo da tradicao arquiteténica: trabalhar com uma
elevacdo, um corte vertical e lateral através do ponto do olho O e perpendicular ao plano
de interseccgao (Figura 11) (ANDERSEN, 2007, p.25).

Figura 12 — Corte vertical passando por 0 e perpendicular ao plano de intersec¢éo
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Fonte: ANDERSEN, 2007.

Entrelagamos o método exposto por Andersen (2007) com 0 nosso
olhar sobre o tratado “Da Pintura”, objeto de nosso estudo. No diagrama acima (Figura 12),
a juncao das figuras objetiva aclarar ao leitor que os pontos A, B, C, D no lado esquerdo
sdo 0s mesmos que estao contidos no piso quadriculado no lado direito da figura.

Prosseguindo nossa analise, para Alberti, deve o pintor tomar uma
linha fora do plano da interseccdo e dividi-la “[...] em partes semelhantes aquelas em que
foi dividida a linha de base do quadrangulo.” (ALBERTI, 2014, p.90). Logo, o segmento AD
obedece a escala braccio, empregada pelo tratadista. Na Figura 13 observamos

especificamente o corte vertical e suas construgées geométricas.
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Figura 13 — Vista lateral passando por 0

Fonte: ANDERSEN, 2007.

Em seu processo de construgdo, Alberti coloca um ponto O acima da
linha FD respeitando a altura existente entre o ponto céntrico P e a linha da base GR. Partindo
do ponto O traca linhas para cada divisdo assinalada anteriormente, respectivamente os
segmentos 04, 0B,0C,0D. S6 entdo o tratadista estabelece a perpendicular passando por
P que corta todas as linhas que encontra. Para tal, considera-se o ponto A’ pertencente a
linha da base GR e PA’ 1 GR.

Alberti estabelece ainda que “essa linha perpendicular, onde for
cortada por outra linha, me dara assim a sucessao de todas as quantidades transversais.
Desse modo, encontro descritos todos os paralelos, isto €, os bragos quadrados do
pavimento na pintura.” (ALBERTI, 2014 p. 91). Dito de outra maneira os pontos A’ = 0A N
GR, B, =0BnPA, C; =0CnPA, D; =0D n PA’ definem o padrdo de distancias entre as

transversais a ser transposto para o retangulo TRLG (Figura 14).
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Figura 14 — Transferéncia do padréo de disténcia entre as transversais
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Fonte: ANDERSEN, 2007.

Caso o AD seja muito grande inviabilizando sua utilizagdo em uma
escala um para um (com relacéo a largura do quadro) é possivel tracar o segmento A'D’
paralelo a AD de modo a manter a proporg&o entre as escalas. Logo os pontos A’, B’, C’ e
D’ determinam os mesmos pontos de imagem e, portanto, ndo se alteram os intervalos das
transversais.

Se as descri¢cdes de Alberti pareceram um tantas vagas para nds, por
outro lado o artifice oferece aos seus colegas pintores um jeito em que se pode verificar se

a construcado da pavimentagao esta correta. A esse respeito falaremos na proxima seccéo.

3.11. DIAMETRO DE UM QUADRANGULO
Apesar de ndo oferecer diagramas ou demonstracées geométricas,
Alberti instrui os pintores a utilizar o diametro do quadrangulo para verificar se a construgcao
da pavimentacao foi bem sucedida (Figura 15). Ele adverte que “os matematicos chamam
de diametro de um quadréangulo a linha reta de um angulo a um outro, que divide o
quadrangulo em duas partes, de modo que de um quadrangulo possam ser feitos apenas
dois tridngulos” (id. ibid. p.91), mas esse conceito s6 sera util aos pintores “se uma linha

reta contiver o didmetro de varios quadrangulos descritos na pintura [...]” (id. ibid. p.91)
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Figura 15 — Método da diagonal
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Fonte: ANDERSEN, 2007.

Conforme Alberti (2014, p. 91), “dai vem que os homens pintados,
colocados no ultimo brago quadrado da pintura, sdo menores que 0s outros”, pois o
processo de construir as reparticoes obedece a uma mesma escala braccio, determinada
previamente pelo humanista como sendo a altura do homem a ser representado. Dito isso,
interpreta-se essa passagem como um apelo de Alberti a intuicdo dos artifices, para que
estes, através dos estudos no atelié e também da observagcdo da natureza,

fundamentassem sua arte com principios matematicos.

3.12. A REGRADOS DOIS TERGCOS
No que segue, o humanista chega a mencionar outro método utilizado
a época para a construcdo do plano pictérico, especificamente no que diz respeito as

transversais diz:

Aqui haveria alguns que tragariam uma linha paralela a linha da base do quadrangulo e
dividiriam em trés partes a distancia que passaria a existir entre essas duas linhas; feitas
as duas, tragariam em cima, em determinada distancia, uma outra linha e, a essa,
acrescentaria uma outra e ainda uma outra, estabelecendo sempre uma tal medida que
esse espaco dividido em trés e existente entre a primeira e a segunda superasse sempre
em uma sua parte o espaco entre a segunda e a terceira; procedendo assim resultaria que
sempre haveria espagos superbipartientes, como dizem os matematicos. (ALBERTI, 2014,
p.89)
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Figura 16 —A regra dos dois tercos
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Fonte: DIONISIO, 2013

Embora apresente o método da razdo constante de dois tergos
utilizado por outros artifices (DIONISIO, 2003) (Figura 16), o autor genovés faz uma critica
quanto ao estabelecimento das linhas transversais, chamando a atencdo para a
arbitrariedade quanto a posicdo da primeira transversal, em virtude de que “[...] se a
primeira linha é colocada ao acaso, mesmo que as demais se sucedam com razao, nao se
sabe ao certo onde esta o vértice da piramide visual.” (ALBERTI, 2014. p.90).

Ainda com relagao ao método da raz&do constante de dois tercos, Alberti
considera que se o ponto céntrico nao é posto em relagédo com o tamanho do homem a ser
pintado, a representacao das demais superficies sera comprometida, pois “[...] nenhuma
coisa pintada jamais podera ser semelhante as coisas verdadeiras se nao houver uma
determinada distancia para vé-la.” (id.ibid.p.90).

Desse modo, o autor genovés prossegue atribuindo ao seu método um
lugar de destaque na circunscricdo da pintura, visto que, enquanto pinta, primeiramente
estabelece o lugar do ponto céntrico, respeitando, assim, a altura do homem a ser pintado,
para sé entado prosseguir tragcando as linhas até as divisbes da base do quadrangulo e as

linhas transversais na pavimentacao do plano de pintura.
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3.13. CIRCUNSCRICAO — DELINIAMENTO DA ORLA

Finalizando sua explanagdo sobre o processo de pavimentagio, o
humanista esclarece que a matéria, apesar de dificil, € compreensivel para aqueles com
engenho sutil e apto para a pintura, de modo que sua preocupagao consiste em comunicar
as ideias de forma clara, mais do que enfeitadas. Portanto, para Alberti (2014, p.93) é
necessario falar “[...] ao pintor de que modo pode seguir com a mao o que compreendeu
com a inteligéncia.”

Nas paginas que seguem, o autor estabelece vinculos da pintura com
as demais artes, e declara que “todos os fundidores, escultores, todos os ateliés e as artes
todas se pautam pela regra e arte do pintor.” (id. ibid. p.96). Além disso, Alberti estabelece
também um vinculo entre os poetas, ao discorrer que o mito grego de Narciso representa
0 nascer da pintura, pois “que outra coisa pode se dizer ser a pintura sendo o abragar com
arte a superficie da fonte?” (id. ibid. p. 97). O humanista considera que a intersecc¢ao da
piramide visual representa o vinculo entre a pintura e a Optica euclidiana. Ademais, Alberti
apresenta a interseccao piramidal como sendo uma nova arte da pintura.

Assim como Alberti (2014), ndo julgamos necessario, nestes
comentarios, listar a multiddo de pintores antigos e suas ocupag¢des na sociedade, isto €,
se eram reis, fildsofos, plebeus, homens ou mulheres, enfim, se foram doutos ou indoutos;
0 que nos interessa € demonstrar que, no tratado albertiano, a pintura exige disposicao
para que se possa aprendé-la ou exercé-la.

Finalmente, a pintura € composta por trés partes: a circunscricdo, a
composic¢ao e a recepgao das luzes. Por conseguinte, as categorias ndo operam enquanto
cisdes, de modo que as partes se relacionam entre si; todavia foge de nossa possibilidade
estabelecer tal relagdo. Porquanto, seguimos falando sobre a circunscrigao.

Para Alberti (2014, p.102), “a circunscricdo nada mais é que o
delineamento da orla, que, se for feito com linha muito aparente, ndo indicara ser margem
da superficie, mas fenda.” Além disso, “nenhuma composicdo e nenhuma recepg¢ao de luz
se podem louvar onde nao exista uma boa circunscrigaol...] “(id. ibid. p.102).

Assim, é necessario que o artifice exerga sua pratica com o uso do véu,

isto €, da interseccéo. Nas palavras do tratadista:

E da seguinte maneira: € um véu muito fino, de tecido pouco fechado, tinto com a cor que
se quiser, com fios mais grossos formando quantas paralelas se queiram. (ALBERTI, 2014,
p. 103).
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Uma vez posto o véu (entre o olho e a coisa vista), ele representa a
mesma superficie inalterada, de modo que, com seu auxilio, € possivel encontrar o vértice
da piramide, isto €, o principe dos raios. Ja para os pintores desejosos por exercitar seu
engenho sem o uso do véu, Alberti instrui para que eles “[...] observem primeiramente os
limites dos objetos dentro das paralelas do véu, ou entdo, se ponham a olhar imaginando
sempre uma linha intersectada por sua perpendicular onde esses limites estejam
colocados.” (id. ibid. p.104).

O humanista reconhece a potencialidade de seu método ao expor que
‘para as pequenas superficies bastam os preceitos ditos até aqui, mostrados pelo que se
aprende com o uso do véu. Para superficies maiores € preciso encontrar processos novos.”
(ALBERTI, 2014, p.105). Portanto, apds construida a pavimentacgao, Alberti segue com a
construgéo dos jacentes, quer dizer, das paredes e superficies semelhantes. Nas palavras

do artifice:

Primeiro comego com os fundamentos. Coloco a largura e o comprimento das paredes em
seus paralelos; nesse trago sigo a natureza. Noto que em nenhum corpo quadrado que
tem angulos retos posso ver, ao mesmo tempo, mais que dois lados conjuntos. (ALBERTI,
2014, p.105)

Em resumo, o humanista inicia a circunscricdo com as superficies mais
proximas, de preferéncia aquelas que se encontram igualmente distantes da interseccgao,
colocando-as a frente das demais. Alberti (2014, p.106) prossegue dizendo que, quando
pinta, estabelece primeiramente as latitudes e longitudes proporcionais aos paralelos do
pavimento. De tal modo, “quantos bragos eu quiser ocupar, tantos paralelos apanho”. Nesse
instante, relaciona a diagonal dos quadrangulos, argumentando que, para encontrar o meio
de cada paralelo, é preciso marcar o ponto onde as diagonais se cruzam. Por fim, justifica

que a altura da parede contém em si uma proporgéo onde

[...] a medida que ela tem do lugar onde comeca no pavimento até a linha céntrica, na
mesma medida ela cresce para cima. Se se quer que essa quantidade do pavimento
até a linha céntrica seja da altura de um homem, havera, pois, os trés bracos. Se se
quer que a parede tenha 12 bracos, eleva-se trés vezes a distancia da linha céntrica
até o lugar do pavimento. (ALBERTI, 2014, p.106).

Dessa maneira, o polimata encerra sua descrigao sobre como procede
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ao estabelecer as superficies angulares igualmente distantes da intersecgao. Para finalizar,
nos resta abordar sobre a maneira pela qual Alberti traga as linhas circulares.

Ainda com ajuda dos paralelos, o tratadista constr6i um quadrangulo
com angulos retos e divide os lados do quadrangulo em partes semelhantes aquelas que
anteriormente dividiu a linha jacente no primeiro quadrangulo da pintura. No que segue,
traga linhas de cada ponto para o seu oposto e divide o espago em quadrangulos menores.
Somente entdo traga o circulo desejado “[...] de tal forma que as linhas dos pequenos
quadrados e a linha do circulo se cortem mutuamente.” (ALBERTI, 2014, p.106).

Encerrando suas consideragdes, Alberti explica que o processo de
derivar uma superficie circular de sua sombra exigiria que “[...] 0 corpo que fizesse sombra
estivesse no meio, colocado com calculo certo no seu lugar.” (id. ibid. p, 107). Portanto,
uma vez que as linhas do circulo e dos quadrados menores tiverem oito ou mais
interseccbes, 0 humanista marca os pontos desses cortes e assinala as respectivas
posicdes nos paralelos do pavimento. Enfim, a circunscricdo € a maneira em Alberti de se

desenhar seguindo regras geométricas.
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4.CONSIDERAGOES FINAIS

No que diz respeito aos objetos geomeétricos presentes na obra de
Alberti, consideramos que o autor toma emprestado um conjunto de ideias compartilhadas
dentre gedbmetras e artifices cuja aplicagédo relaciona especificamente a optica euclidiana
com a pintura. Notoriamente, o tratadista opera com os conceitos de linhas, angulos,
paralelismo, proporcionalidade triangular, escalas e ortogonalidade para representar as
formas das coisas observadas.

O tratadista assume as ideias geométricas como constituintes da
piramide visual, empregando-as no processo de pavimentagdo. Além disso, argumenta,
utilizando desses principios geométricos, que a pintura enquanto simulacro da visdo pode
ser fundamentada e construida a partir de uma intersecg¢ao na piramide visual. Portanto,
Alberti reconhece as ideias geométricas e suas fungdes na piramide, empregando-as ao
passo que circunscreve.

Nesse processo de tragar as linhas, o tratadista pde atenc&o aos raios
visuais extrinsecos com o propoésito de determinar, com relagdo aos angulos de viséo e a
distancia do observador, as quantidades das coisas vistas. Uma vez que, para o humanista,
a natureza pde a vista a medida das coisas, € de grande utilidade para os artifices saber
reconhecé-las (ALBERTI, 2014). Em sintese, o polimata emprega as entidades geométricas
para representar o lugar que o objeto visto ocupa no espaco, e também para estudar as
cores e luzes que emanam do corpo observado.

Uma vez explorado o conceito de piramide visual e sua participacao na
forma das coisas vistas, € necessario discorrer sobre a intersecg¢ao piramidal, chamada de
véu translucido pelo tratadista. Tal concepcéao € auxiliar no reconhecimento do principe dos
raios, sendo de grande utilidade para o artifice, pois, diferentemente dos demais raios, ele
nao depende da distancia e do angulo no olho do observador, de modo que, se alterada
sua posicao e sua distancia, se alteram também as qualidades ndo permanentes da
superficie vista, isto €, muda-se o jogo de luz e sombra.

Com efeito, por manter fixas a distancia e a posi¢cao do centro, o véu
fornece sempre a mesma superficie inalterada, portanto, consideramos que ele € um
instrumento util ao pintor, mas que nao o isenta das praticas de observacdo e execucao
pertencentes ao atelié. Por consequéncia, a pintura, para nds, situa-se em uma regiao
fronteirica pela qual acessamos o estreito lago entre a pratica geométrica de matematicos
e a pratica geométrica de artifices.

Em nossa concepcgéo, Alberti, enquanto matematico, ndo sé reconhece
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na pratica da pintura as nogbes geométricas associadas a forma das coisas vistas, como
também convida outros artifices a reconhecerem em sua arte os mesmos principios. Tal
percepg¢ao nao exclui a contribuigdo de outros artifices no processo de elaboragao que
resultou no vinculo entre a pintura, a geometria e a Optica euclidiana, visto que Alberti
menciona o método para a construgdo do pavimento em uma razédo de dois tercos como
uma praxis pertencente ao espaco do atelié e possivelmente um saber transmitido através
da oralidade e dos cadernos compartilhados entre mestres e aprendizes.

Em sintese, o tratado “Da Pintura” se mostrou um elo, registrado na
forma de texto, entre a teoria e a pratica geométrica na Italia do século XV. Nesse sentido,
o interesse dos pintores na arte geométrica da pintura consiste nos métodos que esta
proporciona na organizagao dos objetos no espaco, tornando possivel representar aquilo
gque vemos em um instante. Além disso, as proposi¢des compartilhadas entre pintores e
gebmetras n&o diminui a importancia da pratica e da experiéncia do artifice nos espagos do
atelié.

Para finalizar, dentre nossas preocupag¢des ndo citamos a dimensao
educacional da matematica, contudo vale dizer que esta se mostra sempre presente.
Interpreta-se, em Alberti, um desejo de que outros acessem o conhecimento geométrico —
0 que para sua época foi considerado matematico. Para tal, o humanista abdica das
demonstragdes euclidianas e apela para o conhecimento em desenvolvimento das oficinas.
A partir disso, aponta-se que em trabalhos futuros os conhecimentos geométricos aqui
compartilhados entre a pintura e a geometria sejam também partilhados nos espagos

escolares.
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