Harmonia na Composicéao

Joéo Barcelos
www.joaobarcelos.com.br

Na pintura ha muitas regras. Quando se procura entender suas origens, vé-se que algumas
sdo decorrentes de outras, muitas se tornam desnecessérias e, no final, sobra muito pouco para
realmente se prestar atencdo. A harmonia da composicdo é um desses assuntos. E muito dificil
conseguir pintar, ou ter confianca de iniciar um quadro, com todas essas regras na cabeca.

O que vou escrever aqui reflete um ponto de vista. Isto ndo é novidade. Na arte, ndo ha
verdades absolutas. Em minha opinido, a harmonia na composicdo de uma pintura possui uma
parte técnica (muito resumida por sinal) e uma parte artistica (relacionada a nossa sensibilidade).
Quanto a primeira, ndo ha muitos questionamentos. Ela se baseia em alguns principios da nature-
za e do mundo em que vivemos. Basta entender alguns desses principios e fica facil usa-los na
composicdo. A Ultima € mais sutil, requer observacao e interpretacdo. Pode ser questionavel (é
bom que seja). Acho que é nesta parte que somos artistas. Precisamos ter sensibilidade e criativi-
dade. Podemos, até, ser capaz de quebrar as regras da primeira parte. Tudo isso, como sabemos,
n&o é algo simples. E frustrante quando um quadro néo fica harmonioso. Significa que naquele dia
ndo fomos artistas.

E sobre esse mundo fascinante que pretendo externar o que penso. Como disse, ndo sio
verdades (nem para mim). Se estas notas despertarem outros artistas pelo assunto e eu consiga
ter um retorno, mesmo discordante do que penso, elas terdo cumprido sua finalidade. E principal-
mente na troca de idéias que evoluimos. Assim, se isso ocorrer, passaremos todos num ponto
superior ao que estavamos.

Iniciaremos com a parte técnica. Primeiro falaremos, de uma maneira geral, sobre a dispo-
sicdo das diversas partes que compdem um quadro. Depois, ou paralelamente, iremos discorrendo
sobre a parte artistica. Ai, como disse, ndo ha regras (ha muito bom senso). E uma vivéncia diaria
de observacdes. No final, daremos mais detalhes sobre a parte técnica tratada no inicio.

1. Evitar simetria e monotonia

Comecemos com um problema bem simples. Seja um segmento de reta AB como mostra
a figura abaixo. Queremos colocar um ponto P sobre este segmento de forma que o conjunto fique
0 mais harmonioso possivel.
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Figura 1: Segmento de reta AB

E bom que o ponto P nao fique no centro (composicéo simétrica). E por que ndo? Porque
noés, observadores, ndo somos simétricos. Nosso lado direito ndo € igual ao lado esquerdo. Quanto
a isso nao ha duvidas, pois usamos melhor um brago do que outro. Nossa vista direita ndo é igual
a esquerda, nosso lado direito do cérebro ndo é igual ao lado esquerdo, e por ai vai. Assim, parece
ser patente que uma composi¢ao simétrica ndo sera a mais agradavel a nossa observacao.

Podemos ir mais além. Até a metade do século passado, achava-se que a falta de simetria
era uma particularidade do ser humano, mas que a natureza seria simétrica. Estou me referindo a
simetria direita e esquerda das leis fisicas (que regem a harmonia da natureza). Nao é dificil en-



tender sua origem. Quando se quer estudar um determinado fendmeno, é necessario localiza-lo no
espaco (e no tempo também). A localizacdo no espaco é feita por um sistema de trés eixos, cada
eixo correspondendo a uma das nossas trés dimensdes espaciais. O interessante é que ha dois
sistemas de eixos independentes para se fazer isto (veja a Figura 2). Usualmente, cada eixo (ou
cada dimenséo espacial) é representado pelas letras x, y e z, mas aqui, para ficar mais de acordo
COm 0 NOSSO contexto, representei-os por cores, MU, Verde e (cores bésicas da combi-
nacao aditiva). Um dos sistemas se chama triedro direito e o outro, triedro esquerdo, fazendo
referéncia a orientacéo dos dedos (médio, indicador e polegar) das méos direita e esquerda.
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Figura 2: Triedros direito e esquerdo

Girando um dos triedros, nunca ele ficard igual ao outro. Vocé pode ver isso mais clara-
mente fazendo esses triedros com fios metalicos coloridos. Vocé vera que, realmente, girando
gualquer um dos triedros ndo conseguird ficar na posi¢do do outro. A pergunta agora €, qual dos
dois triedros que deve ser usado para descrever as leis fisicas? Até mais ou menos a metade do
século passado, tudo indicava que a resposta seria qualquer um. Para as leis fisicas, parecia ser
indiferente usar um ou outro. Ndo havia experiéncia alguma na natureza que fosse sensivel ao tipo
de triedro que estava sendo usado. Mais enfaticamente, até com certo cunho religioso, dizia-se
gue este resultado parecia I6gico. A méo direita de Deus nédo poderia ser diferente da sua mao
esquerda! Entretanto, a natureza ndo segue necessariamente nem nossa légica nem nossa intui-
¢do. Ao contréario, n6s é que devemos estar atentos ao que ela esta nos dizendo e ndo acreditar
que a natureza seja feita sob a luz de nossa imaginacdo. Existem realmente fenébmenos que sdo
sensiveis ao tipo de triedro utilizado (a descoberta disso levou ao Prémio Nobel de Fisica de 1957).

Assim, se nem mesmo a natureza é simétrica, parece que quadros muito simétricos podem
ndo ser harmoniosos. Portanto, evitar a simetria rigida nas composi¢des soa como uma boa medi-
da técnica. Por questBes mais 6bvias, evitar composi¢cdes monotonas parece, também, uma boa
pratica. Vamos, nos itens a seguir, discorrer sobre a utilizacdo de tudo que foi dito e, até mesmo,
de como, as vezes, nao utilizar nada disso. Depois, falaremos sobre a melhor posigdo para se co-
locar o ponto P entre A e B.

2. Isto significa evitar o centro do quadro?

Como disse, vou expressar aqui um ponto de vista, que é o seguinte: ter algo relevante
ocupando o centro do quadro nao significa que a composi¢cao seja simétrica (que é, de fato,
0 que estamos, inicialmente, querendo evitar). Um quadro, obviamente, é algo muito mais com-
plexo que o conjunto de trés pontos.



Ja presenciei muitas criticas, feitas por artistas respeitados e de excelente pintura, sobre
quadros contendo, por exemplo, uma arvore no centro (ou proximo ao centro), ou uma figura, ou
qualquer coisa considerada relevante. O problema que tenho, no momento, para externar meu
ponto de vista, é que muitos deles tém uma pintura que considero mais apurada que a minha. As-
sim, ter uma posicao contraria a eles coloca-me numa posicao delicada. A solu¢do que encontro,
para sair desse impasse, é recorrer aos grandes mestres. Nao é dificil achar quadros (alguns muito
famosos) que sustentam minha posi¢do. Entretanto, faco questdo de enfatizar que ndo é minha
intencdo desmerecer o talento dos artistas com opinido contraria a minha.

A Figura 3 € uma paisagem de Rembrandt. Vemos que h& uma suntuosa arvore, fortemen-
te iluminada, colocada exatamente no centro do quadro. Com certeza, este quadro de Rembrandt
seria desclassificado em muitos de nossos salbes.

Figura 3: fAiPai sagem c dmRenbandg 29x40o0mitéko sdoarvatho -cLé&3g o

Agora, observe bem. Apesar de a arvore estar no centro, a composi¢cado ndo é simétrica.
Embora as cores estejam muito castigadas (o quadro possui quase quatrocentos anos), vemos
nitidamente uma auséncia de simetria devido a iluminacéo de fundo mais a esquerda, contrastando
com as densas nuvens a direita. A posicdo da ponte também ajuda no deslocamento do ponto de
interesse do quadro. Mais ainda, ha uma nitida diagonal ligando a ponte, a arvore e a densa nu-
vem no canto superior direito do quadro (essas diagonais sdo muito Uteis para quebrar a simetria e
a monotonia de uma composicao).

Seja outro exemplo. A Figura 4 mostra um quadro de Delacroix, pintado na Igreja de Séo
Sulpice, em Paris. Novamente, podemos observar que, apesar de haver uma frondosa arvore ocu-
pando o centro do quadro, a imagem da luta entre Jacob e o anjo desloca o centro de interesse
para o lado esquerdo. E interessante observar que o tronco de uma das arvores se inclina de for-
ma tal que o prolongamento da diagonal de sua linha vai até os dois lutadores. Esta direcdo ajuda
o olhar do observador a se voltar para o ponto que o artista escolheu como principal. Outro detalhe



importante da composicéo é que as figuras a direita movem-se para o interior do quadro. Isto con-
tribui para ndo desviar a atencéo do tema.

Figura 4: fiJacob & mMeldcroix -&51x4850m Tudieo s painebi01854

Mais um exemplo. A Figura 5 é outro quadro do mestre Delacroix. Observamos que nédo ha
a minima preocupacdo em se evitar o centro do quadro. Entretanto o artista consegue dar um mo-
vimento incrivel a cena (o0 que est4 bem de acordo com o tema). Parece haver um movimento cir-
cular no sentido horério (fato enfatizado pela posicéo das figuras e, particularmente, pelo direcio-
namento da juba do ledo e da crina do cavalo da parte superior). Com um movimento como este
ndo ha simetria nem, muito menos, monotonia.



Figur a 5:  Cai-Delaceis - 76x88¢no id6leo s/ telai 1861

4. Ainda um pouco mais sobre a questéo do centro

Um acontecimento que me fez pensar sobre esse assunto ocorreu devido ao comentario
que ouvi sobre um quadro meu. Era inauguracao do tradicional Saldo de Artes Plasticas, promovi-
do pela Policia Militar do Rio de Janeiro. Isto foi em 1996. Eu vinha pintando de forma sistemética
por cerca de quatro anos. Positivamente, ainda ndo tinha muita experiéncia. O quadro a que me
refiro esta na Figura 6 (a imagem ndo estd muito boa pois foi escaneada de uma foto convencio-
nal).

Este quadro tinha sido muito bem premiado e a critica que ouvi (ndo diretamente, mas num
comentario descuidado) era, como ndo poderia deixar de ser, que havia uma arvore no centro do
quadro. Durante algum tempo pensei sobre isso. A composi¢cdo do quadro ndo me desagradava
(nem antes nem depois do comentario). Hoje em dia vejo que ndo ha problema algum com a minha
composicdo, embora possa haver gente que ache o contrario (o bom de se ter alguma experiéncia
€ que se fica imune a algumas criticas). Observo, até, que ha algumas coisas que fiz no quadro, de
forma intuitiva, que ajudam a tirar a importancia da arvore. Primeiro, 0 seu tronco se curva, saindo
um pouco do centro (meus criticos ndo viram isso). Segundo, sua folhagem ultrapassa a linha su-
perior dos arcos ajudando a formar uma diagonal que se dirige para a Igreja das Carmelitas, locali-
zada bem ao fundo, uma parte representativa da cena. Vi, mais tarde, que um dos pontos mais
importantes da tela (relacionado com a posigdo do ponto P entre o segmento AB) esta exatamente
na parte principal da folhagem.

Eu coloquei essa arvore (agora falando de forma consciente) para quebrar um pouco a bru-
talidade da grande estrutura dos arcos. Acho que a posicgao ficou boa. Se a colocasse mais a direi-



ta, correria o risco de ndo mostrar as bonitas curvas que caracterizam os Arcos da Lapa. Se a co-
locasse mais a esquerda poderia cobrir, ou tirar a importancia, da Igreja das Carmelitas (embora de
forma ténue, mas relevante na minha composic¢éo). Enfim, a &rvore esti onde deve estar.

Figura 6: i Ard6xé5em idéeo 4/ lmmpa @996 (acervo da PMRJ)

Estou agora me lembrando de outro exemplo (para encerrar este assunto). Acho que foi no
ano de 2005. Estava pintando com nosso grupo na Rua Sete de Setembro, perto da Pragca XV.
Lembro-me de que usava uma tela bem vertical e tinha escolhido um tema onde no lado direito
ficava parte do prédio que comp&e o Pago Imperial e no lado esquerdo a imponente torre de uma
das duas Igrejas do Carmo. Enquanto fazia o desenho, achei que havia um problema na minha
composicdo. Estava ocorrendo uma certa desconexdo entre essas duas constru¢des. N&o era um
problema dificil de ser resolvido. Contornei a situagédo estendendo aqueles pequenos arbustos que
ficam na calgada (ndo coloquei nenhum no centro) e dispus algumas figuras indo de um lado para
0 outro da rua.

Depois, reparei que mais a minha frente estava um colega pintando o mesmo corte. Trata-
va-se de um experiente artista e possuidor de uma refinada habilidade técnica. Ele deveria ter tido
0 mesmo problema de composicdo. Fiquei entdo curioso em saber como procedera. Vi que ele foi
mais criativo. Na rua existiam pequenos postes, mantidos pela Prefeitura para relembrar o Rio
Antigo. Meu colega pegou esses postes e 0s colocou em seu quadro, ligando, em diagonal e em
perspectiva, as duas constru¢des. Ficou tecnicamente perfeito e muito bonito. Entretanto, nesse
dia, havia algumas pessoas novas no grupo e ouvi delas um comentério (felizmente ndo muito



comum nos nNossos encontros) sobre um poste no centro do quadro do nosso grande artista. Achei
engracado. Acredito que vamos ter de conviver com esse tipo de comentério por muito e muito
tempo.

5. Uso das diagonais

Nas sec¢bes anteriores falei, em algumas oportunidades, sobre a utilizacdo de diagonais no
direcionamento da composicao de um quadro. Este € um procedimento antigo e muito usado pelos
grandes mestres. Realmente, ajuda sobremaneira na composi¢cdo. Vamos nos concentrar um pou-
co mais neste assunto. Comecemos mostrandoumquadr o do G®ri cMeddasad A( Baj 3 a
Figura 7).

Figura 7: fAA BiaTh&odoredGéricaMie- dalx7Ecem i 6leo s/ telai 1818-1819

Géricault foi o precursor do Romantismo, justamente com este quadro (tendo entretanto
Delacroix a figura mais conhecida dessa corrente artistica). O Medusa era um grande barco do
governo francés que afundou devido a incompeténcia do seu comandante, pessoa protegida politi-
camente. Ndo havia botes salva-vidas para todos. A tripulacdo e os mais abastados partiram nos
botes. Os 149 menos favorecidos foram amontoados numa balsa improvisada. Passaram 12 dias a
deriva e s6 15 sobreviveram. Este acontecimento foi um grande escandalo na época. O quadro de
Géricault, que levou dois anos para ser pintado (ap6és uma longa pesquisa), retrata justamente o
instante em que se viabiliza o salvamento.

Ha nitidamente uma diagonal que, na sua parte mais superior, mostra uma pessoa ace-
nando na dire¢do de um horizonte iluminado (talvez refletindo a esperanca de vida). Fato contras-
tante na direcéo oposta da diagonal onde ha morte e o ambiente é sombrio. H4 uma diagonal se-
cundéria, cruzando com a primeira, onde também é mostrado o contraste entre a vida e a morte,
porém com menor énfase. Teria de ser assim, pois se as duas diagonais transmitissem informa-



¢bes com igual intensidade, haveria dispersdo na mensagem que o artista brilhantemente conse-
guiu transmitir na primeira diagonal. Esta € uma das grandes obras expostas no Museu do Louvre
e uma das mais comentadas na histéria da arte.

Observando os quadros dos grandes mestres, poderemos constatar o frequente uso de di-
agonais para expressar a mensagem do tema, ou para dar um dinamismo maior na composicéo.
Como outro exemplo, mencionemos o quadro démDel acroi x
bém esta no Museu do Louvre (inspirado na insurreicdo que pds fim a monarquia dos Bourbon, em
1830).

Figura 8: iLi e rPdaBugendDelacaoix d260x325cm 1 6leo s/ telai 1830

O interessante nesta composi¢cdo é que Delacroix parece ter usado as mesmas mensa-
gens em diagonais do quadro de Géricault. Na diagonal principal ha a mesma dicotomia de vida e
morte. No extremo superior da diagonal, a presenca da vida é expressa, principalmente, por uma
mulher com seios desnudos. Seria ingenuidade pensar que os seios fossem usados como um sim-
ples apelo erético, pois nada esta téo relacionado ao inicio da vida como os seios de uma jovem
mulher. Na diagonal secundaria a mesma dicotomia também aparece, mas de forma menos enfati-
ca. Acho também importante mencionar que esta obra possui muito mais informacdes. Uma delas
€ a presenca de diferentes classes sociais dividindo o espagco do mesmo tema.

Quando i sobre a composi¢do do quadro de Géricault, mais especificamente sobre as in-
formag®es contrastantes ao longo de diagonais, procurei usa-la num quadro que pintei na Ilha de
Bom Jesus sobre a vista de um estaleiro (Figura 9). A mensagem principal esta na diagonal que vai
da parte superior esquerda para o lado inferior direito. Usei o contraste de cores complementares,



com énfase para 0 magenta e o verde. Na outra diagonal, de forma mais ténue, enfatizei o contras-
te entre luz e sombra.

Figura 9: fAEstaleiro do CaB5u70crii sleos/lithai 2004ha de Bom Jesuso

6. Quebra de regras

O que foi falado acima sé&o regras e procedimentos gerais. Esta longe de ser algo absoluto
e que tenha de ser usado em todos os casos. A maioria das regras existe para ser quebrada! Que-
bra-las com consciéncia pode ser até mais dificil do que usa-las. Como mencionei no inicio, deco-
rar uma regra e usa-la € muito simples. Dificil € estarmos inspirados para tentar uma idéia alterna-
tiva, algo ndo convencional. A minha intengéo, nos itens acima, foi defender o ponto de vista de
que a falta de simetria € boa norma para uma boa composi¢cdo (mesmo que algo importante venha
a ocupar o centro do quadro). Citei, como exemplos, quadros de grandes mestres. Gostaria ape-
nas de acrescentar mais um outro ponto de vista. Olhar um quadro (de quem quer que seja) procu-
rando defeitos € um processo limitadissimo no aprendizado. Tentar interpretar o que achamos de
positivo é algo muito mais construtivo.

Coloco agora a seguinte pergunta. E possivel uma boa composicéo ser simétrica? E ai que
comeca a quebra de regras. As vezes, ha uma mensagem tdo superior a ser mostrada que os prin-
cipios basicos da composigdo podem ficar para um segundo plano. Naturalmente, essa mensagem
importante esta no ponto de vista do artista. E a ele que o quadro deve inicialmente agradar. Mui-
tas vezes ela pode nédo ser alcancada por quem o observa. Se o autor da obra € ainda inexperien-
te, pode até ser que haja mesmo erro de composigdo. Por outro lado, se ele possui certa experién-
cia, um comentario por vezes simplista pode ser desrespeitoso a capacidade do artista.

Um exemplo de composi-«0 sim®trica ® o pr-prio

mostrado na Figura 5. O tema esta distribuido ao longo de uma elipse centralizada na tela. Agora,
dizer que isso é um erro de composicdo é um desrespeito ao grande mestre Delacroix. E mais
provavel que seja uma ingenuidade de quem fez a observagcao. O quadro possui um movimento
incrivel, bem compativel com seu tema. A cacga ao ledo, naquela época, com faca e lanca, era um
ato de coragem. A presenca de um le&o (o rei dos animais) nas redondezas era um grande perigo
para os moradores. Aparecerem pessoas dispostas a enfrenta-lo, quase a mao livre, constituia
realmente um fator importante a ser enaltecido (cagar ledes atualmente é, no minimo, uma grande
covardia). No meu entender, esta é a grande mensagem do tema. Observar o ndo cumprimento de
uma possivel regra parece-me algo pequeno nesta situacgao.



Vamos ol ha um outro i mportante quadro da
da Vinci (veja Figura 10). Este quadro foi pintado em uma das paredes do refeitério dos padres
dominicanos de Santa Maria delle Grazie, Milao, e levou trés anos para ser concluido.

Figura 10: diALedvardoiDa\nci €460x880cm i 6leo e témpera s/ gesso i 1495-1497

Diz-se que havia dias em que Da Vinci chegava cedo, pintava até tarde sem interrupcdes e
sem se alimentar. Entretanto, havia muitos outros em que ele ficava parado diante do quadro, tal-
vez pensando em como distribuir suas figuras (que foram todas meticulosamente estudadas). O
guadro relata o exato momento em que Cristo anuncia que seria traido por um dos seus doze a-
poéstolos. A idéia principal era retratar o espanto dos apdstolos mediante tdo inesperada noticia.

A composicdo é fortemente simétrica (mas longe de ser mondétona). Ha seis apdéstolos de
cada lado de Cristo (cada grupo de seis apdéstolos esta distribuido em dois grupos de trés). Cristo
est8 exatamente no centro do quadro. H8 uma
apostolos estarem quase que na mesma linha de Cristo. Além disso, as linhas da mesa e da toalha
cortam quase que totalmente todo o grande comprimento horizontal da tela.

Leonardo Da Vinci era muito estudioso. Ele conhecia mais do que ninguém todos os fun-
damentos da pintura. Era profundo conhecedor da divisdo &urea (de que falarei mais adiante), e
sabia perfeitamente o que estava fazendo. Desses trés anos que levou para concluir o quadro,
grande parte ele passou pensando. Se tentdssemos compreender tudo que passou pela cabeca
desse génio, com certeza precisariamos de séculos!

Ha muitos pontos que podem ser observados na sua composicéo. E interessante a manei-
ra como ele resolveu o problema de colocar treze pessoas do mesmo lado da mesa e num limitado
comprimento horizontal. Convém mencionar que esse tema ja tinha sido pintado por outros artistas.
A solugéo que eles encontraram foi ndo colocar todos do mesmo lado. Nao haveria espacgo. Ob-
serve que Da Vinci ndo colocou todos sentados. Aquele foi 0 momento da noticia de que haveria
um traidor. A agitacdo de alguns dos apdstolos, ndo necessariamente sentados, permitiu haver
espaco para todos. Solucao genial!

Imagine vocé pintando este quadro. Onde colocaria Judas? Isto deve ter consumido gran-
de parte do tempo de Da Vinci. Pelos seus estudos, sabe-se que tentou varias posicdes. A traicao
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a Cristo era um ponto importante no tema, mas a sobriedade de Cristo deveria ter papel mais rele-
vante. Naturalmente, uma solucdo seria colocar Judas no extremo da mesa. Entretanto, isso pode-
ria menosprezar o problema. Colocéa-lo ao seu lado seria dar muita importancia. Da Vinci colocou-o
a sua direita, entre o Apoéstolo Jodo (que estad ao seu lado) e o Apostolo Pedro. Observe como
Judas, mesmo préximo a Cristo, perde importancia e é isolado da cena com Pedro comunicando-
se com Jodo por detras dele. Observe, também, que Cristo volta-se mais para os apéstolos a sua
esquerda, afastando-se ligeiramente de Judas. Realmente ha muita poesia e sentimento nesse
quadro.

Ha outro grande ensinamento que podemos tirar do quadro de Da Vinci. Nao exatamente
do quadro, mas de sua postura. Nessa obra, ele passou mais tempo pensando do que pintando.
Assim, pensar parece ser uma boa norma para qualquer composicao.

Enfim, ha tantas e tantas informacdes neste trabalho de Da Vinci, ha tantas e tantas men-
sagens que ver detalhes supérfluos diminuem mais o observador do que a (irrefutavel) qualidade
da obra. Esta € uma concluséo que vale para a observagdo de qualquer quadro. Antes de se fazer
uma critica, baseada em alguma das muitas regras que existem por ai, € bom saber da experiéncia
do artista. E preciso ter cuidado para ndo se fazer uma critica ingénua perante, as vezes, a grandi-
osidade do que ele pode estar mostrando. Melhor ainda seria ndo se ficar criticando. Acho impor-
tante repetir o que disse acima. Aprendemos muito mais olhando o que um quadro tem de positivo
do que suas supostas partes negativas.

7. Razao aurea

De tudo que falamos até agora, partimos da motivagéo, simples por sinal, de qual seria a
melhor posi¢éo do ponto P entre o segmento de reta AB. Na verdade, nem chegamos a ver qual
seria essa posicao. SO pelo fato de termos concluido que seria bom evitar simetria, pudemos tirar
vérias conclus@es sobre o processo da composi¢ao. Entretanto, procurei deixar claro, também, que
tais procedimentos nao sao obrigatérios. Dependendo da grandeza do tema e, 0 que é mais impor-
tante, da experiéncia (e até mesmo coragem) do artista, esses procedimentos (ou regras) podem
ser quebrados.

Vamos, agora, voltar a questao inicial do ponto P entre A e B. A resposta a essa questao
vai hos permitir dar outros importantes passos nesse assunto da harmonia da composi¢éo. Vimos
gue o ponto P ndo deve ficar na posicao central (situac@o simétrica). Assim, consequentemente,
ele devera se situar ou mais a direita ou mais a esquerda. Vamos considerar, inicialmente, o ponto
P situado mais a direita, como mostra a Figura 11. Ele divide o segmento de reta AB em dois pe-
dacos, AP e PB. Podemos dizer, entdo, que temos trés segmentos de reta: AB (0 maior segmen-
to), AP (o de tamanho médio) e PB (0 menor).

P
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Figura 11: Segmento de reta AB dividido pelo ponto P

Parece que a primeira definicdo clara do que veio mais tarde se chamar Divisdo (ou Ra-
z80) Aurea deve-se a Euclides, o fundador da Geometria, no ano 300 antes de Cristo. A Raz&o
Aurea é aquela em que a divisdo do maior segmento, AB, pelo segmento intermediario, AP, é a
igual a divisdo deste pelo segmento menor, PB, ou seja,
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E exatamente o valor desta divisdo que se chama numero PHI, iniciais de Phidias, um grande
escultor grego, que viveu mais ou menos entre 490 e 430 antes de Cristo, a quem historiadores
associam, também, o uso da Divisdo Aurea em suas esculturas. Chamando este nimero pela

letra grega U , isto &,
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e considerando que o segmento AB é igual a soma de AP com PB, pode-se diretamente mostrar
que a relacdo acima leva a uma equacéo do segundo grau, dada por

N&o entraremos em detalhes sobre as passagens algébricas. Isto poderia, a exemplo da
harmonia da composicéo, desviar a atencdo do tema principal. A solu¢cdo da equacdo acima da
dois valores, um positivo (que € o que queremos) e um negativo, que significaria o ponto P coloca-
do exterior ao segmento AB (que n&o € o0 nosso caso). Assim, o valorde 0 é
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Este € um numero dito irracional (ele nunca termina nem possui qualquer seqiiéncia que
permita antever quais serdo os préximos algarismos). Na Figura 12, colocamos o ponto P entre o
segmento AB de acordo com a posi¢cao acima calculada (o comprimento AP é obtido dividindo-se
AB por 0). Na Figura 13, fizemos o0 mesmo, mas a tomamos a medida a partir do ponto B.
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Figura 12: Colocacao do ponto P de acordo com a divisdo aurea (medida feita a partir de A)
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Figura 13: O mesmo com a medida feita a partir de B

Vamos, agora, transpor esse raciocinio para o retangulo de uma tela. Fazendo a mesma
sequéncia para o comprimento vertical, obteremos quatro pontos como mostra a Figura 14. Estes
pontos sdo comumente chamados de pontos de ouro do retangulo.

Na pratica, para se usar o nimero 0, ndo ha necessidade de se tomar muitos algarismos.
Por exemplo, para os comprimentos com menos de 1 metro (onde geralmente se situa a maioria



das nossas telas), o uso de 0 = 1,62 permite uma aproximacao confiavel nas divisdes até milime-
tros. Para comprimentos acima de 1 metro (e menores que 10 metros), a aproximacédo até milime-
tros nas divisdes pode ser obtida considerando-se i = 1,618. E assim por diante.

E comum ouvir-se a seguinte regra pratica para localizacéo dos pontos de ouro. Divide-se
a tela em trés partes iguais (tanto vertical como horizontal) e a interse¢&o dessas linhas correspon-
deriam a uma aproximacdo para os pontos de ouro. Isto equivale a tomar para 0 a aproximacao de
1,5 (o que levaria os pontos mais para a extremidade). Veja na Figura 15 estes pontos (em azul)
comparativamente com a posi¢ado dos pontos da figura anterior. Ao se acostumar com esta aproxi-
macéao, pode-se ter a impressdo de que uma composicdo baseada nos reais pontos de ouro estara
com 0s motivos principais muito deslocados para o centro.
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Figura 14: Os pontos de ouro de um retangulo
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Figura 15: Comparagao com o caso aproximado de se dividir a tela em trés partes iguais

Antes de prosseguir, acho oportuno mencionar que o nimero 0 ( introduzido através da di-
visdo supostamente mais adequada de um segmento) aparece por toda a natureza. Isto é algo



muito interessante e, porque néo dizer, intrigante. A sua importancia foi percebida mais claramente
quando se verificou que ele era gerado através da série de Fibonacci (matematico italiano que
viveu no inicio do século XllIl). Esta série comeca com 0 e 1, e cada termo seguinte vai sendo a
soma dos dois termos anteriores. Assim, o terceiro termo é 1 (0+1), o quarto, 2 (1+1); o quinto, 3
(2+1); e assim por diante. Na sequiéncia abaixo, mostramos alguns termos da série de Fibonacci
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Ela aparece em muitas formas e fendmenos da natureza, indo da espiral da casca de cara-
cois a espiral de galaxias. Aparece nas formas de plantas, flores e, até mesmo, no nosso conheci-
do abacaxi. Esta relacionado, ainda, a fendbmenos de difracdo da luz, notas musicais etc. O mais
interessante é a verificacdo de que se dividindo um namero da seqiiéncia de Fibonacci pelo seu
anterior, o resultado vai tendendo para o numero G . Por exemplo, tomando os dois Ultimos termos
da sequéncia acima, isto €, dividindo-se 21 por 13 obtém-se a aproximagao de 1,62 (como vimos
acima, é uma boa aproximacao para fins praticos). No caso limite (que é um processo matematico),
obtém-se o nimero G exatamente! N&o é a toa que a divisdo 4urea é também chamada de lei da
divina proporcéo.

Poderiamos citar muitos e muitos outros exemplos. E uma relacéo infindavel o uso do nu-
mero 0 ou da seqiiéncia de Fibonacci na natureza e, também, no comportamento humano. Por
exemplo, em 1920 descobriu-se que gréaficos do sobe e desce das bolsas de valores podem conter
0 nimero 0. N&o é nosso objetivo fazer isso aqui (nem haveria espaco). Ha livros que tratam sé
deste assunto. Entretanto, é preciso tomar algum cuidado com essa literatura. Por ser um tema por
demais intrigante, pode haver muito misticismo e, conseqiientemente, uma perda de contelido e
seriedade. Uma refer°ncia padr«o ® o |ivro de Theodor
ingesi A The Curves of Lifeo). Recent e m&lnrd @e,Marfodivio t r aduzi d
(autor com respeitada f or ma-Ewm liveoenaitd PomiPara)marefeRaz «o Cur
réncia local, menciono o artigo da Dona Fifi (uma carismatica professora de Sobral no Ceara),
chamado A0l NYaneS®ri e de Fibonacci 0. Os artigos da Don

http://www.seara.ufc.br/donafifi/donafifi.htm

ApOs essa mencao sobre a importancia do nimero G nas formas da natureza, ndo é de
estranhar que os grandes mestres procurassem introduzi-lo na composi¢éo da pintura com o obje-
tivo da busca da harmonia. A maneira mais simples de se fazer isso & procurar colocar a parte
mais importante da pintura sobre um dos pontos de ouro. Pode-se usar mais de um ponto. Entre-
tanto, usar os quatro com igual énfase pode levar a uma composicao simétrica e mondétona.

Um bom exercicio é observar quadros dos grandes mestres e ver onde estdo os pontos de
ouro. Vamos tomar novamente o quadro de Delacr oi X , ALi ber dade(vej@&igumndo o Po:
16). Observamos que no entorno de um dos pontos principais foi colocada a jovem mulher e ele
esta préximo a um dos seus seios (0s demais pontos ndo caem em posicdes tdo relevantes).

Isto ndo significa, necessariamente, que Delacroix tenha feito tal estudo em relacdo aos
pontos principais do quadro. Pode ser que sim, pode ser que ndo. Um quadro bem conhecido,
onde isso foi feito conscientement e, ® fAAdora-«o dos
Museu do Prado, Madri. A cabeca do menino Jesus foi colocada exatamente na posicdo de um dos
pontos de ouro, como esta mostrado na Figura 17.

Outro quadro que achei, onde um dos pontos de ouro esta colocado numa posi¢céo tao par-
ticular (que talvez tenha sido feitoreal ment e com consci °ncia) ®dea APri mei
Victor Meirelles, que esta no Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro. Veja Figura 18.
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Figural6: fALi ber dade G lugane Delacrax - P60x825am i 6leo s/ tela i 1830

Figura 17: fAAdor a-iVeaazqdez s20R1R5cm i ded g tela © 1919



