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Resumo: 

O presente texto - Inventários do Impalpável :  uma coleção de sombras, 

temporalidades e projeções  - , resultado de pesquisa em poéticas 

visuais, tem como foco principal a análise de meu p ercurso artístico no 

qual a sombra foi o principal elemento constituinte .  

Interessa-me pensar na qualidade da imagem que, se por um lado fixa um 

momento, por outro lado remete ao movimento, à pass agem do tempo e à 

sua fluidez: o tempo suspenso ou  o tempo acumulado , mas sempre a 

passagem , o devir  e o tempo . Por meio de desenhos e de fotografias 

realizo escrituras temporais . 

Durante a pesquisa, interessou-me ainda observar co mo se dá a percepção 

do tempo-espaço a partir de projeções e investigar,  por meios 

plásticos, a operacionalidade de sua visualidade. O  texto está ancorado 

em três conceitos implicados no processo artístico:  temporalidade , 

materialidade  e colecionismo .   

Palavras-chave: sombra, projeção, temporalidade, materialidade, 

colecionismo. 

 

Abstract: 

This text, – Impalpable Inventories : a collection of shadows, 

temporalities and projections - the result of resea rch into visual 

poetry is focused on an analysis of my artistic car eer in which shadow 

was the main constituent element. 

Interests me to think about the image quality which , if on one hand 

fixes a moment, on the other hand refers to movemen t, the passage of 

time and its fluidity: the suspended time or cumula tive time, but 

always in transition, the becoming and the time. Th rough drawings and 

photographs I perform temporal scriptures. 

During the research, I was also interested in obser ving how the 

perception of space-time takes place from projectio ns and investigate, 

by plastic means, the operation of its visuality. T he text is anchored 

on three concepts involved in the artistic process:  temporality, 

materiality and hoarding. 

Keywords:  shadow, projection, temporality, materiality, hoar ding. 
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Introdução 

 

A luz, ao sofrer qualquer interrupção em sua trajet ória, projeta 

sombras ao mesmo tempo em que opera sobre a visuali dade dos objetos. 

Investigo as sombras produzidas por diversas fontes  de luz (natural, 

artificial, estática ou em movimento) quando incide ntes sobre 

determinados objetos. Assim, em meu trabalho, as si tuações geradoras de 

sombras são em determinados momentos espontâneas, e  em outros 

“arranjadas” com intuito de obter certos resultados  visuais. O registro 

desses acontecimentos efêmeros se dá por meio da pr odução de 

fotografias, fotogramas e desenhos. Investigo as re lações entre objetos 

comuns, banais, do dia-a-dia, com ênfase nos brinqu edos e miniaturas, e 

a expressividade das formas de suas sombras quando prolongadas e 

distorcidas, registrando-as nas mais diversas situa ções. 

          

Esta pesquisa em Poéticas Visuais se propõe a pensa r a sombra enquanto 

elemento que viabiliza a percepção visual. Pode par ecer estranho 

afirmar que é a sombra que opera a visualidade, uma  vez que ela é um 

vazio de luz. Mas é justamente este o ponto que jul go importante 

abordar: a sombra é testemunho do exato instante em  que ocorre o 

encontro dos raios luminosos com algum objeto que s e interpõe em seu 

caminho. Qual o resultado desse encontro? Como ele altera a nossa 

percepção espacial? A trajetória da luz e seu efeit o sobre objetos são 

processo de estudo dos artistas através dos séculos . A luz e, por 

conseqüência, a sombra são premissas para a visuali dade. É imperativo. 

Interessam-me as sombras. 
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Este texto procura acompanhar, com olhar atento, o processo artístico 

que venho desenvolvendo há alguns anos. Partilhar a  experiência e 

dialogar com outras produções é imperativo dos escr itos que ancoram uma 

pesquisa em artes visuais. Nas palavras de Glória F erreira e Cecília 

Cotrim 1, essa forma de escrita “focaliza os problemas corr entes da 

própria produção e indica uma mudança radical, tant o pelo deslocamento 

da palavra para o interior da obra, tornando-se con stitutiva e parte da 

sua materialidade”. O sentido de “deslocamento da p alavra para o 

interior da obra” é entendido aqui como o franco em bate que se dá entre 

o processo criativo e o suporte teórico que o funda menta, os quais, 

passam a estar imbricados, amalgamados em suas rela ções. 

 

As sombras são entes estranhos, são bidimensionais,  são incorpóreas. 

Não têm volume, não têm cor. As sombras são coisas negativas, entidades 

esquisitas, bizarras. A sombra é o objeto de muitos  estudos científicos 

e preceitos filosóficos. A sombra e sua carga simbó lica, como descrito 

no decorrer deste texto, têm sido o foco da atenção  de inúmeros 

artistas. Mas, afinal, de que matéria é constituída ? Ou melhor: como 

podemos definir as sombras, esses seres imateriais?  O Dicionário 

Aurélio traz, entre inúmeros outros verbetes que estenderia m demais a 

conceituação e que não estão diretamente ligados à pesquisa, os 

seguintes: 

 

- Espaço sem luz ou escurecido pela interposição de  um corpo opaco. 

- Reprodução numa superfície mais clara, do contorn o de uma superfície 

mais escura, do contorno de uma figura que se inter põe entre esta e o 

foco luminoso. 

- Ausência de luz solar, noite. 

- Vestígio, traço, sinal, indício. 

- Coisa impalpável, imaterial. 

 

Debruço-me sobre as escrituras temporais que venho realizando. Estas se 

constituem pelo registro de sombras projetadas. São  a notações  que 

                                                 
1 FERREIRA, Glória; COTRIM, Cecília. Escritos de artistas: anos 60/70 . Rio de Janeiro: 
Jorge Zahar, 2006, p. 10.  
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denunciam a passagem do tempo. São anotações  que remetem à percepção do 

tempo-espaço e à operacionalidade da percepção visu al. O texto está 

ancorado em três conceitos implicados no processo a rtístico:  

temporalidade , materialidade  e colecionismo .   

 

Diversos procedimentos guiam meu fazer: o desenho, a fotografia, a 

projeção de luz, o ato de colecionar. Esses procedi mentos resultam numa 

coleção  de diversas imagens e objetos que irão compor um inventário  a 

respeito da ausência da luz e de como esta ausência  é capaz de alterar 

a experiência perceptiva do observador. O colecioni smo como prática 

artística já foi foco de minha pesquisa no curso de  especialização em 

Poéticas Visuais. O presente trabalho dá continuida de a essa pesquisa. 

 

Sombra é, em sua essência, uma projeção. Ela também  é marca, é sinal, é 

vestígio. Não existe sem a presença da luz. Luz e s ombra são um 

binômio, um par. Luz e sombra são, enfim, indissoci áveis. Que 

contaminações de sentido se dão ao cruzarmos aspect os físicos e 

simbólicos da sombra? A característica física da lu z, embora comprovada 

cientificamente, á algo difícil de conceber, uma ve z que foi, durante 

centenas de anos, associada às coisas do espírito: na representação das 

experiências religiosas (iluminações) ou em uma lin ha de raciocínio 

calcada na ciência e na filosofia (luz da razão).            

 

O primeiro capítulo desta pesquisa – Uma Breve Anto logia da Sombra - 

apresenta os trabalhos e define o conceito de sombr a e projeção; 

analisa a constituição física da luz e da sombra e o papel desta na 

percepção visual; aborda conceituações em outras ár eas do conhecimento. 

Investiga autores que se debruçaram sobre a sombra e suas questões:  

Plínio, o velho e a história das sombras; Platão e o mito da caverna; 

Dante em seu purgatório. Ainda nesse capítulo faço um rápido apanhado 

sobre o papel da sombra na história da arte e apont o algumas obras 

literárias que têm a sombra como tema. 

 

O segundo capítulo é focado nos três conceitos oper acionais norteadores 

da pesquisa: 
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- Temporalidade : procuro tecer relações, analisar e aprofundar as 

implicações temporais que permeiam o trabalho práti co que venho 

desenvolvendo. São abordados, nesse capítulo, conce itos que aproximam o 

meu fazer artístico ao desenho de animação e ao cin ema: os flip books 2 

e os relógios de sol. Eadweard Muybridge e suas fot ografias sequenciais 

dão suporte ao raciocínio desenvolvido. Uma questão  me inquietou 

durante todo o processo: de que forma uma imagem es tática, imóvel, 

parada é capaz de remeter ao que é fluido, ao que e scorre, ao 

inexorável? Como é possível inscrever  o tempo em uma única imagem fixa? 

 

- ( I)Materialidade : procuro enfocar e evidenciar a natureza 

desmaterializada que caracteriza a sombra e a mater ialidade que adquire 

por meio dos processos que buscam registrá-la. Revi sito artistas e 

movimentos que trataram da desmaterialização do obj eto artístico. A 

lógica do índice  segundo Philippe Dubois é analisada e conceitos sã o 

cruzados. As palavras-chave desse segmento de texto  são: projeção, 

materialização, fixação, impressão. 

 

- Colecionismo : penso a prática em duas instâncias: cultural e 

artística. Este conceito operacional permeia todo o  processo. 

Interessa-me analisar ações como o coletar, o guard ar, o selecionar, o 

organizar, o classificar, o apresentar. Todos estes  são procedimentos 

que constituem o ato de colecionar. Esse capítulo, em sua essência, 

discorre sobre memória, pois quando preservados e o rdenados, os objetos 

reunidos sistematicamente pelo colecionador contrib uem para a 

preservação e expansão da mesma. 

 

No terceiro capítulo discorro sobre a sombra associ ada à melancolia. 

Estados, em si, relacionados com o lado obscuro, se ja ele referente a 

objetos ou a estados de espírito. 

 

Por fim, nas Considerações Finais busco pensar as d ireções para as 

quais a prática artística aponta, uma vez que a con strução deste texto 

                                                 
2 Coleção de imagens organizadas sequencialmente, ge ralmente em forma de livreto que, 
quando folheado, dá a impressão de movimento. 
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se dá como tentativa de entender, conceituar, class ificar, enfocar e 

atribuir importância às sombras enquanto elementos constituintes da 

percepção visual. Esta dissertação coloca em trabal ho o porquê da 

escolha da falta de luz – das zonas sombrias - como  objeto de minha 

atenção e interesse na produção artística. Ao final  do processo - tanto 

de feitura prática quanto de pesquisa teórica – sur ge o interesse em 

revisitar os velhos dispositivos que fizeram parte do que se conhece 

por arqueologia do cinema . Aproprio-me de alguns deles, reinventando-os 

e reintegrando-os aos procedimentos de meu trabalho  contemporâneo, 

dotando-os de novas nuances. São “mágicas” engenhoc as que permitem 

fazer o trânsito entre a imagem estática e a imagem  em movimento e que 

tanto me encantaram durante o processo da pesquisa.  Apontam caminhos 

para a continuidade do trabalho. 

 

Remeto agora ao pensamento de Pierre Bourdieu, dese nvolvido em seu 

livro As regras da arte,  no que tange ao que ele designou “um novo 

espírito científico”.  Bourdieu assinala o que considera uma falha 

capital existente em inúmeros trabalhos acadêmicos.  Para o autor 

pesquisas que combinam “falsas audácias e prudência s verdadeiras” 3 nada 

são além de compilações e sínteses de ideias de aut ores precedentes. 

Ele segue enunciando que aprecia profundamente text os nos quais a 

“teoria [...] está por toda a parte e em parte algu ma, no meandro de 

uma nota, no comentário de um texto antigo, na próp ria estrutura de um 

discurso interpretativo”. 4 Esta colocação me estimula a construir um 

texto assim, originado por uma produção pessoal con textualizada na 

história da arte. 

 

Nesta minha investigação sobre as sombras, interess a-me pensar na 

qualidade do olhar que lanço sobre meu objeto de es tudo: é um olhar que 

se volta para o secundário, para o desimportante, p ara o imaterial. É 

tentativa de tornar importante essa espécie de proj eção que é um vazio, 

uma marca por subtração, um negativo. Sinto, assim como Bourdieu, a 

                                                 
3 BOURDIEU, Pierre. As regras da arte: gênese e estrutura do campo literário. São 
Paulo: Companhia das Letras, 1996, p. 203. 
4 Ibidem , p. 204.  
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necessidade de “infligir à hierarquia tácita dos gê neros e dos objetos, 

uma transformação”, transformação esta que coloca e m segundo plano o 

que normalmente se sobressai, o que está à frente, o que é positivo. E 

assim seria se tomássemos o binômio luz e  sombra  no decorrer da 

História. A luz é tida como elemento de destaque, c omo elemento que 

opera sobre a visualidade de todas as coisas. A som bra por sua vez, 

apenas como ausência, como algo negativo, como algo  que é lacuna e 

abismo. E essa tentativa de elevar à condição primo rdial o que é 

secundário exige, de certa forma, um olhar sensível , um olhar atento, 

um olhar que elege. 

 

Não seria esse olhar atento o mesmo que Jonathan Cr ary se propõe a 

analisar em seu texto A visão que se desprende 5? Como aponta o autor, é 

por meio da atenção que o sujeito percebe o mundo p rático e com ele 

estabelece relações. Atenção implica escolha de um foco, e essa 

escolha, por sua vez, implica desconsiderar uma gam a de elementos que, 

assim, são excluídos de nosso processo perceptivo. Para o autor, nossa 

atenção se transforma num mesmo fluxo em distração,  e vice-versa. Ele 

conclui dizendo que atenção e distração integram um  mesmo continuum. 

Assim sendo, poderíamos pensar a atenção que opera entre os dois 

sujeitos desta dualidade constituída por luz e somb ra e que se dá num 

processo dialético. O olhar atento faz relações, pe rcebe a parte em 

função do todo, o positivo em relação ao negativo, a sombra como 

ausência de luz, como vazio, como instauradora de e spaços.   

 

Penso ser possível  afirmar  que, por meio deste tipo de atenção,  o 

sujeito “está tentando manter algo coeso, trabalhan do para ‘conter’ 

coisas ou para evitar experiências de desintegração ” 6. É uma atenção 

que visa, através do fluxo que lhe é inerente, apre ender o todo, 

apreender a integridade, a totalidade. É uma atençã o que busca 

diferenciar visualidades por meio da experiência pe rceptiva, busca 

                                                 
5 CRARY, Jonathan.  A visão que se desprende: Manet e o observador atento no fim do 
século XIX. In: CHARNEY, Leo; SCHWARZ, Vanessa (Org .). O cinema e a invenção da vida 
moderna. São Paulo: Cosac e Naify Edições, 2001, p. 86.  
6 Ibidem , p. 96.  
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diferenciar o que é matérico  e o que não é; o que percebemos como 

presença e o que é constituído de pura ausência. 
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                                  Entre a ideia e a  realidade, 
                                  entre o ato e o m ovimento, existe a sombra.” 
                                                                    T.S. Eliot 

 

 

 

1.0 – Uma Breve Antologia da Sombra 

 

 

A sombra em diversas sociedades 

 

É interessante observar como algumas sociedades, em  diferentes tempos, 

percebem as sombras e, por meio delas, passam a est abelecer regras de 

condutas sociais. Rudolf Arnheim relata que aborígi nes da África 

Ocidental evitam atravessar clareiras e praças ao m eio-dia, temerosos 

de se verem sem sua sombra. Ou seja, não estabelece m relação entre a 

sombra curta e a posição solar. Têm medo de “perder  sua sombra” e com 

essa perda, acreditam estar sem proteção, desprovid os de sua energia 

vital. Para esses povos as sombras à noite “repousa m na sombra de um 

grande deus e adquirem novo poder” 7. Arnheim enumera ainda outras 

crenças sobre as sombras que, de alguma maneira, as  relacionam 

diretamente à alma ou ao poder vital do indivíduo: segundo ele, há os 

povos que acreditam que um homem pode ser morto se sua sombra for 

apunhalada. Ou ainda, para outras tribos, pisar a s ombra de uma pessoa 

é ofensa grave. Para o autor, estes relatos não dev em ser vistos 

meramente como crenças e superstições, mas como ind ício do que o olho 

humano percebe e das relações que estabelece a part ir disso. Ou seja, 

ancoradas em percepções visuais, essas sociedades i nstituem padrões de 

conduta a serem seguidos por seus indivíduos.  

                                                 
7 ARNHEIM, Rudolf. Arte e percepção visual: uma psicologia da visão criadora. São 
Paulo: Editora da USP, 1973, p. 306. 
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Também Roberto Casati coleciona uma série de relato s envolvendo “ritos 

e tabus da sombra” 8. O autor descreve: “Entramos numa zona de imagens 

complexas nascidas da lenta sedimentação das formas  sociais e das 

tradições narrativas”. Casati refere que alguns ant ropólogos e 

etnólogos fazem distinção entre a compreensão das s ombras no mundo 

ocidental e oriental.  No Ocidente, as crenças acer ca das sombras foram 

sendo enquadradas em teorias e embasadas em conheci mentos científicos, 

com elaboração de pensamento de causa e efeito, lev ando em conta as 

relações entre fonte de luz, objeto e planos de pro jeção. Já no 

Oriente, certas culturas atribuem às sombras podere s variados e as 

relacionam à imagem da alma, ou seja, é como se, pa ra elas, a sombra 

fosse dotada de poder vital.  

 

Para essas sociedades, pode-se agir sobre outra pes soa através de ações 

sobre sua sombra. Acreditam os habitantes da ilha d e Wetar que é 

necessário cuidar da própria sombra para que esta n ão seja golpeada, o 

que poderia incorrer em grave doença. Já os morador es das ilhas Banks 

não permitem que sua sombra seja projetada sobre al guns rochedos ditos 

“agourentos”, pois estes poderiam “engolir” a sombr a, uma vez que esta 

carrega a energia do indivíduo e isto poderia ser f atal. Em algumas 

regiões da China as pessoas tomam cuidado para que sua sombra não 

“penetre” caixões durante um enterro, sendo assim l evada para dentro da 

cova junto com eles. 

 

 

A literatura e as sombras   

 

Relatos em que a sombra é dotada de poderes mágicos  podem ser 

encontrados, também, na literatura ocidental. O ing lês James Barrie, em 

sua famosa história do menino que não queria cresce r, faz com que Peter 

Pan (1904) perca sua sombra durante uma fuga ao se fech ar uma janela.  

Peter Pan volta para resgatá-la, e a sombra, que fo ra enrolada e 

                                                 
8 CASATI, Roberto. A descoberta da sombra:  de Platão a Galileu, a história de um enigma 
que fascina a humanidade. São Paulo: Companhia das Letras, 2001, p. 35. 
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guardada em uma gaveta, tem que ser costurada aos s eus pés, uma vez que 

é dotada de vontade própria. 

 

Goethe (1749-1832), ao escrever Fausto ,  descreve um jogo de sombras 

que, durante o pôr do sol, projeta e agiganta a fig ura do viajante nas 

montanhas de Harz; a “tela de projeção” são nuvens baixas. As sombras 

que Goethe descreve são circundadas por um halo col orido. No romance A 

mulher sem sombra  de Hugo von Hofmannsthal 9 e Richard Strauss (1919), a 

protagonista, filha do rei, é estéril, e sua fecund idade só é 

recuperada quando sua sombra é reconquistada.   

 

Um pequeno texto aparece por duas vezes, idêntico e m suas palavras e 

idéias, no livro Obras escolhidas II: Rua de mão única 10, de Walter 

Benjamin. Na terceira parte, denominada Imagens do pensamento,  o autor, 

de forma sensível e poética, faz um inventário de p equenos textos e 

aforismos sobre os mais variados assuntos. O primei ro texto é 

intitulado Sombras curtas e está na página 212 . Seu texto gêmeo chama-

se Pequenas sombras e aporta na página 267 . Ei-lo: 

                                                   

 

 

 

 

 

 

 

 

Uma pequena alegoria sobre a clareza de pensamento,  sobre a importância 

do conhecimento. Por isso terá sido postado, idênti co, por duas vezes 

no referido livro?  

 

                                                 
9  Romance de Hugo von Hofmannsthal de 1919, posteri ormente adaptado para ópera por 
Richard Strauss,e cuja estreia se deu em 10 de outu bro de 1919. No Brasil, editado por 
Iluminuras em 2001. 
10 BENJAMIN, Walter. Obras escolhidas II: Rua de mão única. São Paulo: Brasiliense, 
1995, p. 212 e 267.  

 

Quando se aproxima o meio-dia, as sombras ainda são  
apenas as orlas negras e nítidas na base das coisas  e 
estão prontas para, silenciosamente, de improviso, se 
recolher à sua estrutura, ao seu segredo. Então, em  
sua plenitude densa e encolhida, é chegada a hora d e 
Zaratustra, do pensador no “Lebensmittag” (“Meio-di a 
da Vida”), no “Sommergarten” (“Jardim de Verão”). P ois 
o conhecimento, como o Sol a pino, delineia as cois as 
com o máximo vigor.  
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Peter Schlemihl, protagonista de A história maravilhosa de Peter 

Schlemihl,  de Adelbert von Chamisso, vende sua alma ao diabo e m troca 

de felicidade, mas acaba frustrado, pois passa a ca usar horror e 

desprezo aos homens. Esse pequeno livro do início d o século XIX tornou 

famoso seu criador, um naturalista e poeta alemão d e origem francesa. 

 

O enredo de A história maravilhosa de Peter Schlemihl  lembra mesmo uma 

fábula, um conto de fadas. O jovem Schlemihl se dep ara com uma 

inusitada proposta de um estranho personagem, um se nhor empertigado, 

seco e tímido. Em troca de uma bolsa mágica que nun ca para de fornecer 

moedas de ouro, ele compraria sua sombra. Schlemihl  sabe que ele fala a 

verdade, pois já o viu tirar um tapete, uma barraca  e cavalos de dentro 

do bolso. Sem pensar muito, ele aceita a transação.  Então, com calma e 

eficiência, "com habilidade" como diz Schlemihl, o velho se abaixa, 

enrola a sombra e se afasta, dando um riso baixinho . É um dia 

ensolarado e tranqüilo e não existe nenhuma sombra dele. As 

consequências não tardam a acontecer, e logo ele se  arrepende do que 

fez. As pessoas estranham e se afastam. Ele começa a ser perseguido e 

escorraçado, afastado da sociedade. Gritam: "Pessoa s decentes costumam 

levar a sombra junto, quando saem ao sol". Agora, e le é um estranho, um 

verdadeiro estrangeiro por onde quer que passe. É r ico, milionário como 

mais ninguém poderia ser em toda a face da Terra, m as não tem mais 

convívio social, não tem mais identidade, não pode sonhar em se casar e 

ter filhos, ter uma vida normal como qualquer pesso a comum que tem 

sombra.  

  

Tudo piora quando ele se apaixona pela bela Mina, f ilha de um modesto 

chefe florestal. Nenhum dinheiro do mundo convencer ia os pais dela de 

que poderiam se casar. Aliás, nem ela mesma poderia  saber. Por isso, 

eles só se encontram à noite e em lugares onde não haja incidência 

direta de luz. O velho volta e propõe um novo negóc io: ele devolveria 

sua sombra em troca de sua alma! Schlemihl resiste e nega. Até que um 

criado mau-caráter se aproveita da situação, conta para a família de 

Mina que Schlemihl não tem sombra (depois de ter ro ubado milhares de 

moedas da bolsa) e se torna o noivo oficial.  
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Desesperançado, agastado, Schlemihl vagueia sozinho , sem propósitos nem 

direção. A bolsa de nada lhe serve, e ele acaba esc onjurando-a e 

jogando-a no fundo de um precipício. Agora, pobre e  sem sombra, ele se 

depara com um par de botas velhas que compra de um mascate com suas 

últimas economias. As botas se revelam as famosas b otas-de-sete-léguas! 

Daí por diante, a única ocupação de sua vida será c onhecer cada recanto 

da Terra e colocar seu conhecimento em livros que p ossam servir para 

outros pesquisadores e cientistas. 

    

O autor toca em emoções e sentimentos recalcados qu e vão além de sua 

história. Sentimentos metafóricos. A sombra como me táfora da 

identidade. Pode-se pensar, por exemplo, na situaçã o da Europa naquele 

começo de século. Basta lembrarmos dos grandes movi mentos migratórios 

que ocorriam na época, com imensos bolsões populaci onais que não 

possuíam nem podiam reivindicar uma identidade próp ria. É preciso 

lembrar também que os processos de formação dos Est ados nacionais ainda 

não estavam completos, as fronteiras não estavam so lidificadas, e a 

Alemanha foi justamente um dos últimos países a se constituir como um 

país unificado. 

   

Além destas considerações históricas e biográficas,  há uma gama de 

explicações científicas e plenamente razoáveis para  o sucesso da 

história: os movimentos culturais, o romantismo ale mão, as bases 

renascentistas, a literatura de fantasia e terror, as famosas "novelas 

fantásticas", cujo ápice seria alcançado por Edgar Alan Poe.  

 

Poderíamos afirmar que a perda da sombra é uma refe rência direta à 

perda de identidade pessoal, nacional, mental, espi ritual? Ela é, em 

si, a alma mesma ou algo semelhante? Thomas Mann, a o escrever o 

posfácio, conta que, quando perguntado sobre o que é, afinal, a sombra, 

Chamisso teria respondido com o conceito tirado de uma obra de física: 

"Da Sombra: Um corpo opaco não pode jamais ser ilum inado por um corpo 

luminoso senão parcialmente, e o espaço privado de luz, que está 

situado no lado não iluminado, é o que chamamos de sombr a".  
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A coleção de sombras  

 

Inventários do Impalpável  é composto de sombras captadas e 

materializadas através de fotografias e de desenhos  do seu contorno. 

Durante o primeiro ano do curso de Mestrado dedique i-me ao processo 

plástico de maneira intensa, realizando várias expe riências, 

materializando uma série de imagens por meio do reg istro de sombras. A 

prática era uma  experiência constante e foi extremamente profícua. 

Rendeu resultados que me estimulavam a continuar pe squisando: uma ideia 

levava a outra, e os trabalhos se multiplicavam. Ap resentarei a seguir 

o resultado destas ações como forma de descrever o laboratório de 

criação de sombras no qual mergulhei nesta etapa da  pesquisa.  

 

Posteriormente, diante dos trabalhos, por ocasião d a banca de 

qualificação, acabei percebendo que alguns deles fo rmavam um núcleo 

coeso e homogêneo: eram trabalhos que compunham um apanhado de 

tentativas de fazer escrituras temporais. O processo apontava para  sua 

trajetória pretérita e futura, e assim acabei fazen do escolhas. Afinal, 

aquelas séries de imagens me instigavam mais do que  outras, me 

encorajavam a seguir, apontavam caminhos. Concluí q ue deveria pesquisar 

e aprofundar a questão da inserção temporal na imag em. Prática e texto 

caminhando juntos, passando a articular-se, imbrica r-se. 

 

No processo plástico, em uma das séries de trabalho s que realizei, 

foram usados objetos cuja sombra, capturada de modo  sistemático ao 

longo de um dia, gerou as fotografias que intitulei  Relógios de Sol  e 

que se constituem como uma marca do tempo que escoa . A tela de projeção 

que recebe as sombras tanto pode ser uma folha de p apel quanto uma 

reprodução de obra, ícone da história da arte. Esse s trabalhos, quando 

apresentados na forma de livro de artista, na reali dade na forma de um 

flip book,  propiciam uma reflexão, justamente, sobre a repres entação da 

questão temporal  no trabalho artístico e sobre como se dá sua perce pção 

por parte do espectador. Criam laços com o desenho animado e com o 
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cinema e proporcionam uma reflexão sobre os conceit os que perpassam 

esta forma de expressão e o meu fazer. 

 

Uma vista aérea, sem referência à linha do horizont e, uma percepção que 

não remete aos planos horizontais e verticais própr ios do espaço 

cartesiano tridimensional 11. Um posicionamento perceptivo que só é 

possível de um ponto de vista que vem de cima, do p onto de vista do 

cartógrafo, de um ser com tamanho muito avantajado em relação ao que é 

observado e retratado: um ponto de vista privilegia do. Neste caso o 

espaço é outro, pois tudo o que é visto é visto de cima. Acredito que 

este detalhe é primordial para a leitura do trabalh o, potencializa-o, 

uma vez que todo espaço é sempre percebido na sua r elação com nosso 

corpo. 

 

Vamos agora percorrer a arqueologia do processo, fa zer rastreamentos: o 

primeiro passo foi escolher o sujeito  que seria o gerador da sombra 

projetada. Procurei no baú dos Mundos Mínimos 12 algo que pudesse servir 

de gnômon13 para  os relógios de sol. Encontrei um conjunto de 

soldadinhos metálicos que me pareceram perfeitos: m inúsculos e 

empertigados em suas poses eretas. Juntei aos indiv íduos encontrados 

alguns outros que garimpei em antiquários durante a  pesquisa, e passei 

a ter um conjunto de oito elementos, sendo que dois  deles se perderam 

durante os percursos artísticos.  

 

 

 

 

                                                 
11 René Descartes, 1637. Sistema reticular que permit e posicionar pontos em determinado 
espaço, levando em conta eixos que se intersectam.   
12 Coleção pessoal de miniaturas e título da monograf ia resultante do curso  
especialização em Poéticas Visuais. 
13 Gnômon: parte do relógio de sol que permite a projeção de  sua sombra.  
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                                                           Figura 1 
                                                           A coleção de personagens 
 
 

Apresento então a lista de personagens desta animaç ão feita de sombras, 

entes que, em sua silenciosa imobilidade, me acompa nharam na maior 

parte deste percurso (da esquerda para a direita na  imagem)(fig. 1): 

 

- Pat Garrett  (1850-1907): Foi uma espécie de justiceiro e 

posteriormente xerife, no período conhecido como V elho Oeste  da 

história dos Estados Unidos da América. Conhecido p or ter matado Billy 

the Kid (1859 -1881), bandido do sudoeste americano  que, quando morto 

aos 21 anos, possuía uma extensa ficha criminal. Pa t Garrett foi 

imortalizado no cinema por Sam Peckinpah, no filme Pat Garrett e Billy 

the Kid, de 1973. 

- Scot 2 : Soldado da guarda escocesa, bravamente empunhando  sua arma. 

- Roman 1 : Soldado romano, conquistador de impérios. 

- Swiss 5 : Em posição de guarda, o soldado suíço permanece a tento. 

- Samurai 4 : O medieval guerreiro japonês está em posição de a taque, 

desafiando o inimigo. 

- Swiss 2: Soldado suíço, em posição soberba com seu elmo. 
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Agora, o cenário desta encenação: reprodução de  The Love Wall (O Mural 

do Amor, 1961),  obra de Peter Blake 14 no livro Die Moderne Kunst 15. 

Nessa imensa colagem que mede 124,5 x 236,2 x 23 cm , com formato 

horizontal, agrupam-se várias imagens. O artista pr oduziu uma série de 

imagens e trabalhos dedicando-se a formar um invent ário de objetos 

diversos e com eles criar “micromuseus”. 

 

A obra em questão é composta pelo fragmento de uma porta, por inúmeros 

postais, pela reprodução de uma pintura de Millais 16, por recortes de 

revistas. As linhas diagonais da base são uma homen agem a Floyd 

Westerman, ator americano admirado por Blake. O núm ero 2 sobre a porta 

representa o par romântico. Originalmente pintado d e preto em seu 

interior, o vidro colocado sobre o fundo branco ret angular no centro da 

composição deveria refletir a imagem do observador.  Blake intentou 

recriar a vitrine de uma loja na qual o amor pudess e ser encontrado 17. 

E foi o fundo branco existente no centro da obra qu e serviu como tela 

de projeção  para a sombra lançada de Swiss 2 . E ela me pareceu 

perfeita: tinha, inclusive, proporções semelhantes à tela do cinema. E 

ainda: era branca, receptáculo para as diferentes g radações de cor da 

sombra com o transcorrer do tempo. O protocolo de t rabalho foi o 

seguinte: uma foto a cada 20 minutos. O dia: 21 de junho de 2007, 

solstício de inverno, o que significa, aqui no hemi sfério sul, o dia 

mais curto e as sombras mais longas (fig. 2).  

 

Iniciei o trabalho às 10h00min, horário em que o so l atingiu minha 

“mesa de trabalho” e proporcionou que a escrita temporal  se fizesse. 

Foram produzidas 16 imagens que se conectam nessa f ugacidade poética 

que a sombra carrega. Um primeiro olhar denuncia: a s imagens são todas 

iguais. Mas é necessário que se atente aos detalhes . O tempo fluindo 

nos dá os detalhes.  

 

 

                                                 
14 Peter Blake, Inglaterra, 1932. Artista da Pop Art.  
15 LUCIE-SMITH, Edward. Die Moderne Kunst . Munique: Cormoran, 1996, p. 252-253.  
16 John Everett Millais, Inglaterra, 1829 -1896. Pint or e ilustrador. 
17 No catálogo A ilha do tesouro . Lisboa: CAMJAP/FCG, 1997, p. 150.  
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                                                                                    Figura 2  

                               Da série:  Relógios de Sol: The Love Wall ,  2006  
                      Flip book 

                                                Sér ie de fotografias digitais                                              

 

 

 

Essa estratégia operacional me faz lembrar o filme Cortina de fumaça 18.   

Nesta película, o dono de uma tabacaria de Nova Yor k tem um hábito 

                                                 
18 Cortina de fumaça , ( Smoke, 1995), direção de Wayne Wang e roteiro de Paul Au ster.  
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peculiar: diariamente, às 8h da manhã, tira uma fot o da fachada do seu 

estabelecimento. Faz isso há 13 anos. Tem mais de 4  mil fotografias. 

Aparentemente são todas iguais, mas são todas difer entes em seus 

detalhes. É interessante observar o diálogo que se estabelece quando o 

fotógrafo decide mostrar a um amigo escritor sua em preitada. 

 

Entre espantado e enfadado, o amigo começa a folhea r rapidamente os 

inúmeros álbuns fotográficos e exclama:  

- É espantoso! Mas são todas iguais! 

Ao que o fotógrafo retruca:  

- Não! Vá mais devagar ou não entenderá nada.  

- Como assim? 

- Está indo muito rápido, mal vê as fotos. 

E o escritor repete: 

- Mas são todas iguais! 

- São todas iguais, mas uma é diferente da outra. T emos as manhãs 

claras, escuras, a luz do verão, a luz do outono. D ias da semana, do 

fim de semana. Pessoas de casacos e galochas, pesso as de camisa e 

bermuda. Há pessoas que pouco aparecem. Às vezes el as se tornam as 

habituais, e as habituais somem. 

E continua: 

- A Terra gira em torno do Sol... e todo dia ele at inge a Terra por um 

ângulo diferente. 

- Mais devagar? 

- Sim, é o que recomendo. Sabe como é: amanhã, aman hã, amanhã. O tempo 

mantém o seu ritmo. 

 

Talvez este sensível diálogo sobre a passagem do te mpo, sobre rotinas e 

suas sutis diferenças, possa servir de ilustração p ara o pensamento que 

me acomete quando produzo as séries de fotografias que cronometram 

diferentes tempos. Aparentemente o mesmo, mas difer ente a cada segundo. 

 

Tenho focado, há vários anos, minha ação plástica n a observação, 

captura e tentativa de materialização das sombras: estes seres que são 

feitos de vazios e ausências. Venho construindo um inventário que é, 
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sob certos aspectos, um modo de organizá-las, regis trá-las, catalogá-

las e, quem sabe, prover-lhes um estatuto. Colecion o procedimentos (uma 

coleção dentro de uma coleção) que dão substrato, t ornam palpáveis as 

projeções de sombras e seus desdobramentos.  

 

Tudo começou com uma série de fotografias e desenho s que foram 

produzidos, também, de forma sistemática: posicione i um cavalete e uma 

folha de papel tamanho A1 no jardim de casa de form a que a sombra de 

uma glicínia se projetasse sobre a mesma. Criei um protocolo de 

trabalho: diariamente, ao meio-dia, tiraria uma fot ografia e logo após, 

em dois ou três minutos, faria o desenho do contorn o da sombra da 

planta (fig. 3). Esse fazer atesta, dá testemunho d o crescimento da 

referida planta e, por consequência, do tempo que p assa. A câmera 

regulada no modo automático de captura registrava a s diferenças 

marcantes entre dias de sol pleno e os dias nublado s, que lançavam uma 

espécie de véu sobre a imagem projetada. 

 

Estes dois procedimentos – o desenho e a fotografia  da sombra - 

deflagraram o início de todo o processo. Momento de tonador. E mais: 

foram a semente para que uma série de outros fazere s fosse adotada para 

criar esta coleção que decidi chamar de Inventários do Impalpável , e 

que está focada na percepção da inexorabilidade do tempo, por princípio 

imaterial,  e na natureza também destituída de materialidade do  objeto 

de minha pesquisa. 

 

E é justamente o que me encanta ao observar as somb ras: sua condição 

impalpável e imaterial. Pensar em materialidade e i materialidade, por 

outro lado, pode conectar-se com existência e desap arecimento. Falar do 

imaterial é falar do que não podemos reter, possuir , apalpar. É falar 

do que escorre por entre os dedos, sem que nos seja  dado o prazer de 

tocar. É falar de inexorabilidade e de fluidez. É f alar do tempo que 

escorre. Eternamente. Tema que abordaremos no segun do capítulo. 
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                                           Figura 3                                                                 
                                                Da série: Relógios de Sol :  Glicínias  
                                                20 fotografias de sombras 
                                                15 x 20 cm cada 
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 A constituição física da luz 

 

Impossível pensarmos a sombra sem nos atermos, prim eiramente, à matéria 

que a origina: a luz. O raio luminoso é uma radiaçã o eletromagnética, 

composta de pequenas unidades de energia denominada s fótons . São os 

fótons que permitem que percebamos, por exemplo, as  cores dos objetos. 

Feixes de fótons são refletidos ao atingirem os obj etos, e por meio de 

células especializadas da retina, informações parci almente processadas 

são transmitidas através do nervo ótico ao sistema nervoso. O cérebro 

completa o processamento dessas informações.  

 

A luz visível - ou o espectro visível - é medida pe lo comprimento de 

onda. O olho humano é capaz de captar comprimentos de onda que vão do 

infravermelho ao ultravioleta, ou seja, grande part e da luz é 

imperceptível ao olho humano. 

 

Quando a trajetória de um fóton é interceptada por uma superfície 

opaca, ou mesmo transparente, ocorre um intrincado intercâmbio com os 

elétrons dessas substâncias, e tal intercâmbio gera  o que conhecemos 

como sombra. Esse fenômeno ocorre, basicamente, por que alguns materiais 

não permitem que a luz visível seja transmitida, ca usando, então, uma 

interrupção no fluxo do raio luminoso, criando assi m “buracos” na 

luz 19. Criando o vazio. Mesmo uma substância transparent e, como o ar ou 

a água, pode provocar alterações na quantidade de l uz que transpõe sua 

matéria. Também cria zonas com deficiência luminosa . Poderíamos chamá-

las de sombras luminosas?  

 

Essa espécie de sombra – a que é gerada por corpos transparentes - é de 

uma natureza diferente das sombras geradas por obje tos que bloqueiam 

completamente a passagem da luz. São sombras que pe rmitem a passagem de 

uma quantidade de raios luminosos. São elas, de cer ta forma, também 

luminosas. Áreas sombrias iluminadas? Sombras trans parentes? Se a 

sombra é ausência de luz, o que são as imagens em q uestão, uma vez que 

                                                 
19 BAXANDALL, Michael. Sombras e luzes.  São Paulo: EDUSP, 1977, p. 18. 
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são compostas de ausências e presenças concomitante mente? No 

laboratório onde me embrenhei para averiguar a natu reza constituinte 

das sombras, realizei uma série de imagens cujas so mbras eram geradas 

por pequenos objetos transparentes. O resultado des ta investigação 

aparece na série Sombras Solitárias: Trevas Iluminadas  (fig. 4). 

 

 

 

               

      

  
 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
      
 
 
                       Figura 4  
                       Da série: Sombras Solitárias : Trevas Iluminadas,  2008  
                            Fotografia da sombra de  objetos transparentes 
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Imaginemos um disco de vidro azul colocado sob uma lâmpada e que gera 

uma mancha circular sobre um plano de projeção próx imo. Essa mancha 

azulada é uma sombra colorida ou uma luz colorida? Levando-se em conta 

que o que o vidro colorido em questão faz é uma fil tragem da luz, ou 

seja, permite que passem apenas os raios azuis da t otalidade do 

espectro visível, seria sensato afirmar que estamos  diante de uma 

sombra colorida. Porém, se o mesmo filtro cobre a t otalidade da 

lâmpada, e a cor azul cobre todo o ambiente, é muit o mais difícil 

pensar em sombra. Neste caso, a tendência é afirmar mos que a luz é 

azul. Para Roberto Casati 20, o presente “quebra-cabeça” mostra que a 

percepção de uma mancha de sombra ou de um ambiente  inteiramente 

sombrio diferencia-se  pela falta de uma linha de sombra, ou seja, de 

uma zona limítrofe, de uma borda, de um contorno. C ontorno esse que 

venho utilizando em meu processo artístico como reg istro de sombras, e 

mais, como marca, como linha que indica onde termin a a sombra e onde se 

inicia a luz. Zona esta, talvez, onde a sombra se d issolve em luz. 

 

 

 Sombras indiciárias 

 

As fotografias da série Sombras Solitárias  propiciam pensar a natureza 

indiciária da sombra, a sua pressuposta relação de proximidade física 

com o referente. Para isso, busco aporte teórico no  raciocínio que 

Philippe Dubois desenvolve acerca da “lógica do índ ice”, para tecer 

relações entre presença e ausência, contrapondo a s ombra com seus 

registros. 

 

Penso ser importante apontar a categoria indiciária  da sombra que essa 

série de fotografias denunciou. Posicionei sobre um a mesa uma folha 

branca de papel, folha essa que se transformaria em  tela de projeção, 

possibilitando a materialização das sombras projeta das pela luz solar. 

Sobre essa folha, a 25 cm de distância, coloquei um a placa de vidro 

transparente. Sobre o vidro, várias miniaturas e pe quenos objetos, de 

                                                 
20 CASATI, op. cit., p. 224-237.   
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maneira que a sombra destes fosse lançada sobre a f olha de papel. As 

fotografias foram capturadas de forma que os objeto s geradores das 

sombras não aparecessem. O que se vê são pequenos e  solitários vazios 

de luz. Os contornos dessas silhuetas são próprios de sombras que são 

lançadas longe de seu objeto gerador, são contornos  imprecisos, suaves, 

com uma zona de penumbra muito grande, quase fantas magóricos. Sombras 

com bordas borradas são escala potencial de informa ção espacial, 

indiciam o objeto distante. Leonardo da Vinci já ha via apontado que a 

sombra se atenua em intensidade à medida que se dis tancia de sua 

origem 21. Assim é. 

   

 

      

                                              Figura 5 
                                                        Sombras Solitárias , 2008 
                                                        Fotografia digital 

 

 

                                                 
21 DUBOIS, Philippe. O ato fotográfico.  Lisboa: Labor, 1992, p. 115. 
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Estas são sombras que parecem assumir um estatuto i ndependente, estão 

isoladas, distanciadas de seu objeto de origem. Por ém, no momento da 

captura, elas denunciam a presença ainda que distan te do seu referente, 

elas atestam o “isso está ali” de Leonardo da Vinci , embora oculto. 

 

Philippe Dubbois, no terceiro capítulo de O ato fotográfico,  propõe-se 

a pensar a questão do índice em relação às práticas  representacionais: 

a lógica indiciária detonada pela fotografia. Embora, para Dubois, essa  

lógica esteja presente desde a origem da representa ção, desde o mito de 

origem com Dibutades. Escreveu Plínio, o Velho (23- 79 d.C.), no livro 

35 de sua História naturalis ,  que o ato inaugural da história de toda a 

arte ocidental reside no fato de Dibutades ter dese nhado o contorno da 

sombra de seu amante em uma parede, antes deste par tir para a guerra. 

Segundo Philippe Dubois, “a fim de conjurar a ausên cia futura de seu 

amante e conservar um traço físico de sua presença atual, nesse 

instante precioso, todo tenso de desejo e medo, à m oça ocorre a ideia 

de representar na parede com carvão a silhueta do o utro aí 

projetada” 22. 

 

Dubois aponta para a existência da conexão física s ingular do signo com 

seu referente. Para o autor, a passagem da categori a de ícone para 

índice passa a ser marca da representação na arte c ontemporânea, na 

qual “ um deslocamento teórico , onde [...] uma estética (clássica) da 

mimesis, da analogia e da semelhança (a ordem da metáfora) c ederia 

lugar a uma estética do vestígio, do contato, da co ntiguidade 

referencial (a ordem da metonímia)” 23.  

 

Seguindo o pensamento do autor, podemos afirmar que , na questão da 

marca, do vestígio, é o referente que realmente imp orta, e não apenas a 

relação de contiguidade existente entre ele e o obj eto. O signo e seu 

gerador são dotados de plena identificação, e não é  o resultado o que 

mais interessa; antes, o índice aponta para “aquilo  que o fez ser 

                                                 
22 DUBOIS, op. cit., 112. 
23 Ibidem , p. 108. 
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obra”. Não o resultado final, mas o processo, a açã o do artista e do 

espectador recriando o referente ausente.  

 

Após o exposto, julgo interessante inserir uma imag em que denuncia o 

processo de execução desta série de fotografias ind iciárias: um 

dispositivo de projeção  (fig. 6). Essas Sombras Solitárias  gravitam em 

torno da problemática do vestígio, da marca, da pro ximidade corporal, 

da referência, enfim, do índice. E mais: tangenciam  os conceitos 

defendidos por Dubois quando este aponta para a som bra como índice de 

uma presença, e para o seu registro – no caso, a fo tografia e o desenho 

– como um índice de ausência. O tempo – imóvel – da  fotografia e do 

desenho remete ao instante já ultrapassado, ao que ficou para trás, 

remete ao que é da ordem do fugaz, do efêmero. 

 

          
 
  
                                                       Figura 6 
                                                       Mesa de trabalho para 
                                                       Sombras Solitárias, 2008      

 

 

Em outras palavras, a sombra precisa que o objeto g erador esteja 

presente, a possibilidade de sua projeção está atre lada a ele. Depende, 
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essencialmente de sua existência, é a “contiguidade  física” para a qual 

Dubois insiste em apontar. Já o registro, que é, po r sua vez, a 

materialização da sombra, remete a um tempo outro. Não mais o instante 

preciso em que objeto e luz geram um terceiro eleme nto, esses entes 

tenebrosos conhecidos por sombra, mas um tempo que foi.  

 

Assim também na série de trabalhos intitulada Relógios de Sol ou  Três 

Pontos Cardeais  (fig. 17),  o registro da sombra foi feito por meio do 

desenho de seu contorno, o qual seria, seguindo o r aciocínio de 

Leonardo da Vinci, a evidência do “isso esteve aí” 24, inaugurando um 

novo tempo no processo do fazer. Seria, também, a r epresentação de algo 

que aconteceu antes, de algo que já não está, o reg istro de uma 

ausência. 

 

      
 
                                               Figu ra 7 
                                               Da série:  Sombras Solitárias,  2008 
                                               Foto grafia 

 

                                                 
24 In: BAXANDALL, op. cit., p. 183. 
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O dispositivo projetivo  (mesa de trabalho) aqui apresentado remete à 

categoria do dispositivo técnico: um primitivo projetor de sombras. 

Este dispositivo denuncia o processo e produz resul tados específicos. 

Anne-Marie Duguet 25 diz que o arranjo de peças de um dispositivo é, a 

princípio, um sistema gerador de experiência sensív el e sempre 

original. Diz ainda que, mais que um aparato técnic o, o dispositivo 

envolve diferentes instâncias de anunciação. 

 
Discorrendo sobre o dispositivo a partir do pensame nto de Michel 

Foucault, Gilles Deleuze aponta para a necessidade de se buscar um 

entendimento do dispositivo a partir do seu interio r: “É preciso 

instalar-se nas linhas mesmas, que não se contentam  somente em compor 

um dispositivo, mas o atravessam e o arrastam, de n orte a sul, de leste 

a oeste ou em diagonal” 26. É por meio deste olhar, que toma o 

dispositivo por caráter processual e instável, marc ado por tensões que 

o deslocam a partir de seu interior, que me proponh o a observar o meu 

processo criativo. 

 

 

 

 A sombra e a percepção visual 

 

Além das diferenças percebidas nas sombras geradas por um objeto opaco 

ou por meio transparente ou translúcido, podemos an otar outras espécies 

de sombras. Segundo Rudolf Arnheim 27, existem dois tipos de sombra: a 

sombra projetada e a sombra própria. As do primeiro  grupo são lançadas 

pelo objeto gerador sobre outra superfície, é uma s ombra que não 

pertence ao espaço do objeto, ela é uma imagem, é u m duplo. A sombra 

projetada cria uma nova espécie de espaço. Já a som bra própria é parte 

integrante do próprio objeto, ela define volume e t exturas. Sem ela, 

nossa percepção de mundo seria completamente planif icada, sem 

                                                 
25 DUGUET, Anne-Marie. Dispositifs. In: Communications  nº 48 (Org.). Raymond Bellour er 
Anne-Marie Duguet. Paris, Seuil, 1988, p. 226. 
26 DELEUZE, Gilles. ¿Qué es un dispositivo?. In: Michel Foucault, filósofo . Barcelona: 
Gedisa, 1990, p. 155. 
27 ARNHEIM, Rudolf. Arte e percepção visual: uma psicologia da visão criadora. São 
Paulo: Editora da USP, 1973, p. 304. 
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espessura, sem substância. Ambos os tipos de sombra  são visual e 

simbolicamente diferentes, embora tenham uma mesma natureza, uma vez 

que a sombra é, sempre, uma ausência, um vazio de l uz.  

 

É necessário pensar a luz para que seja possível pe nsar os tipos de 

sombras gerados por ela. Michael Baxandall, no livr o em que se dedica a 

estudar Sombras e luzes , especifica que “as fontes de luz  variam em 

extensão : podendo ser pontuais  [...] ou estendidas .” 28. As luzes 

pontuais geram sombras com bordas marcadas, ao pass o que as luzes 

estendidas produzem sombras com bordas mais suaves.  Nestas existe uma 

maior zona de penumbra. Penumbra é a zona limítrofe  entre a área 

sombria e a iluminada. Uma maior zona de penumbra g era sombras 

fantasmagóricas, evanescentes. 

 

As fontes de luz podem variar também em intensidade , em matiz, em 

direção de emissão, ou seja, podem ser difusas ou f ocalizadas. Cada 

tipo de luz projeta tipos de sombras diferenciados,  gerando efeitos 

díspares e determinados. 

 

Voltando às qualidades das sombras, estas definem, além do volume dos 

corpos, espaço. No caso das sombras projetadas, mui to podemos saber 

sobre as superfícies receptoras. Superfície é o que  reflete a luz. 

Reflete para o olho, reflete também para outros obj etos. A sombra nos 

diz se essas superfícies são planas, curvas, horizo ntais, verticais, 

lisas ou texturizadas. A sombra instaura o espaço a o redor do objeto 

que a projeta, alterando dessa forma a percepção de sse mesmo espaço, 

uma vez que somos levados a identificar o objeto qu e é gerador do 

espaço sombrio e a  coletarmos informações sobre a forma do mundo. Isto  

porque a projeção de sombras é processo que obedece  a leis matemáticas: 

as leis da geometria perspectiva. 

 

Na série de fotografias que produzi e que intitulei  Vértice  (fig. 8), 

os objetos foram fotografados a partir de seu topo,  uma espécie de 

                                                 
28 BAXANDALL, Michael. op. cit., p. 22.  
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“vista aérea” de miniaturas e de pequenos brinquedo s. Desta forma, é 

unicamente pela sombra que podemos perceber de que tipo de objeto se 

trata. É possível então afirmar que a sombra de um objeto pode dizer 

muito a respeito da sua forma. A sombra é elemento adicional de 

informação, e é por meio dela que se pode recriar m entalmente a forma 

de todas as coisas. Poderíamos afirmar que a percep ção da sombra é a 

percepção da forma. Baxandall aponta para a importâ ncia da sombra no 

processo perceptivo ao afirmar que: 

 
 
 
o papel da sombra como objeto de percepção está fad ado pois, 
a ser considerado por vezes em termos de bom e mau:  ajuda ou 
empecilho? Ou melhor, talvez, já que as sombras são  um fato, 
quais propriedades transportam informação, quais sã o 
artefatos do ato visual, quais são estáveis e quais  são 
instáveis, quais são usadas na percepção e quais sã o 
ignoradas – em suma, como as sombras funcionam, não  apenas 
no mundo físico, mas também na nossa mente? 29 

 

 

O presente estudo é uma tentativa de encontrar resp ostas para algumas 

das questões colocadas. Percebemos o mundo ao nosso  redor a partir dos 

tipos de luzes e sombras que podemos distinguir. Pe rcepções formal e 

espacial que as sombras proporcionam são analisadas  pela pesquisa 

plástica e análise teórica. E mais do que a sombra própria, que imprime 

relevo e volume aos objetos, interessa-me analisar o que é da ordem da 

sombra projetada, essa sombra que tem um estatuto d iferenciado: deriva 

do próprio objeto, mas se torna outra coisa, indepe ndente deste, uma 

vez que se materializa em um plano externo ao do pr óprio objeto. São 

sombras, como Leonardo da Vinci bem observou, escur as e mais negras que 

as sombras próprias, que no mais das vezes se defro ntam com superfícies 

refletoras e iluminadas, o que as torna menos inten sas. 

                                                 
29 BAXANDALL, op. cit., p. 29.  
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                             Figura 8 
                                Da série: Vértice, 2006  
                                    Fotografia P & B: 15 x 21 cm                                                 
                                  Pequenos brinquedos, miniaturas e suas sombras                                         
                                   Fotografias de t opo 

 

 

Também Dante, ao escrever a Divina Comédia 30,  faz da sombra um 

testemunho, um índice. Em seu poema alegórico, ao t ransitar pelo 

Purgatório, a sombra de Dante denuncia o fato de el e estar vivo e não 

pertencer àquele lugar: ele produz sombras, o que n ão acontece com as 

almas, uma vez que são, elas próprias, sombras. Eis  o trecho em que as 

sombras se tornam testemunho de sua condição: 

 

 

Mas tão logo as primeiras dentre elas puderam ver q ue minha 
sombra estendida à direita, crescia sobre a rocha, quedaram-
se surpresas, dando um passo à retaguarda [...]. Ex plicou 
Virgílio: “Sem que pergunteis, digo-vos ser vivo o corpo que 
aí vedes, no solo interrompendo, com sua sombra, a marcha da 
luz solar. Não vos cause o fato excessivo pasmo, ei s que, 
por vontade divina auxiliado, pretende ele atingir deste 
monte o cimo”.   

               

                                                 
30 ALIGHIERI, Dante. A divina comédia . São Paulo: Círculo do Livro, 1994, p.139. 
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Sigo apresentando os resultados do Laboratório de Sombras. A  série que 

decidi chamar Invasores encaminha a reflexão teórica por conceitos como 

materialidade, projeção e apropriação . Pequenos brinquedos foram 

posicionados de maneira que sua sombra fosse lançad a sobre reproduções 

de obras de artistas modernistas. Essas projeções r essignificam os 

trabalhos semanticamente, adicionam comentários, co nduzem narrativas. 

Inserem sua presença de maneira marcante nas obras,  não mais a ausência 

da qual o registro da sombra é índice. E mais, inst auram um diálogo, 

apontam para a tensão que passa a existir entre o f undo, ou melhor, a 

tela e a projeção: a imagem lançada. Apontam para o  que está entre, 

para o que permanece em suspensão, para o que acont ece no intervalo 

existente entre o objeto e sua sombra transportada.   

             

         
                       Figura 9  
                               Da série: Invasores (sobre David Hockney) , 2006 
                              Fotografia                                      
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Apropriação: pode-se dizer que esse tipo de atitude  instaura um modo 

operatório. Sendo assim, o fazer, o processo é cont aminado por 

significados outros. É contaminado pela ideia, pela s escolhas, por 

todos os cruzamentos que se dão. Trabalhos estes qu e, apesar de sua 

importância e de seu peso na pesquisa das sombras, foram deixados de 

lado, suspensos em seus desdobramentos, uma vez que  excluíam a 

possibilidade de diálogo com a questão da escrita t emporal, que passou 

a me instigar. Estão em processo de latência para q ue outros percursos 

se descortinem. Sua vertente metafórica e narrativa  imperou. Descartei-

os da apresentação final do processo. Serão mostrad os como documentos 

de trabalho. 

 

Ainda outro procedimento para investigar a qualidad e da sombra: a série 

de fotogramas A Coleção  (fig. 10) materializa uma sombra negativa, uma 

sombra branca deixada sobre o papel sensível pelos objetos que 

estiveram depositados sobre este quando da exposiçã o à luz no escuro do 

laboratório fotográfico. Um buraco, um vazio a test emunhar a 

contiguidade física entre o papel e esse tipo de fo tografia que 

prescinde de aparato técnico. Jogo, infância e memó ria revisitados. 

 

Essa sombra branca solidificada no papel fotográfic o remete ao grau 

zero da impressão. O grau zero conforme Georges Did i-huberman 31, é 

“toda marca deixada pela impressão direta de dedos,  da mão ou de moldes 

antropométricos, traços no chão, queimaduras, corro sões, pulverizações 

em torno do corpo que quando retirado deixa visível  sua impressão em 

negativo: ou seja, a impressão da ausência de algo”. O princípio da 

inversão nesses fotogramas aponta para a gênese da imagem, para seu 

princípio e origem. 

 

Vieira da Cunha destaca a qualidade da imagem inver tida que aponta um 

espaço vazio, que aponta para uma “ ausência, simultaneamente uma 

pseudo-presença  e um signo de ausência, sinal de um passado 

                                                 
31 In: VIEIRA DA CUNHA, Eduardo. Impressões – o modo negativo e os vestígios na arte 
contemporânea.  Revista Porto Arte 22.  Porto Alegre: Instituto de Artes/UFRGS, 2005, p. 
118. 
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inacessível, quem sabe recuperável, mas imperturbáv el, perpetuamente 

presente. [...] Presença afirmando ausência. Ausênc ia afirmando 

presença”. 

 

A memória é o fio condutor que cataloga o imaginári o de uma época 

passada. É através do desejo lúdico de arquivar, gu ardar e catalogar 

sentimentos e lembranças que reinvento novos contor nos e significados 

para essas miniaturas. A memória, que é transbordan te de pensamento 

mágico, próprio dos selvagens e das crianças – do e u criança –, é 

repertório para a criação desses pequenos relicário s. Essas sombras 

negativas são recortes, portais, fendas visionárias  por onde somos 

convidados, como voyeurs,  a espiar, através do buraco de uma fechadura.  

Tampouco sabemos o que poderemos encontrar: tanto u m amanhã mágico como 

um passado de coisas mortas.  

 

 

  

                                           Figura 1 0 
                                           Da série :  A  Coleção , 2006  
                                           Série de  fotogramas 
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A série Desenhos Negros , executada em 2006, denuncia sua estreita 

ligação com o mito de origem da imagem, tanto da pi ntura como da 

fotografia. O mito engendrado por Dibutade e a insc rição pela luz, 

própria do ato fotográfico, se fazem presentes. São  desenhos executados 

com lápis de cor branca sobre papel preto. Frágeis linhas que delimitam 

sombra da vegetação que habita meu jardim. O enquad ramento é o de um 

fotógrafo: a busca do melhor ângulo, do melhor enqu adramento para a 

composição. Sua essência remete para o nascimento d a fotografia, para a 

câmara escura e para a imagem ancestral. Lugar da g ênese da imagem e, 

por que não dizer, da origem do processo criativo. O desenho, por sua 

vez, apesar de revelar uma linha precisa, fluida, q uase segura, aponta 

para a negação da habilidade, da maestria, do saber  fazer. As linhas 

consolam-se em seguir um traçado predeterminado pel a divisão entre 

zonas luminosas e sombrias.  
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                                       Figura 11 
                                                 Da  série: Desenhos Negros , 2006  
                                               Lápi s de cor sobre papel 
 

 

 

Gostaria de referir ainda a mais um trabalho: uma i nstalação de 

inúmeros pequenos objetos brancos que “flutuam” sus pensos por tênues 

fios sobre uma parede igualmente branca e que são i luminados por duas 

ou mais lâmpadas coloridas. Eles me levaram a pensa r e, por suposto, 

abordar a questão física da luz, a matéria da qual é formada, sua 

relação com a percepção das cores;  indiretamente, levantam questões 

sobre fisicalidade  e (i)materialidade. Levaram-me a pensar contraponto s 

entre a sombra própria e a sombra projetada. Pequen os vazios de cor 

(negros) e que são iluminados pela próxima lâmpada e adquirem a 

coloração desta. Cores poéticas. Interessou-me sua força poética, o 

contraponto dos objetos que remetem a memórias ingr atas e o agradável 

efeito visual das sombras coloridas: um macabro bal é. Trabalho esse que 

também foi deixado em suspensão, em latência para o utros 

desdobramentos, uma vez que a inscrição temporal se  dá em uma instância 

que não a diretamente ligada ao trabalho.  
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                                              Figura 12 
                                              Sombras Coloridas , 2007 
                                              Maque te da instalação 
                                              Minia turas, pequenos objetos, 
                                              fios,  lâmpadas coloridas                                         

 

 

 

Ainda sobre a natureza que diferencia a sombra próp ria da sombra 

projetada, a obra de M. C. Escher 32 ilustra bem o poder que as sombras 

têm de infligir volume aos objetos e ao espaço circ undante (fig. 9). 

Com uma mesma forma simples - círculos sombreados e , assim, 

transmutados em esferas - realiza o brilhante feito  de caracterizar 

materiais diferentes: uma esfera de vidro transpare nte, uma esfera 

                                                 
32 M.C. Escher, Holanda, 1898-1972.  
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reflexiva e outra completamente opaca. O jogo de lu z e sombra que banha 

a cena torna a superfície bidimensional do papel co mo que dotada de uma 

terceira dimensão, que por sua vez é elaborada, por  meio da nossa 

visão, no cérebro. Isso demonstra que sim, podemos afirmar que a 

percepção da sombra está atrelada à percepção da fo rma. 

 

Diferentemente da sombra própria , que nos fornece muitas informações 

sobre o objeto - pois é ela que indica volume e tex tura -, as sombras 

projetadas  trazem informações somente sobre os detalhes do co ntorno, ou 

seja, sobre a forma do objeto projetado. Elas não d ão maiores 

informações, não remetem à cor, ao tipo de superfíc ie, ao material.  

 

 

 

  

  
 
 
 
                                                       Figura 13 
                                                       Três Esferas 
                                                       M. C. Escher, 1946                                         
                                             Litografia       
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É justamente esta forma de sombra – a  sombra projetada  - que aparece no 

já citado mito de origem da pintura. Dubois acompan ha o pensamento de 

Leonardo da Vinci, que diz que “(as sombras) são se mpre companhia, 

juntas aos corpos” 33. Leonardo da Vinci foi um dos artistas que se 

dedicaram a estudar a luz, o sombreado, as formas e  os volumes 

evidenciados através de gradações de cor. Exercício s perfeitos de 

sensibilidade perceptiva.  Vários apontamentos em s eus escritos denotam 

a preocupação que teve em observar o fenômeno visua l operado por meio 

da luz e da sombra. Ele diz que a sombra atesta sem pre um “isso está 

ali”, enquanto o desenho da sombra afirma sempre “i sso esteve ali”. O 

desenho de sombra é a representação de um antes, fa z o registro daquele 

corpo que passou por ali. A fotografia da sombra, n o momento em que é 

capturada, remete ao primeiro caso. A questão tempo ral da fotografia e 

do desenho da sombra será analisada com maior profu ndidade no terceiro 

capítulo desta dissertação. 

 

Por outro lado, a ideia de sombra, que para Dubbois  é índice, com 

relação de contiguidade física com o objeto gerador , é posta à prova 

pelo trabalho dos artistas americanos Tim Noble e S ue Webster (fig. 

14). Os artistas constroem, com o lixo doméstico qu e produzem, 

autorretratos sombrios. É claro que o trabalho da d upla se volta para 

outras questões: identidade e sociedade de consumo,  os restos que ela 

descarta e seus efeitos sobre o meio ambiente. Mas não é isso que 

interessa aqui. Interessa que a sombra fabricada nã o denuncia a forma 

do objeto que a gerou. Causa estranhamento. Provoca  um embate com os 

conceitos convencionados de sombra projetada e de s ua relação com o 

objeto gerador. Poderíamos dizer que é um falso índ ice?  

  

                                                 
33 DUBOIS, op. cit., p. 115.  
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                                                Figura 14 
                                                Tim  Noble e Sue Webster 
                                                Dirty White Trash ,  1998 
                                 
 
 

O que vem a ser uma projeção? Segundo o Dicionário Aurélio , projeção é, 

para o ramo da geometria, a operação na qual se tra nsforma uma 

configuração em outra, mediante retas sujeitas a de terminadas 

condições. É a representação de um objeto sobre um plano. O referido 

dicionário define ainda projetar  como atirar longe, arremessar. Não 

seria isso que a luz faz ao encontrar um objeto? Ar remessa-o para além 

dele mesmo, por meio da projeção de uma silhueta es cura e 

bidimensional: transporta a imagem. A sombra projet ada guarda, na maior 

parte das vezes, estreita relação com sua causa ext erna. Porém, a 

morfologia da superfície onde é projetada pode inte rferir drástica ou 

sutilmente em sua forma. Informações valiosas para nosso processo 

perceptivo. Informações aditivas: a sombra informa sobre o objeto e 

sobre o espaço que o circunda. É meio pelo qual a p ercepção opera. 
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Ao voltarmos o pensamento para o conhecimento adqui rido por meio das 

sombras, é impossível deixar de lembrar Platão 34, que, ao constituir o 

Mito da caverna há mais de dois mil anos, liga a so mbra à ignorância, à 

falta de conhecimento. Os homens da caverna de Plat ão conheciam o mundo 

e as experiências somente pela observação de sombra s projetadas na 

parede embaixo da terra. Sua percepção de mundo se limitava a isto. Os 

homens das sombras eram prisioneiros e estavam obri gados a olhar todos 

na mesma direção, não enxergavam tampouco uns aos o utros. Para eles, o 

espetáculo de sombras era toda a realidade, tudo o que lhes era dado 

ver. A apenas uma dessas pessoas foi dada a possibi lidade de sair e 

descobrir o mundo iluminado. O verdadeiro mundo, nã o um mundo de 

imagens. E, para Platão, nessa experiência imaginár ia, ao voltar à 

caverna e contar sua experiência aos outros prision eiros, o sujeito 

sofreu a incredulidade destes. A mesma incredulidad e que, para Platão, 

o filósofo sofre ao tentar expor a verdadeira essên cia e realidade das 

coisas. Platão instaura uma metáfora do conheciment o. E com esta 

instauração investe as sombras, eternamente, de um caráter negativo, 

sombrio, um caráter que as liga ao desconhecimento e à ignorância. 

 

Façamos um contraponto entre o estudo de Platão sob re o conhecimento e 

a relação da sombra com a verdade. A despeito de su a associação à 

ignorância, podemos afirmar que as sombras são impo rtante instrumento 

de conhecimento, elas estabelecem relações matemáti cas com o objeto que 

as projeta. Estabelecem, também, relações espaciais  com o espaço que 

circunda os objetos. E, a meu ver, o mais important e: permitem que se 

reconstrua a forma tridimensional do objeto gerador  a partir de seu 

contorno 35. E é a este princípio que me reporto com a série d e 

fotografias intitulada Vértice  (fig. 8), citada anteriormente. “As 

sombras falam”, já afirmou Roberto Casati. 

 

O enquadramento desta série de fotografias, o ponto  de vista escolhido, 

a “vista aérea” do assunto acabam por promover a id entificação da 

                                                 
34 PLATÃO. República, sétimo livro. Escrito entre 388 e 367 a.C. 
35 CASATI, op. cit., p. 35.  
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sombra em detrimento do objeto. Uma alteração de po nto perceptivo. Uma 

eleição de novos valores.  

 

É claro que a informação que a sombra projetada for nece dá conta, e 

apenas isso, da forma, do contorno, do volume dos o bjetos. Nada nos diz 

de sua cor, de sua textura. Informações restritas, fragmentadas, mas 

ainda informações. Identificação parcial. Mas ainda  assim, uma forma de 

identificação. Remete à ideia de silhueta, de picto grama.  

 

A palavra silhueta  é definida como o “desenho de perfil que represent a 

as linhas do contorno de um corpo (pessoa ou objeto ), ou da sua sombra 

projetada”. Silhuetas são signos da visualidade, op eram-na e 

possibilitam-na. A silhueta delineia, lança uma lin ha. Espacializa-se? 

Silhuetas, historicamente falando, são retratos rec ortados, desenhados 

e pintados em papel preto. Normalmente são figuras em perfil, eram 

feitas na corte francesa durante o reinado de Luis XV, no século XVIII. 

A silhueta identifica a figura de origem pelo retra to mental produzido, 

é uma impressão na memória. A silhueta remete às fi guras do teatro de 

sombras com suas imagens bidimensionais. Remete tam bém à ideia de 

pictograma, que, por meio de um símbolo, representa  um objeto ou 

conceito, muito usado no design  gráfico. Desenhos figurativos 

expressando ideias. Suas origens estão na Antiguida de, na escrita 

cuneiforme e nos hieróglifos e personificam a ideia  de símbolo inscrita 

na semiótica de Charles Pierce. 

  

Impossível não lembrar do trabalho de Kara Walker 36, artista norte-

americana que usa a técnica de fabricar perfis de f iguras com papéis 

pretos recortados. Elabora cenários em que personag ens, negros escravos 

e brancos dominadores, se relacionam, em uma alusão  a episódios 

ocorridos no Sul do país antes da Guerra Civil Nort e-americana (fig. 

15). Essas figuras tomam parte em ações que as defi nem social, política 

e historicamente. Walker trata das questões pertine ntes às minorias 

subjugadas no que se refere aos estereótipos racist as e de sexo. As 

                                                 
36 Kara Walker, EUA, 1969. 
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imagens das silhuetas nos trabalhos de Walker têm o  intuito de instigar 

o pensamento sobre o que significa a representação por imagens e como 

elas podem estimular uma nova formulação identitári a. Lançam uma visão 

crítica sobre a realidade e sobre o ato de criar im agens.  

 

                                                      
                                                       Figuras 15 e 16 
                                                                       Kara Walker 
                                                           Camptown Ladies  (detalhe) 

 

 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
                                                                                            Kara Walker 
                                                      Mural ,  2002                                          
                                                           Papel preto recortado  
              Dimensões variáveis                                                                            
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Conceituação em outras áreas: a psicologia  

A sombra, esse pequeno fragmento da vida, tão pouco  percebido, 

tão relegado, tem sido objeto de estudo de pesquisa dores de diversas 

áreas. Para Carl Gustav Jung (1875-1961), o conceit o de sombra está 

ligado à “parte inferior e menos recomendável de um a pessoa” 37. Em 

outras palavras, para o psiquiatra, a sombra está l igada ao 

inconsciente, ao núcleo de tudo o que foi reprimido  da consciência.  

A sombra abarca as tendências, os desejos, as memór ias e as 

experiências que são rejeitados pelo indivíduo como  incompatíveis com 

os padrões e ideais sociais. O termo “sombra” carre ga em si 

significados não muito dignificantes. Referimo-nos ao mundo das sombras 

para citar o que ocorre à margem, o que não segue à s regras, ou seja, o 

mundo das sombras é um submundo. A sombra suscita n o nosso imaginário 

toda uma ordem de sentimentos que evocam o temor, o  medo, o 

desconhecido, as trevas, a ignorância. 

As pesquisas de Jung sobre os mitos, os sonhos e as  desilusões 

psicóticas e ainda o estudo de desenhos feitos por povos primitivos e 

por crianças levaram-no à conclusão de que existe u m outro inconsciente 

mais profundo, o inconsciente coletivo.  Jung define-o como a memória de 

um conjunto de imagens ou de motivos, inata e comum  a toda a 

humanidade. Ele chamou a essas configurações univer sais arquétipos 

porque se encontram em todas as civilizações. Para ele, a sombra é um 

desses arquétipos fundamentais. 

Para Jung, a natureza da sombra se assemelha a vari adas constelações, 

cada uma delas constituindo um co mplexo psíquico.  Por sua vez, cada 

complexo é composto por um conjunto organizado de i magens, palavras e 

emoções, formando uma estrutura autônoma e dissocia da do eu  consciente. 

Essa estrutura constitui uma “subpersonalidade” com parável a uma 

“personagem” de uma peça de teatro, autônoma, indep endente do encenador 

                                                 
37 ARNHEIM, op. cit., p. 306. 
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e dotada da sua própria personalidade. A sombra, ta mbém para a 

psicanálise, é um duplo, uma projeção. 

 

 Um apanhado da luz e da sombra na história da arte  

 

Em toda a história da arte, a luz e, consequentemen te, a sombra foram 

foco de estudo de artistas. Esta dissertação se est enderia demais se 

aprofundássemos a questão em cada um dos períodos a rtísticos. Mas não 

deixaremos de apontar como foi percebida e trabalha da a relação da luz 

com a sua ausência durante certos períodos da histó ria da arte. 

 

Na renascença italiana, foi por meio do chiaroscuro  que os pintores 

procuraram atingir a perfeita mimesis  da natureza. Leonardo da Vinci 

deixou importantes contribuições nesse sentido em s eus escritos. A cor 

passou a ser tratada levando-se em conta o modo pel o qual os objetos 

recebem e refletem a luz. É a luz que possibilita a  percepção visual. 

Sem ela, não operamos visualmente. Podemos perceber  como os estudos 

perceptivos da cor instigaram artistas durante sécu los. Temos um 

exemplo claro da importância da cor e de seus matiz es ao observarmos 

como foram usados por Ticiano para representar o vo lume através da luz 

e da sombra. 

 

Os pintores holandeses foram mestres em representar  a atmosfera 

luminosa que inundava os ambientes mais prosaicos: a luz, magistral, 

banhando cenários domésticos.   

 

Os artistas do barroco especializaram-se em causar impacto por meio de 

claros e escuros extremados. Basta pensarmos em  Velásquez e Rubens e 

suas atmosferas sombrias. Para os artistas do barro co, a luz, com a 

valorização das sombras e seus contrastes extremado s, foi de suma 

importância. Alguns dos mundos representados por Re mbrandt e Goya, da 

mesma forma, são quase que desprovidos de luz, são mundos sombrios, 
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escuros, atingidos pela luz somente em alguns pouco s pontos. São 

espaços construídos com sombras. Espaços que simbol izam a cegueira.  

 

No realismo, o objetivo era trabalhar a modulação o bjetiva da luz.   

 

O século XIX testemunhou o surgimento de novas teor ias sobre a 

percepção e a atenção. Vê-se surgir toda uma preocu pação com a luz e 

seus efeitos perceptivos: as ondas luminosas. Após a descoberta da 

fotografia e os estudos acerca dos efeitos óticos p ercebidos pelo 

espectador, tais como a composição de cores e a for mação de imagens na 

retina do observador, os artistas impressionistas t omaram para si a 

tarefa de pesquisar a percepção da luz. Claude Mone t (1840-1926), com a 

série de pinturas da Catedral de Rouen (fig. 16),  faz uma espécie de 

inventário das variações de luminosidade que atinge m determinado objeto 

em diferentes horas do dia. Estados sucessivos de u m mesmo lugar, com 

resultados tão díspares. É um exemplo de como arte e ciência passaram a 

tangenciar os problemas perceptivos ligados à luz e  à sombra. 

Poderíamos dizer que Monet registrou, à sua maneira , a passagem do 

tempo: testemunhos dos diferentes momentos do dia e  de sua luminosidade 

própria. Índices do tempo que escoa, em uma tentati va de livrá-lo de 

sua inexorabilidade.  

 

  

                                                               
                                           
                                  Figura 16 
                                      Claude Monet,  Catedral de Rouen, 1883                      
                                        Série de pi nturas 
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Posteriormente, as primeiras décadas do século XX v iram os fauvistas 

omitirem o sombreado, optando por trabalhar apenas com a saturação de 

matiz. Novas experiências que se propunham a pensar  fenômenos 

perceptivos e óticos e, principalmente, a operacion alidade da luz sobre 

a percepção visual. 

 

A sombra condiciona não apenas o trabalho de artist as. Especialmente no 

século XX, a sociedade vê-se obrigada a pensar nas consequências do 

crescimento vertiginoso das cidades e seus arranha- céus. Criam-se 

regulamentos que atrelam as condições da construção  de edifícios a uma 

tentativa de minimizar a gigantesca área de sombra que projetam sobre 

ruas e outras construções. No período entre as duas  guerras, Nova York 

tem seus edifícios projetados de maneira que os and ares superiores se 

tornem uma espécie de escada. Os prédios se afunila m em seu topo, 

permitindo assim que uma maior área de luz atinja o  solo. É a sombra 

condicionando o trabalho de arquitetos, engenheiros  e urbanistas. O 

perfil da cidade se define a partir da sombra que e la projeta. Uma 

tentativa de minimizar o impacto que áreas desprovi das de luz são 

capazes de causar nos homens.  

 

 



 
 
 
 
 
                                “A ausência é uma poderosa presença.” 
                                                         Kim Levin 

 

 

 

2.0 – Conceitos Opearacionais 

 

       

2.1 – A Temporalidade ou Uma Escritura Temporal 

 

Uma questão se coloca em meu fazer artístico: com o  uso da luz solar e 

seu respectivo percurso  diário, o qual modifica a sombra dos objetos de 

maneira marcante, o processo plástico busca criar t estemunho, provas 

concretas da passagem do tempo e sua irreversibilid ade. Faço isso por 

meio da captura de imagens fotográficas sequenciais  e da execução de 

desenhos da sombra de determinados objetos, de mane ira sistemática, com 

intervalos predeterminados no decorrer de um dia (f ig. 17).  Imagens 

transmutadas em uma escritura do tempo .  

 

Apresento a série de desenhos que intitulei precisa mente Relógios de 

Sol: Três Pontos Cardeais.  Protocolo, ordem e método são os 

substantivos do fazer. A pesquisa, de certa forma, foca-se no processo, 

dá ênfase à ação: sistemática, organizada, por veze s extrema, quase 

exaustiva. O resultado é uma abordagem plástica que  remete aos relógios 

de sol, instrumentos milenares que serviam para con tagem do tempo por 

meio da sombra produzida pela luz solar.  
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                                                       Figura 17 
                                   Relógios de Sol: Três Pontos Cardeais , 2007 
                                                                          Série: Oeste     
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Fiz uso de papel sulfite A4 gramatura 95 g/m². O di a: 24 de junho de 

2007, na semana da ocorrência do solstício de inver no. Fiz três séries 

de trabalhos: iniciei a primeira às 9h e posicionei  cinco dos 

personagens em frente às folhas de papel, com as fa ces voltadas para 

leste. Risquei sistematicamente o contorno da sombr a das pequenas 

figuras a cada três minutos. O resultado: 32 desenh os que testemunharam 

sombras que se encolhiam com o transcorrer do tempo . 

 

A segunda série foi iniciada às 11h15min com as peq uenas figuras 

postadas de frente para o norte do globo terrestre.  Nesses desenhos não 

houve diminuição, sequer aumento do tamanho das som bras. Elas apenas se 

deslocaram, mínimas em suas dimensões, da esquerda para a direita, 

seguindo o deslocamento solar no céu acima de nós e  evidenciando o 

movimento da Terra em torno de si própria e em torn o do Sol. 

 

A terceira e derradeira série de desenhos executado s nesse dia deu-se 

com os personagens voltados para o oeste e resultou  numa sombra que se 

esticou até exceder os limites do papel. Outra séri e de 32 desenhos 

feitos em intervalos de três minutos.  

 

O que resta desse procedimento são contornos determ inantes, contornos 

que delimitam um espaço, que procuram solidificar o s instantes, buscam 

conter o fluxo contínuo do tempo. Contornos que con trapõem a fixidez do 

espaço à fluidez do tempo. Renunciam a uma terceira  dimensão para se 

tornar, apenas, superfície, para se tornar apenas p lanos. 

 

 

        Registros temporais 

      

A questão da inserção de uma noção temporal na imag em artística vem 

sendo mote para o pensamento dos artistas por sécul os. A história da 

arte nos aponta vários exemplos. Analisemos os arti stas cubistas e a 

representação fragmentada de objetos e espaços empr eendida por eles. 
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Segundo aponta Giulio Carlo Argan 38, a tentativa de inscrever o tempo 

no espaço da pintura e da escultura se deu por meio  da “sobreposição e 

justaposição de múltiplas visões, a partir de difer entes ângulos, com o 

propósito de mostrar os objetos não só como se most ram, mas também como 

são”. Estão aí representados os pontos de vista – d iversos – do 

espectador. O autor segue em seu raciocínio dizendo  que, ao apresentar 

simultaneamente “no espaço imagens sucessivas no te mpo, realiza-se uma 

unidade espácio-temporal absoluta (quarta dimensão) ”. 

 

Ou seja, Argan ressalta o fato de os artistas usare m a estratégia de 

apresentar o objeto em diversos pontos do espaço e apresentar o espaço 

se desenvolvendo “não apenas no entorno dos objetos , mas também dentro 

e através dos objetos”. Principalmente na escultura  futurista, a 

tentativa se deu ao buscar representar velocidade, tecnologia e, 

consequentemente, a temporalidade na obra.  

 

Claude Monet, já citado anteriormente, ao se preocu par em pintar a 

Catedral de Rouen em diferentes horas do dia, conse gue, no conjunto de 

suas pinturas, representar a mudança de luz e, port anto, do tempo, sob 

e através da Catedral. Várias obras que, relacionad as, e só assim, são 

capazes de representar o fluxo temporal.  

 

Van Gogh, por sua vez, pinta o vento. Pinta o movim ento, o fluxo do 

tempo, por meio de suas pinceladas vigorosas. Paisa gens vigorosas.  

Cria, desta forma, um movimento dinâmico e acrescen ta algo na 

representação do fluxo. Podemos intuir que Monet re presenta o devir, o 

fluxo, quando faz anotações sobre o tempo, ao passo  que Van Gogh o faz 

representando o espaço.  

 

O futurismo é a arte de vanguarda que tomou para si , mais que qualquer 

outro movimento artístico, a problemática de retrat ar o movimento. Nu 

Descendo a Escada  (fig. 18),  pintura de Marcel Duchamp de 1912, aponta 

para o pensamento dos artistas do futurismo italian o e, também, para as 

                                                 
38 ARGAN, Giulio Carlo. Arte moderna.  São Paulo: Companhia das Letras, 1992, p. 302. 
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questões do cubismo analítico. Apesar de Duchamp af irmar que essa obra 

não se inscreve no movimento futurista, é passível de algumas relações. 

A questão que se colocava para os futuristas era: c omo representar o 

fluxo da realidade? Como representar o progresso, o  devir? O futurismo 

se propunha a exaltar o desenvolvimento das cidades , concebidas como 

máquinas em movimento. Os artistas futuristas estav am focados na 

revolução industrial e tecnológica, na ciência e na  técnica e 

procuravam evidenciar em suas obras os ritmos dinâm icos e a velocidade 

dessa sociedade moderna: a representação sintética do movimento que se 

dá não apenas no espaço, mas principalmente no temp o. Duchamp 

representa o movimento em sequência, tanto no tempo  como no espaço. Em 

sua obra, o tempo e o espaço estão cruzados e imbri cados no âmbito da 

representação. Parece tentar responder à pergunta: como um suporte 

estático pode sustentar o devir de tudo? Duchamp fa z o que faz o 

cinema, o vídeo. Contudo, ele o consegue por meio d e uma pintura, que 

é, por sua vez, a arte da fixidez. O que o artista francês faz é da 

natureza de toda a pintura e, por que não dizer, de  toda a arte: 

eternizar o efêmero. 

                   

                         Figura 18  
                                                    Marcel Duchamp,  
                                                 Nu Descendo a Escada  (1912) 
                                               Pint ura  
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Duchamp insere a realidade física do movimento em u ma única imagem. 

Espaço, tempo e objeto não mais como entidades defi nidas, imóveis, 

separadas, mas relacionadas, decompostas e recompos tas em um único 

ritmo: no movimento. Argan aponta para a coincidênc ia cronológica entre 

a pesquisa da representação do movimento na pintura  de Duchamp e os 

estudos de Einstein sobre a relatividade dos movime ntos. 

 

Outro exemplo do interesse no registro do movimento , ou seja, no 

registro de uma temporalidade em uma única imagem, são os estudos de 

fotodinâmica de Anton Giulio Bragaglia 39 (fig. 19). O cineasta e 

ensaísta italiano anteviu, nas primeiras décadas do  século XX, em 

alguns procedimentos cinematográficos de sobreposiç ões de imagens, a 

força simbólica da representação da velocidade, do progresso, da 

fugacidade do tempo.  

 

             

           
  
 
 
  
                                                Fig ura 19 
                                                Est udo de fotodinâmica de  
                                                Ant on Giulio Bragaglia (1912) 
 

                                                 
39 Anton Giulio Bragaglia (Itália, 1890-1960), cineas ta, crítico de cinema e ensaísta . 
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Penso que a questão do registro de vários tempos co ndensados em uma 

única imagem tenha logrado êxito, realmente, com a poética do artista 

alemão Michael Wesely 40. Ele prepara sua câmera fotográfica para uma 

tomada que pode levar dias, meses ou anos. A captur a não se dá em um 

instante, mas em vários deles somados em um único n egativo. A câmera 

fotográfica imóvel é transmutada, seria possível af irmar, em uma 

filmadora que registra o movimento da cena. 

 

Seu processo consiste, em essência, na investigação  sobre tempo da 

captura fotográfica. Tempo este que é normalmente d eterminado pelo 

tempo de abertura do diafragma e que se submete às condições da luz 

ambiental. Para o artista, esse tempo deixa de ser um determinante 

técnico para ser o assunto de suas imagens, ou melh or, o seu objeto 

fotográfico. Wesely dilata o tempo de exposição de tempo instantâneo, 

que é da sua natureza, para tempo expandido: usa do is ou até três anos 

de exposição para a captura fotográfica. Um longo filme  condensado em 

apenas um frame . O tempo amalgamado em simultaneidades. São imagen s 

imprecisas, têm contornos diluídos, detalhes infini tos. De um momento  

único ele transporta a tomada fotográfica para a so ma de milhares de 

momentos que são fundidos em uma única imagem (fig.  20). 

 

Novamente, aqui, vale assinalar a presença da duali dade tempo e espaço : 

inúmeros tempos para constituir um mesmo espaço. We sely subverte a 

noção de instantâneo  da fotografia: instante  em que a máquina capta o 

fluxo da vida. O próprio termo carrega em si a idei a de fugacidade, 

carrega em si a duração do tempo no qual a imagem é  gerada.  Em Wesely, 

o tempo é o que flui, é soma, é movimento, é mudanç a, é transição. É o 

tempo passado e presente que aponta para o futuro, para o fluxo e, ao 

fim de tudo, para a finitude. Exemplo disso são as imagens da 

reconstrução da Potsdamer Platz em Berlim, feitas a pós a queda do muro. 

Dois anos da reconstrução e transformação do espaço  urbano 

materializados em uma única imagem. Imagem fantasmá tica.  

                                                 
40  Michael Wesely, Alemanha, 1963. 
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                                       Figura 20 
                                       Michael Wese ly 
                                       4.4.1997 – 4.6.1999  Potsdamer Platz, Berlim 
                                       Fotografia 
 

 

 

 

Não apenas a arquitetura instigou o fotógrafo a reg istrar processos de 

mudança que ocorrem em determinado tempo – no prime iro caso, longos 

tempos da lenta alteração urbana. As imagens que el e faz de seres 

orgânicos remetem à efemeridade em tempos bem mais exíguos. As fotos 

que expõem o processo de deterioração de um vaso de  flores são exemplo 

disto: singeleza e exiguidade contrapostos. Existên cia e finitude.   
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                                                Figura 21 
                                          Michael W esely 
                                           26.10. - 06.11.2005 
                                                           200 x 180 cm 
                                           Fotograf ia 
 

 

O título da obra denuncia o processo: remete sempre  ao espaço de tempo 

da tomada fotográfica. É a soma dos tempos que fora m condensados em uma 

única imagem, tempos tornados simultâneos . Isso denota o interesse de 

Michael Wesely em pensar em tempo, duração, princip almente o tempo da 

fotografia, que congela o fluxo temporal e permite um olhar mais 

demorado. O momento fotográfico foi motivo de preoc upação em todo o 

percurso do fotógrafo Cartier Bresson: o momento ún ico e decisivo. O 

momento certo e preciso da captura fotográfica. Par a Wesely, interessa 

não mais um momento, único e singular, mas a soma, a simultaneidade, 

uma coleção deles.  
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De certa maneira, ao realizar imagens com uma expos ição de longa 

duração, Michael Wesely, volta aos princípios da fo tografia e às 

limitações decorrentes das longas exposições necess árias para impregnar 

o material sensível à luz nos primórdios do século XIX. É um trabalho 

que, de certa forma, reinventa procedimentos para f alar da própria 

gênese da fotografia. Procedimento contemporâneo co m um olhar voltado 

para o passado. Não mais o congelar de um instante que a técnica 

fotográfica aperfeiçoou ao longo do tempo, mas a su cessão dos momentos 

que testemunha o fluxo temporal: o registro do movi mento. O que seria 

uma limitação técnica no início do século XIX passa  a ser motivo de 

interesse e pesquisa artística no século XXI: o tem po de exposição como 

elemento a ser potencializado, imbuído de conteúdo,  o tempo de 

exposição sacralizado.  

 

Interessa-me, quanto ao processo de Wesely, justame nte a tentativa de 

registrar o que ocorre lentamente, quase impercepti velmente: o 

fotógrafo registra alterações que se dão em longos lapsos de tempo. Por 

outro lado, faço registros que testemunham o percur so da Terra girando 

ao redor do Sol: pequenas e lentas modificações na trajetória da sombra 

projetada sobre o papel. Nas palavras do artista: “ Algumas coisas são 

invisíveis por razões físicas – elas ocorrem de for ma muito lenta ou 

muito rápida para serem vistas, mas outras coisas p ermanecem invisíveis 

porque seria inapropriado olhá-las por muito tempo – seria uma invasão 

da privacidade alheia 41”. 

 

 

 O tempo e suas relações 

                                                                                                            

Seguirei, nos próximos parágrafos, o pensamento que  G. J. Whitrow 

desenvolveu sobre o tempo no livro O tempo na história 42.  Segundo o 

autor, o sentido de tempo que possuímos não é inato  e automático, mas, 

antes de qualquer coisa, provém de certo desenvolvi mento de construções 

                                                 
41 Conversa do artista com Sarah Hermanson Meister. C atálogo da exposição Open Shutter 
no Museu de Arte Moderna, Nova York, 2004. Tradução  da autora. 
42 WHITROW, G.J. O tempo na história. Rio de Janeiro:  Jorge Zahar Editor, 1993. 
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intelectuais resultantes da experiência. Depende de  apreensões que 

fazemos no decorrer da existência e que nos permite m diferenciar 

passado, presente e futuro. Essas apreensões nos to rnam aptos a colocar 

ações e experimentos em diferentes tempos e entre e les tecer relações. 

O nosso sentido de duração de certo acontecimento e stá, antes de tudo, 

ligado a interesses que temos e à atenção dispensad a a um evento. 

Qualquer atividade que nos interessa parece transco rrer mais 

rapidamente do que aquelas que nos são especialment e aborrecidas e 

entediantes. Exemplo disto são as inscrições que po dem ser encontradas 

nos ancestrais relógios de sol e que apontam para e sta dimensão 

subjetiva do tempo: AFFLICTIS LENTAE CELERES GAUDEN TIBUS HORAE, ou 

seja, Lentas as horas tristes, rápidas as alegres. 

 

O tempo assim como conhecemos, marcado por ponteiro s de um relógio ou, 

mais recentemente, por números digitais, é uma conv enção. O relógio 

mecânico só passou a fazer parte das sociedades no final do século 

XVIII, surgimento este até hoje envolvido em mistér io, mas que tem 

papel fundamental no andamento das relações entre o s seres nas 

sociedades contemporâneas. 

 

 

 Relógios de sol 

 

O tipo de registro temporal que faço com minha prát ica artística remete 

a outro tipo de contagem temporal e que é ancestral : remete aos 

relógios de sol . Estes são apenas uma entre as diversas formas que  a 

humanidade encontrou de contar o tempo. Dispositivo  primitivo que 

contava o transcurso das horas levando em conta for ma e tamanho da 

sombra de determinado objeto: de seu gnômon. 

 

A obsessão com a passagem do tempo parece perseguir  o homem desde 

tempos bem remotos. Inicialmente, a única preocupaç ão era com o tempo 

biológico, que regia as tarefas humanas e demais ne cessidades através 

da fome. Ao longo dos séculos, houve uma imposição de se conhecer e 
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dividir o tempo para que as relações sociais pudess em ser pautadas por 

critérios que ajudariam em sua organização. Com o d esenvolvimento do 

pensamento abstrato, surgiu, então, a necessidade d e organizar o tempo, 

de contá-lo, de sistematizá-lo, enfim, de racionali zá-lo.  

 

Assim, ao observar o Sol, o homem se deu conta da a lteração que este 

causava ao projetar sombras a partir dos objetos. E  foi primeiramente 

por meio da própria sombra, que o homem primitivo p assou a calcular as 

horas. Um relógio de sol egípcio de 1.500 a.C. é a evidência mais 

antiga da divisão do dia em partes iguais. Uma hast e colocada 

perpendicularmente ao solo criou o primeiro relógio  de sol. Era fácil 

observar a trajetória que a sombra percorria durant e o dia e a forma 

como ela aumentava e diminuía de tamanho conforme a  posição do Sol no 

céu. Bem cedo os homens notaram que nem toda sombra  servia. Partiram, 

então, para refinamentos visando melhorar a medida do tempo. Não é 

difícil imaginar que em locais diferentes, devido à  longitude e à 

latitude, as projeções de sombras também sofrem alt erações. Isto 

causava problemas, uma vez que não havia um único t empo convencionado e 

relativizado como o conhecemos hoje em dia.  

 

Podemos pensar o tempo como inexoravelmente atrelad o às relações 

sociais desde muito antes de a Revolução Industrial  atingir seu ápice. 

A máxima “tempo é dinheiro” parece nortear ações e experiências humanas 

há muitos séculos. Mas principalmente no século XIX  a crença na 

realidade do progresso foi acompanhada por uma cres cente consciência da 

importância do tempo. Estas passaram a andar lado a  lado. E o relógio, 

é possível afirmar, passou a ser a máquina mais imp ortante entre todas 

as máquinas que a era industrial fez surgir. 

 

Embora no século XVII a maioria dos relógios tivess e apenas um ponteiro 

que marcava as horas e os quartos de hora, a necess idade de 

sistematizar a contagem do tempo já se mostrava pre mente para 

estabelecer relações na existência cotidiana. E o m ais importante 

incremento na vontade de sistematizar e uniformizar  da contagem do 

tempo e sua divisão se deu com o desenvolvimento da s cidades e o 
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surgimento de uma economia baseada em trocas monetá rias. Diferentemente 

de quando o poder se concentrava na posse de terras  e o tempo era 

considerado abundante, com “a crescente circulação de dinheiro e 

organização e redes comerciais [...] o tempo já não  era mais associado 

a cataclismos e festividades, mas à vida diária“ 43. E assim continua  

até os nossos dias. A possibilidade de medir o temp o tornou-se sinônimo 

de “economia de tempo, contabilização do tempo e ra cionalização do 

tempo” 44. Luzes lançadas sobre a escrita e medição do tempo . 

 

A atenção, tal como conceituada por Jonathan Crary,  pode ser 

relacionada a alguns procedimentos de minha produçã o plástica, 

principalmente no que tange a captar e congelar instantes de tempo  de 

maneira sistemática (fig. 22). Pergunto: a escritura do tempo  que me 

proponho a produzir não poderia ser vista como uma busca, uma maneira 

de solidificar uma temporalidade que, em sua essênc ia, é inexorável? 

Não seria um modo de mantê-la coesa e palpável? Não  seria uma tentativa 

de impedir que se perca, dobrando esquinas que vão dar sabe-se lá onde?   

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
43 WHITROW, op. cit., p. 128. 
44 Ibidem,  p. 129. 
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                                        Figura 22  
                                        Relógios de Sol: Gulliver, 2009 
                                        Série de 68 fotografias digitais  
                                        capturadas a cada 5 minutos 
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Dessa forma, se imaginarmos a atenção que se torna distração, o micro 

tornado macro, o olhar “que se desprende” poderia s ugerir que, ao 

abordar uma questão maior (o tempo que escoa) por m eio do particular 

(determinada sombra de determinado objeto em determ inado instante), eu 

o faço através de um olhar que é da ordem do continuum,  próprio do 

campo da atenção/distração abordado por Jonathan Cr ary 45. Ou, quem 

sabe, num sentido inverso: a atenção se dá quando p enso não a 

representação (fotografia ou desenho) ou a percepçã o dessa 

representação - o olhar focado  - mas quando me proponho a pensar como 

percebemos o mundo que nos cerca e seus sistemas de  significação: o 

olhar que se expande, um olhar que inventa outros e múltiplos 

significados e significações. Um olhar que é carreg ado de toda uma 

bagagem individual, de sensibilidade própria, de um a visão de mundo. 

Enfim, um olhar que é carregado de um ponto de vist a.  

 

Uma vez que as coleções de imagens imóveis, congela das, estáticas que 

capturo passam a sugerir ideia de movimento (pois s e relacionam 

diretamente à imagem que lhes é anterior e posterio r) ao se tornarem 

páginas sequenciais de um flip book, eu  poderia, então, tornar minhas 

as palavras do autor quando este diz que “a visão,  embora 

obsessivamente delimitada e focada, está, ao mesmo tempo dispersa em 

movimentos seriais e metamórficos” 46. Talvez o foco na imagem parada, 

estática se transforme nesse olhar dinâmico que é p róprio de nossos 

dias, um olhar que é bombardeado por uma profusão d e imagens a cada 

instante. O olhar de um observador cuja atenção se desdobra em centenas 

de facetas simultâneas. Um novo tipo de observador.  Diria que, de certa 

forma, o processo que me proponho a apresentar exig e um tipo de 

observador que tem uma atenção “dinâmica, temporal e sintética”, não 

mais um sujeito pontual, racional, controlado, mas sim dinâmico, 

instável, flexível. Um sujeito ungido por todos os desdobramentos 

temporais que a atenção acarreta. 

 

                                                 
45 CRARY, op. cit., p. 87. 
46 Ibidem , p. 107. 



 75 

A série Relógios de Sol: Gulliver  é composta de 68 imagens que foram 

produzidas em intervalos de cinco minutos. Necessit ando de uma tela de 

projeção, apropriei-me de um desenho de Matt Greene 47 intitulado    

Liliput  e que data de 2004.  Produzido com tinta acrílica e grafite 

sobre papel, é de grande dimensão, em se tratando d e um desenho: mede 

114,3 x 215,9 cm. O desenho de Greene está reproduz ido no livro Vitamin 

D: new perspectives in drawing, de Emma Dexter. Ocup a duas páginas e é 

composto de centenas de figuras femininas em poses eróticas que 

subjugam um Gulliver apenas sugerido pelo vazio que  se forma por entre 

as manchas e linhas do desenho. A obra é uma referê ncia direta à 

satírica história na qual Jonathan Swift retrata a sociedade inglesa do 

século XVII. 

 

O que me interessou na imagem de Greene (fig. 23) f oi seu ponto de 

vista. Uma geografia imaginária e ilusória que reme te a uma certa 

supremacia aérea. Um ponto de vista da paisagem a p artir do seu topo. 

Uma imagem que, à primeira vista mostra uma coisa, mas que sob um olhar 

apurado revela-se outra. Imagem cartográfica, supor te para os 

personagens e suas sombras moventes. 

 

                                                 
47 Matt Greene, Estados Unidos, 1971. 
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                                           Figura 23 
                                                      Relógios de Sol: Gulliver , 2009   
                                                      Detalhe 

Diversos “tempos” se sobrepõem, se amalgamam em meu  fazer artístico. O 

primeiro: o próprio tempo do fazer, o tempo do proc esso. O segundo: o 

tempo medido e registrado por meio da captura da so mbra. Tempos que 

diferem em sua essência. Uma outra qualidade tempor al se faz presente 

em meu processo: o germe do cinema de animação. 

É próprio da fotografia fixar o instante efêmero, e  é desse recurso 

técnico que acabo me valendo para produzir as série s que anotam espaços 

de tempo interligados. Sim, as fotografias ou os de senhos dos instantes 

sombrios  não podem ser percebidos isoladamente, uma vez que  cada um 

deles está associado à imagem que lhe é imediatamen te anterior e 

posterior, uma sequência temporal que remete, sob c ertos aspectos, ao 

trabalho do fotógrafo inglês Eadweard Muybridge 48 (fig. 24), autor da 

maior pesquisa de fotografia sequencial já realizad a. Seu trabalho 

propõe-se a pesquisar a representação gráfica do mo vimento, que, por 

sua vez, está ligado às origens do cinema e da anim ação. Uma poética 

coleção de imagens executada sob rigoroso espírito científico. Para 

                                                 
48 Eadweard Muybridge, Inglaterra, 1830-1904. 
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Muybridge, era imperativo materializar a realidade.  Era imperativo 

solidificar o que o olhar não conseguia congelar e reter. Era “ver para 

crer”. 

            
 
 
 
 
 
                                  Figura 24                                               
                                  Eadweard Muybridge  
                                 Fotografia sequenc ial, galope de cavalo 
 
 

 

O fotógrafo criou essa série de imagens instalando 24 máquinas 

fotográficas em intervalos regulares ao longo de um a pista de corrida. 

Isso permitiu que o movimento fosse captado no inst ante em que o cavalo 

passasse rompendo os fios que desencadeavam os disp aros sucessivos da 

câmera fotográfica. A fotografia congelando instant es de tempo em 

sequência propicia o conhecimento. Propicia saber d e que forma o 

movimento se dá. A sombra, por sua vez, indica a ex istência da luz e 

traz no seu encalço outros conhecimentos obscuros q ue podem clarear 

nossa ideia sobre certos fenômenos da ciência e sob re algumas 

manifestações culturais. 
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Diálogos com a arqueologia do cinema e da animação  

 

Com o meu trabalho composto de imagens estáticas, r eivindico, também, o 

movimento. O movimento que acontece no tempo , que tem duração, que é 

contínuo. Reivindico o caráter eminentemente fílmic o que está por trás 

desta série de trabalhos. Imagens que remetem não s omente ao movimento, 

mas à sua experiência própria de tempo. As imagens encadeadas são uma 

tentativa de exprimir o tempo de forma explícita, p ura, própria.   

 

A série Desenhos Diminutos ou Desenhos de Minutos (fig. 25) é 

constituída de pequenos livros com 270 páginas cada . Em cada página foi 

feito o desenho do contorno da sombra de um soldadi nho de chumbo: um 

desenho por minuto, sem interrupção. Esses desenhos  se transmutam em um 

pequeno flip book . Ao folhearmos rapidamente as páginas desenhadas, 

temos a sensação de movimento: o percurso que a som bra percorreu sobre 

o papel durante as quatro horas e meia em que o tra balho se construiu. 

São desenhos literalmente animados: uma sucessão de  sombras congeladas 

pelo traço do desenho e transformadas essencialment e em movimento 

temporal. Mais de duas centenas de “fotogramas” 49 que criam a ilusão de 

movimento, que se tornam móveis, que existem em seq uência. 

                                                                                                                  

Os procedimentos adotados nesta pesquisa plástica t ornam as fronteiras 

porosas. O desenho e a fotografia permeados, contam inados pelo desenho 

animado e pelo cinema: conceitos operatórios híbrid os em sua essência. 

São produzidos como desenho e fotografia, mas desti nados a serem vistos 

como cinema. E o cinema exige um outro tipo de olha r, exige a 

mobilização do olhar. E mais: cada procedimento tem  seu tempo 

específico. A duração da feitura do desenho contrap osta ao tempo quase 

“instantâneo” da fotografia. Contrastes acumulados de tantos tempos 

possibilitam abordar, talvez, uma nova ideia de tem po?  

 

                                                 
49 O termo fotograma  alude aqui a cada um dos quadros que compõem uma s equência 
cinematográfica.  
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O termo francês para flip book  é folioscope, também conhecido por 

kineograph ou feuilletoscope,  que quer dizer cinema de bolso. Imagem 

poética. Um método primitivo, um dispositivo cinéti co destituído de 

parafernália técnica que cria um microcinema atravé s de códigos visuais 

da imagem em movimento, intensificando, dessa forma , a experiência 

visual.  

 

O verbo to flip through , em inglês, significa folhear rapidamente as 

páginas de um livro ou revista. Em alemão, o termo daumenkino anuncia: 

cinema pelo dedo polegar. Então folheando os flip books , com o auxílio 

do polegar para reter as folhas, as páginas/imagens  desfilam 

rapidamente sob nossos olhos. A “sensação de movime nto” se dá pela 

persistência retiniana (fração de segundo em que a imagem permanece na 

retina, descoberta do inglês Peter Mark Roget 50 em 1826), pelo efeito 

cinemático. Foi em função da natureza eminentemente  temporal dos 

registros de sombras que faço que o formato do flip book pareceu 

apropriado. Poderia dizer que é uma tentativa de re colocar a narrativa 

em um tempo outro, o tempo a ser determinado pela v elocidade com a qual 

o observador venha a folhear as páginas do livro. O  tempo e a 

velocidade nos quais a sombra descreve sua trajetór ia passam a ser 

variáveis, escoam de forma diferente a cada aprecia ção. O tempo do 

fazer, do registrar as sombras, que se prolongou po r quatro horas ou 

mais, pode ser visualizado – ou condensado – em ape nas alguns segundos. 

Isso se dá pela escolha do espectador. Exíguo inter valo de tempos 

somados.  

 

 

                                                 
50 Peter Mark Roget, Inglaterra, 1779-1869. 
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                                  Figura 25                                                       
                                    Desenhos Diminutos  
                                    ou Desenhos de Minutos , 2007                                                      
                                         Flip book , 8 x 8 x 4 cm                                                      
                                         Caneta esf erográfica sobre papel 
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A paixão pelo arquivo, pelo acúmulo de imagens é qu e propicia criar 

essas coleções animadas. Tais séries dizem respeito, primeiro, à grande 

quantidade de imagens que as constitui e, segundo, à animação de 

imagens que são, por sua natureza, da ordem do imóv el, do estático. 

Instantes congelados, mas perpetuados na duração da  fruição do 

trabalho. Tensão entre animação e fixidez. O tempo,  aqui, determinado 

pelo espectador, que imprime a velocidade que os pe quenos desenhos irão 

desenvolver ao serem manipulados. A duração da cons istência do momento: 

uma qualidade de tempo folheado. 

 

Interessa-me pensar no que pode haver de sublime na  experiência de 

visualizar uma imagem movente. Este mesmo sentiment o levou muitos 

pioneiros a buscar, durante todo o século XIX, meio s de produzir ou 

representar a impressão de movimento. Exercícios qu e desembocaram na 

criação do cinema tal qual o conhecemos hoje. Não s eria errado afirmar 

que estas séries de trabalhos remetem à genealogia do cinema.  

 

Aporto no exaustivo inventário que Laurent Mannoni faz ao longo do 

livro A grande arte da luz e da sombra  sobre os aparelhos que antecedem 

ao cinematógrafo dos irmãos Lumière. Ele possibilit a pensar na 

tentativa do homem de fixar a efemeridade da vida e  seu fluir ainda no 

século XVIII. 

 

É na pré-história das imagens em movimento que vamo s encontrar as 

primeiras cronofotografias transpostas para um film e celuloide e 

executadas ainda no verão de 1889. Este aparelho, o  cronofotógrafo, foi 

um dos primeiros dispositivos utilizados para capta r e reproduzir a 

imagem fugidia, tornando possível o tão sonhado des ejo humano de 

reproduzir o movimento, de reter a vida em sua pass agem, de perdurar as 

ações e suas várias manifestações no mundo. Contemp orâneo de Muybridge, 

o médico francês Etienne Jules Marey - que já estud ara a locomoção 

animal em 1873 com um gráfico de tempo e movimento,  a cronografia – 

criou, em 1882, um aparelho capaz de reter os vário s movimentos do voo 

de um pássaro: o fuzil fotográfico, uma câmera cine matográfica 

ancestral que deu origem, pouco tempo depois, ao cronofotógrafo em 
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película. Era  um instrumento capaz de registrar fotograficamente 12 

imagens por segundo. Dizendo de outra forma, o cronofotógrafo (fig. 26) 

é formado por um disco com furos que gira diante de  uma placa sensível, 

registrando, a cada passagem de um furo, uma imagem . Ele inaugura o 

processo pelo qual se pode obter o registro descrit ivo de um movimento 

expondo o mesmo negativo às diversas fases do deslo camento separadas 

por luz. 

 

 

                    
                                         
                                          Figura 26  
                                                  C ronofotógrafo ou  
                                                  f uzil fotográfico 

                                             
 

Na esteira da câmera escura, cujo princípio foi enu nciado por Leonardo 

da Vinci no século XV, vários dispositivos se propu seram a registrar e 

reapresentar o movimento. Com base nos estudos de L eonardo da Vinci, o 

físico napolitano Giambattista Della Port, projetou , no século XVI,  

uma caixa fechada com um pequeno orifício, por sua vez coberto por uma 

lente. Através dele penetram e se cruzam os raios r efletidos pelos 

objetos exteriores, inscrevendo, assim, a imagem in vertida na face do 

fundo, no interior da caixa, numa espécie ancestral  de tela de 

projeção. 
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                                                     Figura 27 
                                                     Câmera escura  
 

 

O jogo de sombras, surgido na China por volta de 5. 000 a.C., é, então, 

revisitado. Neste caso, testemunha-se também a proj eção de imagens – o 

que na China acontecia sobre paredes ou telas de li nho - de objetos 

recortados e manipulados e que impressionavam pela capacidade de se 

agigantar e de reduzir seu tamanho de acordo com a distância entre a 

luz e o objeto gerador das sombras.  

 

Por incrível que pareça, é a já mencionada persistê ncia retiniana - que 

podemos chamar de um ligeiro defeito  do olho humano - que permite a 

existência da animação de imagens, em geral, e do c inema, em 

particular. E do que se trata essa persistência? Ao  se formarem na 

retina ocular, as imagens provocam uma reação quími ca nos cones 

sensíveis à luz que aí existem. Essa reação química  é traduzida pelo 

cérebro como uma imagem, reação essa que demora uma  pequena fração de 

segundos (entre 1/10 e 1/17 de segundo). A permanên cia da imagem na 

retina dura um certo tempo antes de dar lugar às im agens seguintes. É 

poético pensar que, sem o mecanismo de retenção das  imagens pela 

retina, não seria possível a existência do cinema. 

 

A partir desta descoberta, outros dispositivos óticos foram criados. Um 

deles é o taumatrópio (fig. 28),  concebido pelo físico britânico John 
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Ayrton Paris 51 em 1824 .  A palavra significa “o que se transforma em algo 

maravilhoso”. Consiste em um disco com uma imagem d iferente em cada 

face e um pedaço de barbante de cada lado. Quando o  disco é girado, por 

meio da permanência retiniana, as imagens acabam fu ndidas em uma só. O 

movimento permite a geração de imagens, não a proje ção, mas o que temos 

aqui é um precursor do cinema de animação. s  

                                        

                  

                            

 
                                                 Figura 28 
                                                 Taumatrópio 

 
 

 

Outro dispositivo que encantou adultos e crianças e m meados do século 

XVII foi a lanterna mágica . Criada pelo alemão Athanasius Kircher 52 ela 

se baseia no processo inverso da câmara escura. É c omposta por uma 

caixa cilíndrica iluminada por uma vela, que projet a as imagens 

desenhadas em lâminas de vidro; estas, quando manip uladas 

mecanicamente, simulam o movimento. 

 

                                                 
51 John Ayrton Paris, Inglaterra, 1785-1856. 
52 Athanasius Kircher, Alemanha, 1601-1680.  
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                      Figura 29  
                                                       Lanterna mágica  
 

 

O físico belga Joseph-Antoine Plateau 53 foi o primeiro a medir o tempo 

da persistência retiniana. Para que uma série de im agens fixas dê a 

ilusão de movimento, é necessário que se sucedam, n o mínimo, à razão de 

10 por segundo. Em 1832, Plateau inventou o fenacistoscópio  (fig. 30), 

um aparelho formado por um disco com várias figuras  desenhadas em 

posições diferentes. Ao girar o disco, elas adquire m movimento. A ideia 

era apresentar uma rápida sucessão de desenhos de d iferentes estágios 

de uma ação, criando a ilusão de que um único desen ho se movimentava. 

  

                            
                                                                                                                           Figura 30 
                                                                                                                           Fenacistoscópio  
 

 

                                                 
53 Joseph-Antoine Plateau, Bélgica, 1801-1883. 



 86 

Jacques Aumont, em seu livro O olho interminável  [cinema e pintura], 

propõe-se a pensar as “formas do tempo ou as interm itências do olho” 54.  

O autor diz que:  

 

 
 
Qualquer representação, mesmo imóvel, lida, com efe ito, com 
o tempo, e de diversas maneiras. Tempo material,  f ísico, 
sempre ao nosso alcance, de contemplação da obra, t empo 
“espectatorial” [...] e do tempo “criatorial”, o da  
produção. [...] E entre estes dois tempos, o da 
representação: o tempo representado; a representaçã o, na 
obra, do variável.  

 

 

Emprego esta estratégia de desenhos e fotos sequenc iais na tentativa de 

representar de forma mais completa a evocação da  temporalidade, ou 

melhor, na tentativa de figurar o tempo. E faço-o tecendo relações 

entre o tempo do espectador, como diz Aumont, o tem po de duração do 

olhar sobre a obra, e o tempo da criação, mais subj etivo, mas presente 

no resultado final do trabalho. Estes trabalhos exp licitam já no título 

( Desenhos Diminutos ou Desenhos de Minutos ) a duração, o processo, o 

fazer. Gestos antagônicos em meu processo: primeiro  congelar 

determinado instante, para logo em seguida conferir -lhe uma duração 

visível. Gesto que leva de uma imagem a uma infinid ade de imagens 

entrelaçadas. 

 

 

 O tempo na obra de arte 

 

Penso que é importante apontar algo que percebi ace rca das coleções de 

imagens no decorrer do processo: nenhuma delas tem um ponto culminante, 

seu  punctum  próprio que possibilitaria distingui-la das demais . Fazem 

todas parte de algo maior. Isoladamente perdem o se u significado 

principal, ou seja, o que as remete ao movimento im plícito. 

 

                                                 
54 AUMONT, Jacques . O olho interminável : [cinema e pintura]. São Paulo: Cosac e Naify, 
2004, p. 79. 
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O tempo do espectador pode ser traduzido como o tem po real de fruição; 

porém, simbolicamente, pode ser apontado como o olh ar que é lançado 

para o que está “entre” as imagem, um tempo que sub linha o que não é 

visto, o que está subentendido, o que existe como e stado de latência. 

Podemos pensar que cada imagem equivale a um certo tempo e é sempre 

acompanhada pelo fantasma do intervalo, da  eminênc ia do que não se 

mostra. O olho do espectador tece relações entre as  imagens, desenrola 

os instantes condensados, sintetizados, e os torna novamente instantes 

de um tempo que transcorre, de um tempo que foi con gelado em imagens 

isoladas. Digo mais: imagens estáticas que, em sua essência são 

transformadas em escoamento, em movimento. 

 

E aqui faço minhas as palavras de Aumont ao analisa r as imagens 

sequenciais e o papel que elas exigem do espectador . Diz o autor que:  

 

 

 

o que se produz em primeiro lugar , em uma série de imagens 
diferencialmente articuladas é, simplesmente, o efeito de 
diferença : um efeito cognitivo , quase consciente que 
consiste na reconstrução pelo espectador, daquilo q ue 
“falta” entre as imagens. Tais idéias de “diferença ”, de 
“falta”, de “reconstrução” só designam, de fato, um a única e 
mesma coisa: essa atividade mental no mais das veze s 
postuladas, nas abordagens cognitivas, como o própr io 
fundamento de toda a percepção 55.  

  

 

                              

Pergunto-me se não é isso que venho buscando atingi r com essas séries 

de trabalhos que isolam imagens. Trabalhos que cong elam instantes 

fugidios e que posteriormente são transmutados em s equências que se 

movem. Talvez.  

 

Ao colocar em contraponto imagens temporais em sequ ências móveis por 

meio das fotografias e dos desenhos, cria-se uma re lação complexa. Os 

trabalhos adquirem um estatuto de objeto temporal  e, com isso, lançam a 

                                                 
55 AUMONT, op. cit., p. 95. 
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consciência do espectador dentro da duração do desenrolar das imagens. 

Isto bem explica o crítico e pesquisador Dominique Païni ao dizer que 

“o espectador adere ao tempo do transcurso das imag ens [...], 

constitui-se temporalmente, trama-se ao fio do tempo, manifesta- se 

desaparecendo, é um fluxo que se desvanece à medida  que acontece” 56.   

 

Novo dado para o espectador: é-lhe dado vivenciar o  instante. Instante 

este que mede um tempo. Um tempo estirado, lançado,  projetado ao 

infinito. Um tempo que se move. 

 

As pinturas paleolíticas nas cavernas de Lascaux fo ram interpretadas 

como um indício de que há 20 mil anos o homem opera sse um pensamento 

que remetia aos três estágios temporais: o passado (quando da 

ocorrência do fato representado), o presente (o mom ento da 

representação) e o futuro (o caráter mágico das pin turas provavelmente 

sugere o desejo de que o fato se repetisse no futur o). Uma operação que 

remete à memória. Muito embora o homem deva ter con sciência de memória 

já antes de ter tido consciência de uma distinção e xplícita do sentido 

de tempo.  

  

A conotação filosófica da representação do tempo em  uma imagem vem 

sendo abordada por inúmeros artistas no período abr angido pela história 

da arte. Julgo ser pertinente indicar a obra tardia  de Ticiano 

intitulada Alegoria da Prudência , produzida, provavelmente, entre 1560 

e 1570 (fig. 31) 57. 

     

 

                                                 
56 PAÏNI, Dominique. In: MACIEL, Kátia (Org.) Cinema Sim: narrativas e projeções. 
Catálogo da exposição. Itaú Cultural, São Paulo, 20 08.  
57 PANOFSKY, Erwin O significado nas artes visuais. São Paulo: Perspectiva, 2002, p. 
193. 
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                                                     Figura 31 
                                                     Ticiano  
                                                     Alegoria da Prudência , 1560/1570 

 

                    

Obra metafórica na qual Ticiano justapõe três faces  masculinas – a de 

um velho, a de um homem de meia-idade e a de um jov em -, cada uma delas 

sobreposta a uma cabeça de animal – respectivamente  um lobo, um leão e 

um cão. Em seu artigo A Alegoria da Prudência de Ticiano: Um Pós-

escrito, Erwin Panofsky  analisa a lógica relativa à obra, associando-a 

à representação do passado, do presente e do futuro . A abordagem da 

significação iconográfica de Panofsky vai além: o a utor relaciona o 

homem de meia-idade e o leão à força e ao ardor, al ém de personificarem 

o tempo presente. Relaciona o jovem e o cão ao futu ro e, por 

consequência, à esperança. Por último, liga o velho  ao passado, à 

experiência, à memória.  

 

Ticiano faz uma inscrição na parte superior do quad ro que diz: “[...] 

(da experiência) do passado, o presente age prudent emente para não 
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estragar a ação futura”. 58 E possibilita, assim, a interpretação de 

cada parte do quadro e uma leitura do contexto da o bra. Cada palavra da 

inscrição - praeterito, praesens e futura,  se conecta a cada um dos 

rostos para sugerir, além dos estágios da vida huma na, principalmente, 

um conjunto de tempo: passado, presente e futuro. P anofsky segue em sua 

investigação acerca da alegoria do quadro dizendo q ue a forma do tempo  

inscrita na obra pode ser associada à “ideia de pru dência, ou mais 

especificamente com as três faculdades psicológicas  em cujo exercício 

essa virtude consiste: memória, que lembra e aprend e do passado; 

inteligência, que julga e age no presente; e prudên cia, que antecipa e 

provê para ou contra o futuro” 59.   

A ideia da obra parece relacionar-se à inscrição de  um dos tantos 

relógios de sol ainda existentes que indica que a p rudente atenção ao 

presente requer a experiência do passado e a previs ão do futuro: 

“ASPICE, RESPICE, PROSPICE”, o que significa: Veja,  reveja, preveja. 

O aspecto a ser destacado em Ticiano, mais do que a  deificação da 

sabedoria - que somente por meio da prudência pode ser alcançada -, é a 

qualidade de personificar a passagem inexorável do tempo, no instante 

único da representação pictórica. A narrativa tempo ral é presentificada 

pelos três rostos, pelas três fases da existência h umana, e atestada 

pela frase que encabeça a obra. 

 

O Ticiano renascentista me lança ao trabalho de Hir oshi Sugimoto 60, 

artista contemporâneo que fotografa o tempo que pas sa (fig. 32). Em 

suas fotografias de telas de projeção de cinemas am ericanos, o tempo de 

exposição corresponde ao tempo de duração do filme.  O resultado: uma 

tela branca, sem imagem, mas que contém, em sua ess ência, todas as 

imagens de um filme. Um tempo comprimido em uma úni ca e imensa tela 

repleta de luz. Uma fotografia do tempo em seu esta do essencial. Uma 

escritura de um tempo específico: o tempo de determ inada película. 

                                                 
58 EX PRAETERITO / PRAESENS PRVDENTER AGIT / NI FVTVR Ā ACTIONĒ DETVRPET. 
  PANOFSKY, Erwin. O significado nas artes visuais. São Paulo: Perspectiva, 2002, p. 
  195     
59 Ibidem , p. 196. 
60 Hiroshi Sugimoto, Japão, 1948.  
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Filme que não podemos ver, que não deixa sua marca,  apenas o registro 

de todas as luzes pelas quais é composto. 

  

  

 

 
 
 
 
                                          Figura 32  
                                          Hiroshi S ugimoto 
                                          Da série Theaters , iniciada em 1978 
                                          Orinda Th eater, Orinda, 1992 

 

 
Outra obra deste artista japonês chamada Em louvor da sombra  (uma 

referência ao livro em que Junichiro Tanikazi 61 [1933] faz uma 

abordagem do gosto pelas sombras que existe na cult ura japonesa) é um 

livro de artista que contém 20 fotografias de uma v ela queimando 

                                                 
61 TANIKAZI, Junichiro. Em Louvor da sombra. São Paulo: Companhia das Letras, 2007. 
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impressas em acetato incolor (fig. 33). Cada fotogr afia teve o tempo de 

exposição adequado ao tempo que a vela levou para q ueimar. Sugimoto 

cunhou a expressão “tempo exposto” e encontrou uma maneira de expô-lo 

de forma a fazer uma contraposição intensa. A peren idade e solidez de 

uma fotografia e o tempo tênue e escasso que uma ve la leva para se 

extinguir enquanto queima.  

 

  

                    
 
 
                                                 Figura 33  
                                                            Hiroshi Sugimoto              
                                                            Praise of Shadow , 2003 
                                                            Fotografia 

 

 

Cores das Sombras  (fig. 34 e 35) é uma série de fotografias a cores das 

paredes brancas do estúdio do artista tomadas em 20 06. São fotos quase 

monocromáticas, minimalistas em sua composição, des tinadas a observar o 
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fenômeno luminoso e as sutis projeções de sombras q ue este ocasiona. É 

o registro de nuances de tonalidades praticamente i mperceptíveis, 

criando assim um inventário que passaria facilmente  despercebido a um 

observador menos atento. São sutis exercícios de pe rcepção. É um olhar 

que se volta para o mínimo, para o que quase não es tá. É um olhar 

dirigido para pálidas sombras, deixando de lado a l uz fulgurante, que 

cega. São questões que, igualmente, estão presentes  em minha pesquisa. 

Da mesma forma, o limite perceptual é foco do meu p rocesso.  

 

       
 
 
                                               Figu ras 34 e 35 
                                               Hiro shi Sugimoto 
                                               Colors of Shadows , 2006 
                                               133 x 102 cm  
                                               Foto grafia 
                                               Ediç ão 3/5 

 

A meu ver, a sombra não é o oposto da luz; ela é pa rte da percepção de 

que existe luz. O eclipse ou a noite, o processo de  ampliação 

fotográfica ou os fenômenos astronômicos não passam  de uma coleção de 

fatos que se constituem pelo jogo de luz e sombra.  
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A narrativa temporal ou a narrativa de duração está  na essência da obra 

de Roman Opalka. Suas telas numeradas apontam para o infinito. Opalka 

insere a passagem do tempo por meio de diversos pro cedimentos: iniciou 

em 1965 seu processo de contagem, que à primeira vi sta é um mero 

registro numérico; mas, metaforicamente, o artista conta o tempo. 

Registra-o, ou melhor, inscreve-o pelo processo da pintura de números 

(do número um ao infinito) sobre telas que têm toda s o mesmo tamanho: 

196 x 135 cm (fig 38. e 39). 

Iniciou pintando sobre telas pretas com tinta branc a. A cada nova tela 

adiciona 1% de tinta branca, e assim sucessivamente . Atualmente 

continua registrando os números com tinta branca, p orém o fundo tem 

quase a mesma cor das escrituras. A impossibilidade  visual remete, num 

primeiro momento à cegueira, mas ao mesmo tempo rem ete ao 

desaparecimento, à finitude, à morte.  

Além das pinturas, Opalka faz uma fotografia de si próprio ao final de 

cada dia de trabalho (fig. 36). As fotos provam, te stemunham também que 

o tempo segue seu percurso. Além disso, desde 1968,  Opalka recita, os 

números conforme vai pintando. As alterações de sua  voz, 

materializadas, gravadas, perenizadas, são também i ndício da intenção 

da narrativa temporal em sua obra. E os seus proced imentos não param 

por aí. Os pincéis que o artista usa e que se desga stam com o passar do 

tempo são colecionados. Cada um recebe uma pintura sobre o cabo: o 

primeiro número que registrou sobre a tela e o últi mo número anotado 

antes de ser descartado, trocado por um novo (fig. 37).  

Cada uma das pinturas tem o mesmo título das demais : 1965/1 - ∞, 

detalhe . Reafirma, assim, que cada tela é parte de um todo , e que sua 

leitura, sua completude só pode ser percebida pelo ângulo de uma vida 

inteira. Cada detalhe  também reafirma sua ideia inicial e demonstra que 

esta persiste ao tempo e às suas mudanças. Reafirma  sua infinitude e, 

por que não dizer, sua completa impossibilidade de finalização, uma vez 

que o objeto de sua obra não tem fim, seja ele um n umeral (o último?), 

seja ele o ato de registrar essa esfera maior que c hamamos de tempo . 
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Opalka realiza o ritual de anotar a passagem do tem po. Seu processo é 

mensurável justamente pelo paradoxo que instaura: e le é, em sua 

essência, imensurável, uma vez que aponta, sempre, ao infinito. 

 

 

                       
                               
                                               Figu ra 36                                                  
                                               Roma n Opalka,  
                                               1965/1 - ∞ 
                                               Foto grafia  
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                                Figura 37                      Figura 38                              
                                                                                                              Roman Opalka,  
                                                             1965/1 - ∞ 
                                                             Fotografias do processo  

 
                                            
 
 

                       
 
                                                                                                        Figura 39  
                                                                                                          Roman Opalka 
                                                                Detalhe                                        
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As poéticas que tratam de encapsular a narrativa te mporal são processos 

que remetem à filosofia. Segundo Umberto Eco, são p oéticas que possuem 

o tempo em seu conteúdo e em seu processo de feitur a: o tempo enunciado 

(do conteúdo) e o tempo da enunciação (do processo) 62. Para o autor, “o 

tempo enunciado  é aquele cujo conteúdo é a narrativa de uma seqüên cia 

temporal de fatos” 63. Refere-se à fruição do tempo do percurso, que 

remete ao tempo histórico e narrativo. O autor exem plifica com o 

abstracionismo informal e com a action paintig, que, para ele, 

denunciam o tempo e as fases temporais contidas na sua feitura. Por 

tempo da enunciação entende o ato narrativo, isto é, do autor, seja 

”ele autor de texto verbal ou visual”. Neste caso, o próprio fazer 

remete à enunciação enunciada, que para Eco consiste no ato de 

enunciação como um dos conteúdos da obra. O tempo d a enunciação (do 

processo) a desdobrar-se em tempos outros. O tempo em abismo. 

 

Posso dizer que, de alguma forma, os Relógios de Sol  têm o tempo 

colocado em abismo: o tempo registrado pelas fotogr afias ( o tempo 

enunciado)  potencializado pelo tempo do processo de captura (o tempo da 

enunciação). Poderíamos pensar em um metatempo?  

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
    
 

                                                 
62 ECO, Umberto. Sobre os espelhos e outros ensaios. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 
1989, p. 114. 
63 Ibidem , p. 115. 
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2.2 – (I)Materialidade ou A Fugacidade da Sombra 

 

 

Certas ações interessam ao meu processo artístico: o ato de garimpar, 

acumular, guardar, apresentar e preservar. O verbo garimpar é usado no 

seu sentido metafórico, no sentido que remete ao tr abalho do 

colecionador, que vasculha antiquários, montes de e ntulho, pilhas de 

descarte para encontrar os objetos de seus afetos. Isto é assunto para 

o próximo segmento de texto. 

 

O inventário que venho construindo nos últimos anos  liga-se diretamente 

a um desejo que não o de simplesmente juntar objeto s já dotados de 

corporeidade e materialidade específicos e instalá- los nas prateleiras 

que, usualmente, abrigam uma coleção. A presente pe squisa visual busca 

tentar descobrir, em sua essência, de que matéria, afinal, constitui-se 

isso que chamamos de sombra e que é da natureza do imaterial e do 

impalpável.  

 

O desenho e a fotografia foram dois procedimentos p lásticos que 

possibilitaram pensar a natureza da sombra, a lógic a do índice, a 

questão da ausência e da presença, o vazio. Numa et apa anterior do 

processo, um outro procedimento foi adotado: criei uma série de 

fotogramas que deram corpo a uma coleção de objetos  ausentes: 

miniaturas e pequenos brinquedos projetaram suas so mbras sobre o papel 

fotográfico ao serem expostos à luz, imprimindo e s olidificando, assim, 

seu vestígio, sua marca de ausência. 
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Este terceiro procedimento, somado aos outros, dá c ontinuidade à 

coleção processual. Produzi uma grande quantidade d e fotogramas entre 

os anos de 2006 e 2007, os quais fizeram parte da p esquisa que 

desenvolvi durante o curso de especialização em Fot ografia, Gravura e 

Imagem Digital no Centro Universitário Feevale. Ess es fotogramas se 

instalaram em diversas caixas; constituíram livros de artista e foram 

inseridos em velhos álbuns fotográficos e molduras antigas. Ocuparam 

espaços. 

 

   

       

                                                  
 
                       Figura 40        
                       Caixa de Brinquedos , 2007                                                               
                       Fotogramas, caixas de madeir a encontradas, prateleira  
                       22 x 150 x 35 cm 

 

 

O fotograma, imagem fotográfica obtida sem a utiliz ação de uma câmara, 

é, essencialmente, o registro da sombra projetada d e objetos colocados 

sobre o papel fotográfico, na escuridão do laborató rio, o qual é, 
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então, submetido à ação da luz. É escrita feita de pura luz, mas que 

inscreve a sombra. Sombra branca. Um negativo da so mbra tal como a 

conhecemos. É puro vestígio, índice da ausência, te stemunho de algo que 

já não está. É sombra e é marca, marca do espaço an teriormente ocupado 

pelos objetos sobre o papel. A sombra “solidifica” a falta. Ocupa um 

lugar. 

 

A questão da representação, por meio da fotografia,  do desenho, da 

pintura, é apontada por Eduardo Vieira da Cunha 64 como o ato de “fazer 

constantemente a passagem entre o estado psíquico s aturado pelos 

sentidos no qual nos encontramos em um determinado momento e a 

representação: o ato de fabricar uma imagem que sub sista como único 

testemunho desse movimento”. 

 

Caixa de Brinquedos  (figura 40) série de trabalhos produzida em 2007 me  

ajuda na empreitada: é um tributo à memória, é uma coleção de 

ausências, é uma ode à infância e toda a carga afet iva de que é 

constituída, é uma coleção do que escapa, do que fo i. Acomodados em 

antigas caixas encontradas, os fotogramas são regis tro mnemônico. 

Memórias do afeto, memórias minúsculas, embora pote ncializadas pela 

enorme quantidade de pequenos objetos. Coleções de objetos minúsculos. 

Caixas que guardam histórias, que possuem marcas, q ue são enigmáticas. 

Que objetos contiveram? Que histórias ouviram? Com que cheiros estão 

impregnados? 65 

 

 

A (i)materialidade do objeto artístico 

 

Para abordar a relação da materialidade e do objeto  artístico julgo 

pertinente mencionar neste ponto outra série de tra balhos produzidos.  

 

 

                                                 
64 VIEIRA DA CUNHA, op. cit., p. 8. 
65 MADSEN, Larissa. Monografia de especialização em P oéticas Visuais: Fotografia,  
  Gravura, Imagem Digital, 2007.  
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Reuni:  

- um livro com reproduções de obras icônicas da his tória da arte, mais 

precisamente do movimento modernista;  

- uma coleção de pequenos objetos, miniaturas e min úsculos brinquedos;  

- uma fonte de luz;  

- uma máquina fotográfica digital.  

 

Com esse material venho produzindo, desde 2006, uma  série de 

fotografias que decidi chamar de Invasores  (fig. 41) .  Elas são 

apresentadas em um antigo álbum fotográfico.  A mat erialidade, 

personalizada pela essência fugaz da sombra, é o ce rne desses 

trabalhos. 

 

Eis a encenação: 

-Primeiro ato: escolher no livro a imagem a ser tra nsformada em tela de 

projeção.   

-Segundo ato: escolher, dentre as inúmeras miniatur as de minha coleção, 

as que potencializam semanticamente a obra selecion ada.  

-Terceiro ato: posicionar a lâmpada de maneira que a sombra do pequeno 

objeto seja projetada em pontos estratégicos da ima gem, dialogando com 

ela, tecendo relações, inaugurando comentários: eng endrando narrativas. 

 

Fiz uso de algumas estratégias operacionais: primei ro, apropriei-me de 

imagens de outros autores. Segundo, resgatei elemen tos da minha coleção 

de miniaturas. Terceiro, bloqueei a passagem da luz  com os pequenos 

objetos, de forma a criar um elemento desmaterializ ado sobre a imagem 

impressa no livro. E, por último, tornei a sombra solidificada por meio 

do registro fotográfico da ação.  

 

Detalhe a ser destacado: a fotografia de uma sombra  projetada é sempre 

índice de ausência, é o “isso foi” de Roland Barthe s66. E, neste caso, 

a ausência é colocada em abismo. Explico melhor: a sombra projetada, 

lançada para longe do objeto, é a denúncia da ausên cia do seu objeto 

                                                 
66 BARTHES, Roland. A câmera clara.  Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1984.  
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gerador; e esta ausência está sendo sobreposta à im agem reproduzida, 

que, por sua vez, é também índice da ausência do se u original. Ou seja, 

uma ausência projetada sobre outra ausência. Uma so ma de faltas, um 

acréscimo ao que também não está. Uma meta-ausência ?  

       

 

              

  

                   

                                                        
 
 
                            Figura 41 
                            Da série: Invasores, 2006 
                            Fotografia 
                            Projeção de sombras sob re reproduções de obras de arte  
                            Dimensões variáveis                                                                                                                     

 

 

Nesta série de fotografias de obras apropriadas, o procedimento que 

adoto é o acréscimo por subtração. Acrescento a som bra, subtraindo a 

luz. Melhor dizendo, impeço a luz de tocar a reprod ução da obra, e 

apenas isso. Crio um buraco, um vazio. É remoção. N ão desenho, não 

pinto, não faço colagens, não acrescento, não agreg o. A intervenção que 
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faço é efêmera, ela acontece apenas durante os mome ntos em que a 

lâmpada gera raios luminosos interceptados pelas mi niaturas para a 

tomada fotográfica. E é isso. Após acionar o interr uptor, desligando a 

lâmpada, o livro com imagens coloridas, adquirido e m um sebo, continua 

intacto, pronto para receber novas intervenções . 

 

Com a projeção de uma sombra sobre imagens de obras  de outros artistas, 

a intenção é de obter resultados plásticos visuais fazendo uso do 

conceito de apropriação. Assim, busco tecer comentá rios sobre as obras 

dos grandes mestres, criando um jogo oculto com a s imbologia das formas 

de diversos objetos. 

   

Novamente as questões mnemônicas se instauram: a in fância e o jogo de 

sombras  que tanto nos encantava/assombrava em outros tempo s são 

revistos. As figuras (mínimas) que se agigantavam q uando projetadas 

sobre a parede causavam impacto em nosso imaginário  infantil.  

 

                      

                                           
                                                   Figura 42 
                                                    Jogo de sombras 

 

Importa destacar, então, a capacidade que a projeçã o tem de alterar a 

escala. Pequenos objetos ou imagens têm sua forma a gigantada quando 

vislumbrados somente por sua sombra. A ampliação fo tográfica contém, em 

sua essência, a questão da alteração do tamanho de seu negativo 
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gerador. E assim também ocorre com o projetor cinem atográfico que opera 

o momento mágico em que a imagem da minúscula pelíc ula cinematográfica 

é transportada para a imensa tela de projeção. O es paço transposto. A 

imagem materializada por meio de um jogo de luzes e  sombras. 

 

Era esse o dispositivo macabro do qual se valia a lanterna mágica, 

também chamada de lanterna do medo : o de impressionar duplamente, pela 

própria projeção da imagem desmaterializada e por t ornar imensas as 

minúsculas figuras instaladas diante de um facho de  luz. 

 

Com a obra Shadowplay  ( fig. 43),  exposta na 53ª Bienal de Veneza, O 

colecionador de imagens Hans-Peter Feldman 67, cria um carrossel 

encantado. Um bric-a-brac  de sombras moventes. Formas que se apequenam 

e se agigantam, se entrecruzam, se potencializam. F eldman faz uso de 

objetos encontrados, pequenas figuras e utensílios domésticos colocados 

em plataformas que executam um movimento circular. Iluminados por meio 

de spots  fabricados pelo artista, lançam sombras cíclicas s obre a 

parede. 

 

Tive a oportunidade de visitar esse trabalho na 303Gallery  em Nova York 

no ano da escrita deste texto. A sala escura remete  à sala de cinema; a 

mesa com os objetos, por sua vez, remete ao atelier  do artista, pois 

Feldman deixou sobre ela os objetos que denunciam o  processo de 

feitura, a construção da obra: fitas adesivas, esti letes, fios, pregos, 

martelos, tesouras, pedaços de arame, restos de mad eira e tudo o mais 

que foi necessário para montar a lúdica obra. Resto s. 

 

Os objetos deslizam em frente às luzes em plataform as que giram em 

velocidades diferentes, e suas sombras móveis estão  ora em foco, ora 

fora dele; além disso, as projeções obscuras se fun dem constantemente, 

tornando-se uma outra coisa: incontáveis combinaçõe s, encontros 

                                                 
67 Hans-Peter Feldman, Alemanha, 1941. 
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efêmeros. E, não importa se o admitamos ou não, est ão condenados, 

fadados a desaparecer na obscuridade como tudo o ma is 68.  

 

Esse trabalho se insere numa fenda entre o teatro d e sombras e o 

cinema. Nele, os objetos familiares se tornam fantá sticos com o simples 

ato de serem submetidos ao facho de luz. Poder mági co do qual a 

projeção de luz e de sombras está imbuída. 

 

 

 
 
                                         Figura 43  
                                                 Shadowplay   
                                                  Hans-Peter Feldman, 2002-2009 

 
 
 
Em muitas das práticas que tinham por cerne a desma terialização do 

objeto artístico ( happenings , performances , intervenções), foi o 

registro fotográfico que possibilitou o acesso aos fazeres dos 

                                                 
68 Texto de divulgação da exposição na 303Gallery, Nova York.  
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artistas. A fotografia materializa o que é da ordem  do imaterial, do 

impalpável, do fugidio. Esta foi a estratégia que p ossibilitou 

materializar  as sombras projetadas e que desembocou na criação dos 

Inventários do Impalpável .   

 

Há um ponto digno de nota: ao observar as fotografi as da série 

Invasores , dei-me conta de que havia nelas algo que não esta va em 

minhas intenções primeiras. A reprodução da obra, e ternizada em um 

livro dedicado a registrar os trabalhos eleitos pel a história da arte, 

é tornada tela de projeção , receptáculo de sombras, e se altera em seu 

estatuto, em seu conceito. Passa a figurar como um segundo plano , ou 

melhor, como plano de fundo.  E isso se dá pela simples criação de um 

vazio de luz. A sombra, uma vez projetada sobre a imagem, é alçada a um 

primeiro plano. É o vazio que atesta presença, e não mais ausência,  que 

engendra novas relações.  

 

Embora Dubois afirme que o registro da sombra é índ ice de ausência, o 

que vejo ao analisar as fotografias é uma presença retumbante. A sombra 

se impõe sobre a reprodução alterando-a e, com isso , adquire um novo 

status . Abandona a imaterialidade que lhe é peculiar para , poderia 

ousar dizer, tornar-se matérica.  Como toda projeçã o, a sombra é 

bidimensional, ela se amalgama perfeitamente à supe rfície também 

bidimensional das reproduções das pinturas, potenci alizadas ambas pela 

bidimensionalidade que é da ordem, ainda, da fotogr afia. Três elementos 

com estatuto em comum. É como se a sombra dos peque nos seres e objetos 

tivesse enfim encontrado seu espaço para acontecer,  estar confortável, 

encaixada, em sintonia. 

 

O suporte fotográfico se torna campo para a materia lização do objeto 

impalpável. Esta foi uma das estratégias usadas par a dar seguimento e 

aprofundar a pesquisa desenvolvida, explorando tant o o sentido visual e 

expressivo das sombras quanto o sentido simbólico. Interessa-me 

investigar as propriedades ambíguas implicadas na o bservação dessas 

projeções, explorando os contrastes entre branco e preto absolutos; 

cheio e vazio; figura e fundo; positivo e negativo,  existência e 
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finitude, os quais, potencialmente indiciam a tensã o entre a luz e a 

matéria que produz a sombra.  

 

O sujeito de minha pesquisa é constituído de ausênc ias, é destituído de 

matéria, é incorpóreo, assim como a memória e seus desdobramentos. 

Proponho-me a pensá-lo e entendê-lo, proponho-me a descobrir por que se 

tornou objeto de meu  interesse: o lado obscuro. 

 

É pertinente focar o olhar sobre a poética que Regi na Silveira 

desenvolve a partir do uso de sombras projetadas. U ma visão crítica 

sobre a história ocidental da representação perpass a, reiteradamente, o 

discurso plástico da artista. Sua obra A Lição  (fig. 44)  é um exemplo 

disso. As relações perceptuais e as questões da geo metria perspectiva 

são o mote desse e de inúmeros outros trabalhos. Es tá em jogo o sistema 

representacional de luz e sombra criado ainda no sé culo XV e que 

possibilitava que aos pintores representar formas e  volumes de maneira 

naturalista (o padrão da ótica). A representação pa ssou a ser embasada 

pela “ilusão” dada pela perspectiva.  

 

A artista opera no limite da apresentação e represe ntação – o real 

volume e a representação da sombra – e tangencia as  fronteiras entre a 

escultura e a pintura ao apresentar os sólidos (que stões da escultura) 

e representar a sombra projetada (questões da pintu ra). Regina Silveira 

opera por paradoxos, além de instituir significativ as camadas que 

remetem ao estatuto ontológico da luz e da sombra. A artista trata a 

sombra como elemento capaz de tornar visível o obje to ausente: uma 

espécie de metáfora. Metáfora da função da arte e d o fazer do artista.  
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                                                          Figura 44 
                                                          Regina Silveira 
                                                          A Lição , 2002                                                                                                      
                                                          Madeira pintada, vinil 

 

A sombra, para Regina Silveira, é também índice de ausência. Na série 

de trabalhos intitulada In Absentia  (fig. 45),  as sombras projetadas – 

estejam os objetos presentes ou não – são prolongad as, distorcidas, 

deformadas, assumem desconcertantes escalas. A ques tão da 

materialização/desmaterialização do objeto artístic o é colocada em foco 

pelo discurso crítico da artista.                                                                      

 

Grande parte da obra de Marcel Duchamp questionou a  impossibilidade da 

representação na arte do século XX. Um esgotamento sem volta, iniciado 

já com os impressionistas, e que viria a desembocar  na 

desmaterialização do objeto artístico nos anos 60 e  70. Regina Silveira 

enfoca questões que estão em sintonia com o pensame nto de Duchamp (fig. 

45). Suas sombras apontam para a mesma desmateriali zação, uma vez que 

marcam a ausência da obra de arte. Regina Silveira joga luzes sobre a 

questão representacional e seu estatuto, fazendo us o, de maneira 

irônica e crítica, do elemento que indicia a falta de luz.   
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                                             Figura 45  
                                                       Regina Silveira 
                                                       In Absentia M.D., 1983 

 

                                      
Leonardo da Vinci percebia a importância do binômio  luz e sombra para 

que a visualidade operasse. E assim Merleau-Ponty 69 também assinalou 

séculos mais tarde: a percepção se dá por meio da i luminação, de 

sombreados, de reflexos, de cor. Para o pensador, e stes não são 

elementos reais, mas fantasmas com existência apena s visual. Regina 

Silveira explora, além da condição planificada e de smaterializada da 

sombra, seu papel na construção e percepção de volu mes na 

representação.  

 

Estes elementos são, também, norteadores de minha p esquisa: a 

materialidade (ou a falta dela) e a planaridade des te símbolo da 

ausência de luz. A projeção e a percepção espacial decorrentes deste 

processo, as questões projetivas e de perspectiva s ão pontos de 

interesse em meu processo artístico. 

 

Muito me interessa observar como se dá a percepção do tempo e do espaço 

a partir da presença das projeções de sombras. Assi m, nos próximos 

                                                 
69 MERLEAU-PONTY, Maurice. O olho e o espírito: textos escolhidos . Coleção Os 
Pensadores . São Paulo: Abril Cultural, 1980, p. 91 e 92.  
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parágrafos debruço-me sobre um trabalho que busca p ensar justamente a 

sombra enquanto elemento desmaterializado que opera e viabiliza a 

percepção visual : um a instalação de sombras que decidi chamar: 

Palavras Trêmulas ou Tempos Exíguos (fig. 46) .  

 

 

 

                                 

                                                                         Figura 46 
                                     Palavras Trêmulas ou Tempos Exíguos,  2009  
                                             Quatro  placas de vidro gravadas, velas 

                                                                  Dimensões variáveis 

 

 

Palavras Trêmulas ou Tempos Exíguos  propicia as reflexões sobre a 

projeção e o elemento que é próprio de sua natureza : o “dar a ver”. 

Sutis e praticamente imperceptíveis inscrições fora m gravadas sobre um 
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vidro, que, por sua vez, está posicionado contra um a parede branca. 

Somente a sombra projetada sobre a parede torna pos sível a decifração 

dos códigos visuais. Outra vez a sombra, e somente ela, possibilitando 

que a percepção visual se dê de forma eficaz.  

 

Num determinado momento de minha prática artística,  passei a questionar 

o fazer quase compulsivo que havia adotado: o ato d e registrar as 

sombras por meio de desenhos e fotografias. Foi exa tamente isto que me 

incomodou, que me inquietou: o que resta ao final d e uma série de 

imagens geradas, sejam elas desenhos ou fotografias , é apenas o 

vestígio da sombra projetada que então se materiali za em forma de 

ausência. É o “isso esteve ali” que Leonardo da Vin ci apontou. Ou seja, 

a representação de algo que aconteceu antes, de alg o que já não está. 

Senti a necessidade de realizar um trabalho no qual  a sombra se fizesse 

presente, personificada em si própria. Um ser. 

 

Mas tinha então um problema a resolver: como tornar  presente a questão 

da escritura temporal  em um dos trabalhos a serem apresentados ao final 

da pesquisa? O mesmo deveria ser pensado para ocupa r a Pinacoteca do 

Instituto de Arte em data predeterminada. Impossíve l pensar em utilizar 

a luz solar, como venho fazendo, e que carrega, imb ricada em seu 

percurso interminável e inesgotável, a ideia do tem po que se exaure.  

 

Pensei, então, em usar a luz de uma vela. Claro! Um a vela tem um tempo  

de queima, um tempo de duração . É uma fatia de tempo. A projeção da 

sombra duraria, então, o tempo que a parafina leva para derreter, 

consumida pelo fogo. Escolhi uma vela comum, destas  brancas que se 

encontram em qualquer mercado. Elas são fabricadas com o propósito de 

iluminar, de fazer ver, de eliminar a escuridão. Fo ram usadas por 

séculos, antes da invenção da lâmpada elétrica, com o fonte de 

iluminação. Apenas isso. Seu tempo de “vida” foi cr onometrado: quatro 

horas e quarenta minutos, ou melhor, 280 minutos.  

 

As sombras que uma vela produz são sombras moventes , são sombras que 

assombram. A luz é pontual e bruxuleante.  
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Segundo o Dicionário Aurélio,  bruxulear  é: V. int.  1. Oscilar 

frouxamente (chama ou luz). 2. Brilhar fracamente, lançar trêmulas 

cintilações, tremeluzir. 3. Ir-se extinguindo (cham a ou luz). 4. 

Produzir os últimos estertores, agonizar. 5. Fazer oscilar frouxamente. 

 

O substantivo bruxuleante  remete, em função do seu radical, à palavra 

bruxa . Este termo está inserido no imaginário infantil e v em carregado 

de aspectos negativos, assustadores, sombrios. A so mbra de uma vela é 

uma sombra que assusta, que amedronta, que é lúgubr e. Como uma palavra 

remete à outra, lúgubre , por sua vez, é da ordem do luto, da morte, do 

que é triste, soturno, fúnebre, funesto. Ainda: lúg ubre é tudo que é 

escuro, sombrio, sinistro, medonho.  

 

Ainda das relações entre as palavras: o substantivo  vela , esse objeto 

constituído de cera e pavio e que serve para ilumin ar, remete ao verbo 

velar . Segundo o Dicionário Aurélio , velar , pode tanto significar 

vigília , estar atento  quanto pode remeter ao ato de passar a noite 

acordado ao lado de um doente ou de um morto. Novam ente: luz e sombra; 

existência e finitude; luz e sombra; vida e morte. 

 

Voltando ao trabalho: resolvido esse impasse sobre a temporalidade da 

luz e da sombra – sua cronografia - outra questão a  acertar: que objeto 

iria projetar a sombra efêmera? Nesse momento vi a possibilidade de 

viabilizar um trabalho que já havia pensado há algu m tempo e que ficara 

na gaveta dos rascunhos - a gaveta dos  projetos latentes . Pensei em 

usar um vidro gravado. Este seria o objeto gerador da sombra projetada. 

O vidro permite que a luz o perpasse, porém a área gravada gera zonas 

de penumbra. A gravação, essa tênue incisão sobre o  vidro, uma vez 

postada diante de uma parede branca, é de difícil v isualização, 

imperceptível, para não dizer praticamente invisíve l. É somente pela 

incidência da luz que a forma se revela. Segundo di lema superado. 

 

Terceiro e último obstáculo: o que gravar no vidro que receberia a luz 

da vela e projetaria, assim, a sombra das áreas fos cas? Ou, dizendo de 

outra forma: o que poderia gerar uma sombra e realm ente remeter ao 
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conceito de sombra propriamente dita? Que imagem? P assei algumas 

semanas divagando sobre isto; queria que a sombra t ivesse relação 

consigo mesma, que remetesse ao que ela é em sua es sência, que fosse 

ontológica,  ou talvez pudesse dizer tautológica . Uma sombra é uma 

sombra é uma sombra 70. Ao evocarmos o nome de algo, essa palavra, por 

si só, remete à imagem e a emoções associadas a ela . Foi o que me 

instigou: materializar os  conceitos de sombra através da sombra dos 

mesmos. Assim, encantou-me a ideia de usar alguns d os sinônimos de 

sombra que constam no Dicionário Aurélio  e que já faziam parte do texto 

desta dissertação.  

 São eles:  

- Espaço sem luz.  

- Ausência de luz solar, noite. 

- Vestígio, traço, sinal, indício. 

- Coisa impalpável, imaterial. 

 

Está aí a imagem de sombra  que procurava, talvez no encalço da “maneira 

de simplesmente apresentar a idéia de água  de Joseph Kosuth” 71. Mas 

aqui a imagem ou, melhor dizendo, o texto é usado n o sentido de 

personificar  a projeção efêmera. O trabalho não é o vidro grava do - o 

vidro, este material praticamente eterno. Tampouco a gravação, pois ela 

própria tem, em sua gênese, o caráter permanente de  sua existência. O 

trabalho poderia ser tudo isso, porém ele se dá somente  enquanto a vela 

está acesa, uma vez que só é completo com a incidên cia dos raios 

luminosos sobre o vidro jateado. Raios efêmeros. Ra ios que apontam para 

um duplo movimento: o da chama bruxuleante e o da c hama que se desloca 

lentamente para baixo enquanto a vela queima, lança ndo a projeção 

sutilmente para cima.  

 

É claro que, a partir desta escolha, outras questõe s tiveram que ser 

pesquisadas e desdobradas. Primeira questão: é nece ssário pensar a 

                                                 
70 Uma referência à sentença de Gertrude Stein: “A Ro se is a rose is a rose is a rose”, 
  do poema Sacred Emily, de 1913.   
71 FERREIRA, Glória; COTRIM, Cecília, op. cit., p. 23 3. 
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condição de imagem visual contraposta à condição da  palavra escrita. O 

que ocorre no entrecruzamento de ambas? Como essa s ombra colocada em 

vertigem (a sombra mesma e os seus sinônimos, seus pares) funciona para 

o espectador? Como se dá o fluxo entre a palavra e a imagem visual? 

Pode a palavra se tornar figura? Imagem? 

 

Para pensar a questão da palavra e sua relação com a imagem no campo da 

visualidade, podemos apontar a poesia visual,  que, oriunda da 

literatura conquistou espaço no âmbito das artes pl ásticas.  Inaugurado 

o trânsito entre as duas áreas, a decorrência foi a  negação da 

supremacia da gramática e um maior apelo visual par a o discurso do 

poema. Imagem e linguagem colocadas em paralelo, in terseccionadas. 

Melhor dizendo: desenho e escrita sobrepostos, amal gamados. Uma vez que 

toda escrita tem origem no desenho, é pertinente pe rguntar: a escrita 

não é, em sua essência, um desenho de palavras? 

 

Pode-se pensar por meio de imagens, assim como pode mos pensar 

simplesmente por meio de palavras. Se palavra e ima gem são processos 

mentais, é na mente que o diálogo entre elas se dar á. 

  

Com a poesia visual, a leitura passou a agregar à d ecifração dos signos 

linguísticos, a interpretação de ícones e outras im agens. A forma – 

pressuposto da visualidade plástica – passou a ser incorporada  à 

poesia, que é, por sua vez, é da ordem da literatur a. Poderíamos dizer 

que a poesia visual é uma extensão da literatura ma is vinculada às 

artes visuais do que à própria literatura.  

 

Também podemos pensar que a palavra, em sua capacid ade de evocar, 

personificar, concretizar formas visuais, está, em minha prática,  no 

seu grau justo de união configurada entre a materia lidade concreta e a 

ideia. Mas, ao mesmo tempo em que se referem às ima gens, as palavras 

estão lá como parte da estrutura visual, ou seja, p rovidas de 

materialidade própria, em essência personificando a sombra. 
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Para pensar em qual campo nos encontramos ao nos de frontarmos com uma 

prática que se instaura pelo uso da palavra em detr imento da imagem, é 

pertinente aportar nos escritos de Sol LeWitt sobre  arte conceitual. Na 

sexta sentença sobre o assunto, o artista afirma qu e “[...] se palavras 

são usadas e elas provêm de idéias sobre arte, entã o elas são arte e 

não literatura; números não são matemática” 72. Os artistas conceituais 

se propuseram a cruzar caminhos entre linguagem e v isualidade. 

Fronteiras permeáveis. As ações de Fluxos e Art-Lan guage são exemplo 

disto. Esses grupos de artistas buscaram fazer uma escritura visual em 

que palavras e imagens se entrecruzavam.  

  
Impera neste momento pensar a natureza, a gênese, o  significado 

metafórico da projeção. Para isso, fundamento o meu  pensamento com a 

colocação de Eduardo Vieira da Cunha 73, que diz:  

 

 

 

 

 

A sombra enquanto conceito e enquanto projeção está  colocada em abismo. 

Uma coisa remetendo a outra, ambas profundamente im bricadas.  

                                                 
72 Art-Language , 1969, p. 12-13. 
73 VIEIRA DA CUNHA, Eduardo.  Catálogo de exposição n o Museu de Arte do Rio Grande do  
  Sul, Porto Alegre, 2003, p. 12. 

A projeção possui, na verdade, uma história mal 
conhecida, cujas raízes estão também, na 
psicanálise, na geometria, na ótica e na 
representação pictórica. A palavra projetar 
significa imaginar, premeditar, prever, mas também 
expulsar, jogar, lançar. São expressões que designa m 
atividades psíquicas e corporais. 
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                                             Figura 47 
                                             Detalhe da instalação  
 

Os conceitos de temporalidade e (i)materialidade es tão conjugados, 

fundidos, amalgamados nesse trabalho. Muito mais, a  meu ver, do que nos 

desenhos e fotografias que venho realizando. A imat erialidade que  

caracteriza a sombra fica evidente e se contrapõe à  materialidade que 

adquire por meio dos processos que buscam registrá- la. Novamente a 

“lógica do índice”, segundo Philippe Dubois 74.  O efêmero da luz da 

vela, a sua morte anunciada, remete à finitude que nos abarca, remete 

ao mito de Orfeu 75 e à impossibilidade do eterno. 

 

                                                 
74  DUBOIS, op. cit., p. 106.   
75 Orfeu amava perdidamente a ninfa Eurídice, com que m se uniu. No dia das núpcias, 
Eurídice foi picada por uma serpente, o que lhe cau sou a morte. Inconsolável com a 
perda da sempre amada, Orfeu entregou-se a um longo  e doloroso pranto. Um dia, decidiu 
descer à profundeza das sombras para procurar Euríd ice e trazê-la de volta. Levou sua 
cítara e tocou para as trevas. Encantou as almas es curecidas com a sua voz divina. 
Comovidos, os deuses do breu decidiram devolver-lhe  Eurídice, impondo-lhe, porém, uma 
condição: que, durante o seu regresso ao sol, nem p or um segundo olhasse para trás para 
ver se Eurídice o seguia. Orfeu aceitou a condição e iniciou a longa viagem a caminho 
da luz. Enquanto caminhava, duvidou. A dúvida trans formou-se em desconfiança, e a 
desconfiança transformou-se em certeza: os deuses d as sombras estavam a enganá-lo. No 
exato momento em que abandonaria o breu e tornaria a ver a luz, Orfeu olhou para trás e 
viu Eurídice. Eurídice esvaiu-se, pela segunda vez,  e Orfeu perdeu-a para sempre. 
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A projeção e o espaço 

 

Já era tempo: é premente pensar as questões do espa ço ativadas pela 

projeção. Pensar as questões da imagem que, despreg ando-se, é lançada 

ao espaço, para além do seu objeto gerador (neste c aso a imagem-

palavra). A imagem transportada. A imagem que se fo rma devido à luz (ou 

à falta dela). Modos de ver, pensar e apresentar um  conceito. Modos de 

talvez, tentar materializá-lo sem abrir mão de seu caráter imaterial. 

Será isto possível? Perguntas que se projetam para além da forma de 

expor, para além do modo de apresentar, mas que apo ntam outros caminhos 

a serem percorridos. 

 

Que relações entre obra/espaço/espectador são ativa das por meio desse 

trabalho, uma vez que ele se dá em condições de uma  quase escuridão? A 

luz emitida pela vela é restrita, o espaço que circ unda a obra é 

escuro, sombrio. E é esse espaço lúgubre que se apr esenta ao 

espectador. O espaço da insegurança, da quase cegue ira, do medo. Espaço 

das zonas tenebrosas. 

 

Materialidade e imaterialidade conectam-se com exis tência e 

desaparecimento, com inexorabilidade e fluidez; con ectam-se, também ao 

tempo que escorre. Aí chegamos ao ponto de tangênci a, no qual um 

conceito leva a outro, em que pensamentos e ideias se conectam e se 

potencializam. A materialidade  do presente objeto de estudo remete à 

temporalidade. Essa temporalidade está associada ao tipo de sombra  que 

é projetada pelos raios solares ou, no caso, pela l uz de uma vela, e 

que se modifica a cada segundo.  

 

É dessa qualidade temporal/imaterial da luz solar q ue se vale Gordon 

Matta-Clark 76 (fig. 48) ao fazer desenhos (móveis e etéreos) com  a luz 

quando executa recortes em paredes: dissecações arq uitetônicas.  

                                                 
76 Gordon Matta-Clark, EUA, 1943-1978. 
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                                                           Figura 48 

                                                                Gordon Matta-Clark 
                                                                    Day’s End 1975 
                                                     Da série: Cuttings, 1971-1977  
                                               Fotografia colorida, 40,6 x 50,8 cm 

 
 

 

A luz solar e os desenhos “animados” que ela cria s ão materializados e 

solidificados  por meio da fotografia, registro das intervenções feito 

in situ. A fotografia usada como forma de perenizar a ação, o 

movimento, o tempo. A arte, por sua vez, usada como  forma de atestar 

sua própria independência, pois esta deveria sempre , segundo o artista, 

acontecer no mundo, e não no espaço asséptico da ga leria ou do museu 77. 

 

                                                 
77 Disponível em http://nymag.com/anniversary/40th/cu lture/45761/. Acesso em 
02/12/2009. 
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A condição (i)material da sombra foi posta à prova no filme Peter 

Pan78, baseado na clássica história de James M. Barrie. A sombra de 

Peter Pan é “guilhotinada” por uma janela e, assim,  desprende-se do 

corpo que a gera. Adquire nesse momento personalida de e vontade 

próprias e é então encerrada em uma gaveta. E lá co ntinua a existir, 

pondo à prova a premissa: não existem sombras na es curidão. Ou seria 

possível existirem sombras onde não há luz? 

 

Além de personalidade e vontade próprias, a sombra solitária adquire 

características que são da ordem da matéria, da ord em dos indivíduos. 

Peter Pan trava uma batalha com ela. Segura a sombr a, que tenta de 

todas as maneiras se desvencilhar de seu captor. Um a sombra palpável! 

Posteriormente, após dominá-la, Peter Pan tenta fix á-la aos próprios 

pés sem sucesso; então Wendy, entre habilidosa e cu idadosa, costura e 

devolve a sombra ao lugar do qual nunca deveria ter  se separado. A 

sombra mais materializada  com a qual me defrontei no transcorrer desta 

pesquisa! 

   

 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
78 PETER PAN, direção de P.J. Hogan, Columbia Pictures, EUA, 20 03. 
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2.3 – O Colecionismo ou Um Acúmulo de Objetos 

e Fazeres 

 

 

Este segmento do texto tem como propósito pensar o terceiro e último 

conceito operacional que estrutura e ajuda a constr uir a presente 

pesquisa. Colecionar , juntar objetos, entre outras coisas, é também uma  

forma de potencializá-los. É por meio das relações que se estabelecem 

entre os objetos de uma coleção e, principalmente, através de seu 

somatório, que estes se agigantam e se fortalecem. Os objetos do desejo 

podem ser funcionais ou decorativos: brinquedos, jo gos, peças de 

vestuário ou o que mais atrair a atenção e exercer fascínio sobre a 

figura do colecionador. Em uma coleção, as peças se  tornam parte 

integrante de um todo e, embora não percam suas car acterísticas 

individuais, passam a tecer relações com todos os s eus pares que são, 

por assim dizer, de uma mesma ordem classificatória .  

 

Os critérios de organização empregados por um colec ionador são os mais 

variados: as peças da coleção podem ser agrupadas p or tamanho, forma, 

cor, local de origem, grau de funcionalidade ou qua lquer outro critério 

que sensibilizar o cuidador  dos objetos. Sim, pois colecionar nada mais 

é do que juntar, catalogar, organizar, armazenar e conservar objetos 

diversos. É, enfim, possuí-los!  

 

Ao pensar sobre as estratégias da coleção e da apro priação quando 

trazidas para o universo artístico, Tadeu Chiarelli  diz que o artista 

transforma “(...) essas atividades em elementos est ruturais de suas 
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poéticas, subverte, na base, aqueles conceitos româ nticos de 

originalidade e autoria” 79.  

 

Em um ensaio sobre questões da fotografia, Susan So ntag 80 referencia o 

ato de colecionar, que pressupõe ordenação e cuidad o: “... [as fotos]  

são afixadas em álbuns, emolduradas e expostas em m esas, pregadas em 

paredes, projetadas como diapositivos ”. São maneiras de organizar e de 

manter viva uma memória que a fotografia se propõe a preservar. São 

modos de cuidar para assegurar vida longa e, quem s abe, a imortalidade.  

 

O ato de colecionar, no caso do meu trabalho, acont ece em mais de um  

momento:  

A coleção de pequenos objetos e miniaturas : é anterior ao processo 

artístico e fornece material para que o trabalho ac onteça. A coleção é 

arquivo, é estoque de onde saem os objetos que vão habitar  as 

fotografias e os desenhos.  

A coleção de procedimentos: os atos de fotografar, desenhar, e, por que 

não dizer, escrever constituem também uma coleção d e fazeres.  

A coleção de imagens : o próprio processo é gerador de outra coleção. As  

diversas séries de escrituras temporais vão, por su a vez, constituir 

essa coleção composta de escuridão, esse inventário de sombras  que 

venho construindo.   

                                            

 

 O colecionismo na prática artística contemporânea 

 

As séries de fotografias  ou cronografias  que produzi foram tomadas 

posicionando-se um pequeno brinquedo - um soldadinh o de chumbo - sobre 

reproduções de diversas imagens. Retomemos brevemen te a série Relógios 

de Sol , mais precisamente a imagem que, apropriada, lhe s erviu de 

suporte. 

 

                                                 
79 CHIARELLI, Tadeu. Apropriação, coleção, justaposição.  Catálogo da Exposição 
Apropriações/Coleções, ocorrida no Santander Cultur al, em Porto Alegre, 2002, p. 21.     
80 SONTAG, Susan. Sobre fotografia.  São Paulo: Companhia das Letras, 2004, p. 15. 
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A obra The Love Wall , de Peter Blake atraiu meu olhar por se constituir 

de uma imensa coletânea  de imagens das mais diversas origens e que 

tratam, todas elas de relacionamentos amorosos. Não  foi, absolutamente, 

a questão sentimental que despertou meu interesse p ela obra, mas foi 

precisamente a coleção  que me cativou. Fotografias, fotogramas de 

filmes, imagens de histórias em quadrinhos, recorte s de jornais, todos 

referindo pares, gestos românticos, relações de ami zade. O número 2 

aparece várias vezes, reforçando semanticamente a o bra. É praticamente 

uma centena de imagens formando um grande inventári o de afetos. 

 

A referida obra proporcionou que o ato de coleciona r fosse posto em 

abismo na minha prática: uma coleção de sombras seq uenciais projetadas 

sobre uma coleção de imagens. Um código visual reme tendo a outro. 

Coleções potencializadas.  

 

Peter Blake tem toda uma série de trabalhos na qual  foca seu discurso 

em torno da questão da coleção, do inventário e do museu:  Museum of the 

Colour White  (fig. 49)  é um exemplo disso. Nessa obra o critério 

organizador é a cor branca de todos os seus compone ntes. Uma espécie de 

gabinete de curiosidades 81, formado por pálidos objetos. 

  
 

                                                 
81 Lugares nos quais durante a época das grandes expl orações e descobrimentos dos 
séculos XVI e XVII, se colecionavam uma multiplicid ade de objetos raros ou estranhos 
dos três ramos da biologia: animalia, vegetalia e minerali, além das realizações 
humanas.  
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                                   Figura 49 
                                            Peter Blake 
                                            Museum of the Colour White 1 , 1995       
                                            Assembl age            
                                            83,2 x 62,9 cm 

 
 
 

Segundo Tadeu Chiarelli 82, tratar de coleções é “tratar de arquivos e 

museus – instituições humanas sempre em mutação, em  ampliação e cuja 

dramaticidade maior é nunca se completarem um dia”.  Pergunto-me por que 

alguém se imbui de tal tarefa hercúlea, que traz in trínseca a noção de 

que nunca será finalizada? Que insano ato é esse? T oda coleção sempre 

terá espaço para mais um exemplar recém-descoberto ou para um último 

produto de uma indústria em contínuo desenvolviment o. Quanto mais se 

tem, mais se almeja. É este o espírito que move um colecionador. A 

                                                 
82 CHIARELLI, op. cit., p. 26.                                                  
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busca pelos objetos do desejo  não cessa nunca, a menos que o 

colecionador/cuidador perca o interesse e mude o fo co de sua 

atenção/paixão para outros tipos de objetos. E inic ie, então, uma nova 

coleção. 

 

Por outro lado, o que faz o colecionador ao retirar  o objeto, fruto de 

sua paixão, do fluxo da vida diária? Nada mais senã o decretar a morte 

desse mesmo objeto. Uma vez que afastado de seu uso , ele é condenado à 

aniquilação. A vitrine expositiva, as prateleiras q ue expõem os 

objetos, onde estes podem ser apenas vistos e nunca  tocados, não deixam 

de ser, assim, uma alegoria ao túmulo. E a coleção seria, então, em seu 

caráter mais profundo, uma alegoria à morte 83.  

 

Um filme cuja narrativa foca a figura do colecionad or é Uma vida 

iluminada  ( Everything is illuminated ) 84. O filme se baseia no livro 

Tudo se ilumina  de Jonathan Safran Foer. O protagonista, um judeu 

norte-americano que tem o nome do autor da história , é um colecionador 

de objetos diversos que julga serem interessantes e  que vão pontuando 

toda a história: a dentadura da sua avó, flores, te rra, dinheiro, 

fotografias, insetos e uma infinidade de pequenos o bjetos aos quais ele 

se refere como "lembranças familiares ”. Para esse colecionador, os 

objetos são ativadores de narrativas, enredos a ser em buscados, 

reconstruídos. É por meio de uma fotografia do avô quando jovem 

que ele decide ir à Ucrânia atrás da história famil iar. Então, 

mais uma coleção de fatos inesperados, diálogos sen sív eis e 

emoldurados por uma fotografia diferenciada vão se desenrolando. 

Coleção e memória atreladas em uma história bela e comovente. 

 

As imagens que formam o Inventário do Impalpável  foram produzidas 

sempre pensadas como uma coleção, na sua relação co m seus pares. Foram 

colecionadas para se tornarem livros. Os Livros das Sombras.  Apresento 

esses livros ora encadernados: as imagens agrupadas ; ora expostos junto 

                                                 
83  Ibidem , p. 29. 
84  Uma vida iluminada ,  2003. Warner. Direção de Liev Schreiber. 
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à parede: as páginas soltas. Melhor, essas páginas extraviadas são 

metáforas das folhas de um livro. Mas ainda assim v ejo-as como um 

livro, como um conjunto que são. Conjuntos de narra tivas temporais. 

Para pensar sobre esse ato, que denuncia algo que e stá na gênese dessas 

imagens, apresento afirmação de Paulo Silveira 85. O autor diz que:  

 

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Christian Boltanski 86, artista francês, faz inventários  em suas 

conhecidas séries de trabalhos (fig. 50). Mais: cri a livros a partir 

dessas coleções. Inventários de crianças desapareci das, objetos de 

pessoas mortas, locais que já não existem. As quest ões do arquivo e da 

preservação da memória estão presentes em sua obra precisamente 

intitulada Inventário , na qual objetos de vítimas da guerra são 

catalogados e expostos como que para perpetuar sua memória em um museu 

fictício. 

 

 

                                                                           

 

 

 

                                                 
85 SILVEIRA, Paulo. As existências da narrativa no livro de artista. Tese de doutorado. 
PPGAVI – Instituto de Artes UFRGS, 2008, p. 149.   
86 Christian Boltanski, Paris, 1944.  

 

Coletar imagens para com elas elaborar um livro não  parece 
pressupor, em princípio, um subseqüente esforço pel o 
desfrute narrativo no plano da decodificação do 
encadeamento semântico das imagens. Para que pelo m enos uma 
sensação de presença do relato ocorra será preciso que se 
vivencie alguma alteração de estado ou circunstânci a 
espectral no tempo fruído e/ou no espaço percebido.  Deve 
ser sentido ou pressentido o processo não apenas la tente ou 
inerente, mas algo como uma evolução de algum tipo,  
mecânica, ótica, temática etc. Ou qualquer espécie de 
envolvimento do público que traga embutido em si um a 
relação temporal. É a base para a constituição dos eventos 
narrativos na circunscrição da visualidade.   
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                             Figura 50         

                            Christian Boltanski 
                                  Inventário dos Objetos Antes Pertencentes  

                            a uma  Velha Dama de Ba den-Baden,  1973  
                            Livro de artista - Foto grafias 

 

 

O termo inventário  é, por si próprio, carregado de significados 

simbólicos. O inventário, juridicamente falando, é o que resta a ser 

feito quando uma pessoa morre e deixa objetos, bens  a serem 

partilhados. As coisas parecem fadadas a ser possuí das. Não lhes é 

permitido existir sem que alguém seja responsável p or elas, tome posse, 

que se adone...  

 

Os objetos que ocupam as páginas dessa obra de Bolt anski dão testemunho 

da ausência daquela que os possuía, de sua dona. Es tão agora 

imobilizados e inertes nas páginas de um livro. Est ão privados do fluxo 

de vida e da utilidade que lhes era própria e que l hes dava sentido. 

Imagens patéticas de objetos fadados a uma existênc ia outra. Uma 

existência de imobilidade, de vazio, de solidão. Im agens de um museu 

fúnebre. 
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                               Figura 51         

                            Christian Boltanski 
                            Lês habits de François C,  1971  
                            Fotografias 
                            24 x 30 cm cada 

 

A morte é abordada pelo artista de forma metafórica  pela desaparição, 

pelo esquecimento, pelas sobras, pelas sombras. A m orte que não é dada 

por uma perspectiva de finitude, mas por uma experi ência da vida 

diária. 87 O artista obsessivamente rememora os nomes de pess oas que já 

não vivem e seus objetos, como se assim pudesse imp edir, refutar a 

ideia de finitude, de esquecimento. Fotografias de pessoas anônimas, 

roupas, objetos do cotidiano são empregados para co nstruir pequenos 

santuários contra o esquecimento, contra a precariedade da vid a. 

Altares construídos de ausências e vazio. Altares q ue não são 

argumentos atestando a insignificância da vida e da  morte, mas 

justamente o contrário. 

 

                                                 
87  Disponível em http://www.monumenta.com/2010/engli sh/monumenta/une-histoire-d-entre-
deux.html. Acesso em 02.12.2009. 
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Dois eixos aproximam o meu fazer artístico da obra de Christian 

Boltanski: as sombras com suas metáforas e o coleci onismo. Sua série de 

obras intitulada Lessons of Darkness ,  1986-87 (fig. 52), tem como foco 

as sombras projetadas e o que estas são capazes de suscitar em nosso 

imaginário: o temor, o medo e, por último, a referê ncia à morte.  

  
 

             
 

                                  Figura 52 
                                          Christian  Boltanski 
                                         Lessons of Darkness , 1986-87 
                                         Instalação   

   

 

Toda a sua obra lida com questões relativas ao pass ado, à memória, ao 

tempo, à finitude. Ele contrapõe contrastes: luz e escuridão, vida e 

morte, presença e ausência. A morte, para Boltanski , no mais das vezes, 

representa a morte que se dá pelo esquecimento, pel o que não é possível 

recordar. É uma morte metafórica. 

 

Objetos e fotografias, para o artista, estão impreg nados de memórias. 

Eles falam da passagem do tempo, do passado e dos m odos como estes 

podem ser representados. Mapeamentos de tempos idos , de seres e objetos 

perdidos em recônditos da memória. E essa memória é , muitas vezes, 

perpetuada por meio dos livros que edita. Inventári os de fotografias de 

objetos, de indivíduos anônimos. Fotografias de um passado, por vezes 

de outros e por vezes o seu próprio. Memórias autob iográficas, memórias 

inventadas, memórias mitológicas.  
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O ato de preservar memórias se faz presente em meu processo artístico: 

mais que o desejo lúdico de colecionar objetos, dan do-lhes novos 

significados está presente a necessidade de preserv ar, de perpetuar, de 

manter a existência, salvando-a da inexorabilidade que lhe é peculiar. 

                     

Walter Benjamin dedicou vários artigos a pensar o a to de colecionar e a 

figura do colecionador, figura esta que, segundo el e “realiza a 

libertação das coisas da servidão de serem úteis” 88. Provavelmente o 

sentimento de que o objeto poderia existir por si s ó, sem funções e 

utilidades, fascinou Benjamin. Não a imobilidade, o  vazio e a solidão, 

para o autor resta liberdade apenas. Segundo Benjam in, o colecionador 

liberta. Sensível maneira de ver e perceber uma col eção.  

 

O objeto, assim, pode ser visto em sua essência, de sprovido de adereços 

e futilidades. Conceitos de vida e morte interligad os. A vida, 

relacionada à libertação, à existência a priori . A morte, relacionada à 

ruptura de certa utilização, à ruptura do que lhe é  afim, à ruptura de 

certa conexão ao fluxo vital, à ruptura com o que l he era próprio em 

uma existência anterior.  

 

Ao se debruçar sobre os motivos que impulsionam o a to de colecionar, 

Benjamin, de certa forma, compactua com Jonathan Cr ary quando diz que 

“[...] talvez o motivo mais recôndito do colecionad or possa ser a luta 

contra a dispersão . O grande colecionador é tocado bem na origem pela 

confusão, pela dispersão que se encontram as coisas  no mundo ” 89. E, na 

luta contra a dispersão, dirige sua atenção aos obj etos que lhe são 

caros. Tece relações de afinidade, de gênese, de or igem, de forma, 

quando não de cor e tamanho. Assim sendo, o colecio nador é movido por 

uma necessidade primária de organizar o que está di sperso e 

fragmentado. É movido por um senso de ordenação que  tornará cada objeto 

único e, ao mesmo tempo, eternamente concatenado co m todos os outros 

que lhe são pares. O colecionador organiza um mundo , um mundo 

particular, privado, um mundo que lhe é necessário organizar. 

                                                 
88 BENJAMIN, Walter. Passagens.  Belo Horizonte: Editora UFMG, 2007, p. 243. 
89 BENJAMIN, op. cit., p. 245. 



 130 

O cineasta Jean-Pierre Jeunet 90, ao falar sobre as ideias que nortearam 

a realização do filme O fabuloso destino de Amelie Poulain ,  se diz 

apaixonado por listas e coleções. Mais: diz que faz  listas de temas de 

coleções. Esse interesse acaba por conferir a seu f ilme a 

característica de inventário: um dos personagens co leciona, além de 

digitais impressas em  concreto, fotos instantâneas descartadas. Compõe 

álbuns com essas imagens que ele resgata, reconstró i e preserva. O 

filme é uma ode ao colecionismo.   

 

Voltemos aos procedimentos: Inventários do Impalpável  foi sendo 

constituído por meio de uma série de operações: o d esenhar, o 

fotografar, o projetar, o instalar. Esses procedime ntos vêm gerando 

livros de artistas, projeções, objetos diversos, in stalações. Mas há um 

aspecto que quase passa despercebido nesta “coleção  de feituras” que 

visa capturar as sombras. Apesar de vagar entre tan tos meios artísticos 

para compor o trabalho, este não chega a ser da ord em do hibridismo 

propriamente dito. Explico: faço uso das técnicas s em aparente e direta 

articulação entre as mesmas. As fotografias não são  contaminadas pelos 

processos do desenho; da mesma forma que os desenho s são apenas isto, e 

nada mais; assim também os fotogramas, em seus proc edimentos, não 

sofrem interferência de nenhuma das técnicas citada s. São, por assim 

dizer, meios puros, no que tange ao seu processo de  instauração. Apenas 

ao coexistirem no espaço expositivo é que se deixam  contaminar.  

 

Uma coleção de verbos move um colecionador: armazen ar, arquivar, 

catalogar, classificar, compilar, documentar, guard ar, ordenar, 

organizar, registrar, reunir. São os verbos de uma ação. Todos eles por 

um detalhe ou outro, por uma particularidade ou uma  característica 

inerente, me fascinam. Faço deles parte do meu proc esso artístico. E é 

através desta coleção de ações que tenho me propost o a pensar o 

conceito de tempo, o conceito de materialidade e a própria coleção que 

os abriga e acolhe.   

                                                 
90 JEUNET, Jean-Pierre. Entrevista no Making-of  do filme citado (2001).  
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                                                       Figura 53 
                                                       Gerhard Richter 
                                                       Atlas , 1964-em execução 
                                                       Inventário de imagens 

 

 

Gerhard Richter 91 deixou-se fascinar pelo ato de colecionar. Iniciou  em 

1964 a elaboração de um enorme arquivo de imagens: fotografias, 

recortes de revistas e jornais, postais, desenhos, esboços. Cenas 

banais do dia-a-dia misturadas a cenas históricas. Anônimas fotografias 

e instantâneos tomados pelo autor, todos adquirem e m sua coleção um 

mesmo status : a imagem como gênese de uma outra imagem, com pot encial 

de transmutar-se em outra obra, com outro estatuto de objeto. Seu 

                                                 
91 Gerhard Richter, Alemanha, 1932. 
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inventário é fonte de pesquisa potencial para suas pinturas. A 

compilação segue seu curso, e especula-se que, hoje , abarque mais de 7 

centenas de painéis que acomodam mais de 5 mil imag ens. Impulso 

acumulativo, dotado de certa lógica interna e trans formado em um 

projeto enciclopédico de todas as espécies de image ns (fig. 53). 

Impulso esse que move um colecionador.  

 

Embora o artista frequentemente assegure que o Atlas  é desprovido de um 

programa, de uma ideologia, de uma lógica 92, percebemos uma ordenação, 

ao menos temática, em cada painel. Richter afirma a inda que o Atlas  não 

é um arquivo, pois não possui uma compilação coeren te e sistemática, 

tampouco um assunto específico. Realmente, a impres são que temos é a de 

que todos os assuntos são do interesse do artista. Ele assegura que não 

pretende oferecer uma leitura interpretativa, e que  não há 

possibilidade de compreensão. Mas o que parece tran sbordar de sua 

compilação é que o foco de sua obra está na dialéti ca, instaurada desde 

o século XIX, entre a pintura e a fotografia. Fotog rafias com status  de 

pintura e pinturas com estatuto de fotografia. 

  

Um interesse similar pelo inventário, pelo arquivo,  pela preservação 

rege o meu processo plástico. A coleção como mote d o fazer, os 

elementos colecionados contaminados pelas imagens g eradas. A potência 

instituída pela quantidade de registros, os inúmero s elementos de uma 

coleção agigantados pelo conjunto de objetos semelh antes.  

 

O ato de colecionar sugere sempre uma prática compu lsiva. Uma coleção é 

tão mais verdadeira, no sentido amplo da palavra, q uanto mais 

indivíduos habitam seu espaço. É ato que nunca cess a, pois uma coleção 

nunca está completa, se estende no tempo . Paixão e compulsão são 

sentimentos que estreitam laços neste processo. Cri ar ou estreitar 

laços me levam a pensar no que está por trás dos co nceitos que opero. 

Falar em temporalidade remete imediatamente a orige m e fim, remete a 

nascimento e morte. Pensar em materialidade, da mes ma forma, conecta-se 

                                                 
92 Gerhard Richter: An Interview. In : The Print Collector's Newsletter 16,  nº 4  
(Set/Out 1985), p. 130.  



 133 

com existência e desaparecimento, com presença e au sência. 

Materialidade e temporalidade. Cria-se, assim, um c iclo. Um ciclo de 

conceitos que se interligam e se relacionam, um cic lo de pensamentos 

que se abarcam e que estão imbricados. 

 

Esta coleção  de trabalhos realizados e a reflexão teórica que p erpassa 

por ela pretendem investigar a atividade de colecio nar, empreendida 

pelo homem há séculos e, neste caso, conceito opera cional fundamental 

para todo o processo artístico. O presente estudo n ão almeja lançar 

novas luzes  sobre os assuntos abordados. Melhor, busca operar – apenas 

isto – pequenas modificações sobre conceitos já con hecidos. Busca 

lançar um olhar para o secundário, para o negativo,  para a ausência, 

para o vazio.   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                           
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 134 

 
 
 
 
 
                            “De todos os temas mela ncólicos, qual, no consenso      
                             universal  dos homens, é o mais melancólico? 
                             Resposta evidente: a m orte.”  
                                                           Edgar Allan Poe 

 

 

3.0 – Um Inventário Sombrio : A Melancolia 

 

 

Quando dei por mim, havia me tornado uma colecionad ora de sombras, 

fixando breves lapsos de tempo, materializando o fu gidio. Durante a 

análise de portfólio , feita pelo professor Paul Caldwell 93 no decorrer 

do curso de mestrado, um comentário seu me tocou. D isse ele: “este é um 

trabalho melancólico” . 

 

Passei, então, a olhar para o meu processo por este  novo prisma, um 

ponto de vista que viria a cobrir ainda mais de esc uridão o que eu 

vinha fazendo. Relendo as páginas precedentes, dei- me conta de que todo 

o processo pode, sim, ter sido atravessado por uma inesperada 

melancolia, perpassado que foi por uma também inesp erada perda. 

 

O texto deste segmento vai versar sobre a melancoli a e suas relações 

com os trabalhos produzidos, com as coleções, com a  passagem do tempo, 

com a finitude. 

 

As ideias na quais vou apoiar o meu raciocínio nas próximas páginas 

foram desenvolvidas primeiramente por Robert Burton  no livro The 

anatomy of melancholy editado na Inglaterra em 1621. O tema foi  

exaustivamente pesquisado por Moacir Scliar em Saturno nos trópicos: a 

                                                 
93 Professor do Chelsea College of Art & Design, Univ ersity of the Arts London. 
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melancolia européia chega ao Brasil 94. Foi a este texto que tive 

acesso.  

 

Scliar aponta para o momento do surgimento do senti mento melancólico 

tal como o conhecemos, que teria se dado no transco rrer da Idade Média.  

Diz ele que a melancolia surge em uma conjuntura so mbria: epidemias de 

peste, guerra, caça às bruxas, os quais vincularam a Idade Média a uma 

alcunha nada dignificante: a Idade das Trevas  ou o Sono de Mil Anos .  

 

Acedia, tristitia, taedium vitae, desídia são os nomes que vão ser 

dados a essa espécie de morte que, esgueirando-se p enetra, na alma 

humana. 

 

Para o médico/autor, a melancolia por vezes é uma d oença, por vezes 

não. Mas o que ela tem em comum com a peste, por ex emplo, é o fato de 

também poder disseminar-se “[...] dominando o clima  de opinião e a 

conjuntura emocional em um grupo, uma época, um lug ar” 95. 

 

As mudanças políticas e econômicas ocorridas na pas sagem da Idade Média 

para a Renascença são fundamentais para o entendime nto do sentimento 

melancólico. A forte economia mercantil põe por ter ra as sociedades 

calcadas na atividade agrária. O governo centraliza do passa a 

substituir o sistema feudal. A reforma protestante rejeita a autoridade 

do papa e passa a preconizar a relação direta com D eus por meio da 

leitura da Bíblia. Leitura agora possibilitada e di fundida com o 

surgimento da imprensa. O humanismo vai colocar o h omem em evidência: 

sai o teocentrismo 96, entra o antropocentrismo 97. 

 

É nessa época que se estabelece uma nova concepção de tempo e espaço. 

Primeiro o novo tempo: se antes não havia uma preoc upação com o 

registro temporal preciso, pois as formas conhecida s de cronometria – 

                                                 
94 SCLIAR, Moacyr. Saturno nos trópicos: a melancolia européia chega ao Brasil. São  
   Paulo: Companhia das Letras, 2003. 
95 SCLIAR, op. cit., p. 9. 
96 Teoria segundo a qual Deus é o centro do universo.  
97 Doutrina que considera o homem o centro do cosmos.  
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as ampulhetas e os relógios de sol – não estavam ao  alcance da maioria 

das pessoas, agora é imperativo que se estabeleçam novas e precisas 

formas de medir o tempo. Surgem os relógios. 

 

Os relógios estavam, primeiramente, nas torres das igrejas e viriam a 

substituir os sinos em seu papel de dar as horas. M as traziam a sombria 

inscrição: MORS CERTA, HORA INCERTA98.  

 

A percepção, assim como uma nova consciência do esp aço nas artes, foi 

dada pelos estudos de Brunelleschi 99. Este introduziu na pintura os 

princípios da perspectiva linear, restabelecendo na  prática o conceito 

de ponto de fuga e a relação entre a distância e a redução no tamanho 

dos objetos. Dessa forma, é o olhar do observador q ue é privilegiado, o 

que legitima a subjetividade: o ponto de vista de q uem olha a obra. 

 

Scliar assinala para um ponto interessante na quest ão da perspectiva. 

Ele diz: 

 

                  

     

                 

 

 

 

 

 

O mapa, esse instrumento que permite uma outra visã o do espaço que 

habitamos e que miniaturiza imensidões de terra, se rviu de receptáculo 

para as sombras animadas. Relógios de Sol: Theatrum Mundi  (fig. 54 e 

55) foi elaborado tomando por base um planisfério p roduzido no final do 

século XVI.  

      

 

                                                 
98 Apesar da hora não sabida, a morte é certa.  
99 Filippo Brunelleschi, Itália, 1377-1446. Arquiteto  renascentista.  

A perspectiva representa também metáfora: o horizon te 
distante sugere uma ampliação do mundo, uma nova 
consciência do espaço geográfico manifestada, entre  
outras coisas, no desenvolvimento da cartografia. 
Redescobre-se a concepção do mapa segundo Ptolomeu,  
baseada na projeção de um território sobre superfíc ie 
plana. 
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                                                                        Figura 54                                                                
                                        Relógios de Sol: Theatrum Mundi 
                                        Série de 68 fotografias digitais  
                                        Capturadas a cada 5 minutos. 

 

 

 

É necessário apontar um desvio ocorrido durante o p rocesso, e que, uma 

vez incorporado, possibilitou pensar sobre uma outr a instância da luz. 

Instância esta que, até então, não havia me instiga do. 

 

Às 9:00 h de um dia de verão, instalei o mapa no ch ão e, sobre ele, os 

personagens. Tripé e câmera posicionados: fiz a fot ometria e iniciei a 

série de fotos com obturador e diafragma mais fecha dos do que o 

indicado. Pensei ser esta a melhor maneira de compe nsar o aumento da 

incidência de luz solar que se daria entre 11h e 15 h. Ledo engano. À 

medida que o tempo e o trabalho de captura das imag ens transcorriam, as 

imagens foram sendo invadidas por uma luz extrema. O papel, com 

acabamento brilhante, passou a refletir a luz solar . Luz que cega. 
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A cegueira que não é feita de escuros já foi aborda da por José Saramago 

no romance filosófico Ensaio sobre a cegueira 100 . Na história imaginada 

por Saramago, a cegueira é uma treva branca; o que impede a visão é um 

excesso de luz. Uma iluminação absoluta na qual é i mpossível enxergar, 

o oposto do que acontece na escuridão. Metáfora, pa radoxo, exercício 

imaginativo. Nesse romance Saramago nos apresenta t empos sombrios e 

banhados de luz: a luz que dá a ver é a mesma que i mpede o olhar.  

 

- Estou cego!, diz o personagem já no segundo parág rafo do texto. E 

continua:  

- É como se estivesse no meio de um nevoeiro. 

Ao que o interlocutor responde: 

- Mas a cegueira não é assim, a cegueira dizem que é negra. 

- Pois eu vejo tudo branco.   

 

As imagens que produzi foram sendo apagadas à medid a que uma luz 

resplandecente ia, pouco a pouco, inundando mapas e  seres. Apagamento 

que se deu por excesso de iluminação. Optei por man tê-las sem nenhuma 

manipulação posterior, deixando-as banhadas com ess a luz que provoca, 

também, uma cegueira. A inexplicável treva branca q ue cega. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
100  SARAMAGO, José. Ensaio sobre a cegueira. São Paulo, SP: Companhia das Letras, 1995.  
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                                                                        Figura 55 
                                        Relógios de Sol: Theatrum Mundi 
                                        Série de 68 fotografias digitais  
                                        capturadas a cada cinco minutos. 
                                        (detalhe) 
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Saturno, o planeta melancólico, tem um movimento mu ito lento: leva 

cerca de 30 anos para completar sua órbita. Na real idade seu tempo é de 

29,45 anos. Talvez por este motivo tenha sido escol hido para denominar 

Saturno, o deus da mitologia romana, que equivale a Cronos  para a 

mitologia grega: deus que rege o tempo. A melancoli a é um estado da 

alma atribuído a Saturno, uma vez que induz a remem orar o passado e a 

lembrar que somos finitos.  

No entanto, há referências interessantes feitas pel o poeta grego 

Píndaro sobre o ser mitológico denominado Saturno. Ele teria dito que 

Saturno é o deus que rege o reino dos bem aventurados , o templo da 

suprema eternidade, prometido aos justos 101 . A eternidade é dada como 

prêmio aos que estão livres de todo o mal, e o fami gerado fantasma da 

finitude é o que resta aos pecadores.  

Saturno/Cronos está associado à ideia do tempo que tudo devora , 

inspirada pela analogia com o mito no qual ele devo ra os próprios 

filhos, para evitar a realização de uma profecia. E sta previu que os 

filhos destronariam o pai e assumiriam o trono ofus cando seu brilho. 

Para não cair nas s ombras,  Saturno mata e engole os filhos. 

Saturno era deus cultuado durante as Saturnálias  dos antigos romanos. 

Festividade realizada no solstício de inverno do he misfério norte, na 

noite mais longa, mais lúgubre do ano. Noite cheia de trevas. Orgias, 

banquetes e bebidas coroavam a celebração. Origem p rovável da festa que 

hoje conhecemos como carnaval. Solstícios, sejam el es de inverno ou 

verão, foram datas pontuais e marcantes em meu proc esso artístico: o 

primeiro fornece, no hemisfério sul, as sombras mai s longas, enquanto o 

segundo encurta-as de forma extrema. 

Saturno remete ao termo soturno . Este designa o que é triste, sombrio, 

lúgubre. Ainda: está relacionado ao que infunde pav or, à escuridão, às 

trevas. 

                                                 
101   BRANDÃO,  Junito de Souza. Dicionário mítico-etimológico da mitologia grega .   
    Petrópolis: Vozes, 2000.  
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Com o advento de pestes e doenças fatais, o final d a Idade Média teve a 

morte sempre muito presente no imaginário popular. Esse temor era 

invocado por inúmeras ordens religiosas, como a dos  Mendicantes  e dos 

Trapistas . Membros destas ordens usavam a expressão Memento Mori 102  como 

forma de saudação. A segunda metade do século XV vi u surgirem as Artes 

moriendi 103 , pequenos livros de orações e meditações que tinham por 

objetivo ensinar a arte de bem-morrer 104 . 

Alusão à morte pode ser vislumbrada em diversas obr as do Renascimento, 

de forma alegórica. Na pintura Os Embaixadores  (fig. 56) ,  de 1533, uma 

caveira é retratada em primeiro plano, enquanto mui tas referências à 

ciência, à arte e à técnica estão representadas em um segundo plano por 

meio de objetos diversos. A caveira é visualizada s omente de um ponto 

de vista específico. E, a partir deste, os dois per sonagens não podem 

ser enxergados. Entra a morte, sai o homem. 

                                                                         

                                        Figura 56 
                                        Hans Holbei n 
                                        Os Embaixadores, 1533 
                                        Óleo sobre tela                                          

                                                 
102  Lembra-te que vais morrer . 
103  Artes de morrer. 
104  SCLIAR, op. cit., p. 36. 
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Umberto Eco se propõe a analisar a angústia da exis tência no texto A 

combinatória dos possíveis e a incumbência da morte .  Aponta para um 

sentimento que chama de uma “nobre banalidade: (a c erteza de que) não 

se pode cancelar o passado”, que nos é dado por um componente ético: a 

incontestabilidade do curso do tempo. O autor se di z ainda interessado 

no fato de que “a ciência e a técnica, além da magi a, desde tempos 

imemoráveis perseguem a utopia da recuperação e do cancelamento” 105 . 

 

E aponta para exemplos concretos: 

 

  

 

 

 

 

 

A angústia da impossibilidade de recuar no tempo, d e retomar 

trajetória, é abordada infinitas vezes no ramo lite rário da ficção 

científica. Este possibilita a criação de mundos ou tros, com suas 

histórias de retorno no tempo e alterações do curso  das coisas. 

 

Em Alice no país do espelho 106 ,  Lewis Carrol impõe à Alice um tempo e 

uma memória capazes de transcorrerem nos dois senti dos: para a frente e 

para trás. O tempo e o espaço dentro de um espelho se movem de acordo 

com a projeção da imagem: afastamentos e aproximaçõ es e suas 

duplicações. O tempo dentro do espelho é um tempo à s avessas, um tempo 

projetado, um tempo que anda para a frente e para t rás. A linearidade 

inexorável posta à prova. Um tempo imaginado. 

 

Voltando à melancolia: como podemos defini-la? Robe rt Burton, escritor 

inglês que publicou em 1631, A anatomia da melancolia, aponta que ela 

deve ser diferenciada de tristeza e de tédio. Para ele, a tristeza é 

                                                 
105  ECO, Umberto. A combinatória dos possíveis e a inc umbência da morte. In: Sobre os 
espelhos e outros ensaios.  Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1989, p. 196. 
106  CARROL, Lewis. Alice no país do espelho. Porto Alegre: L&PM Editores, 2007. 

A ciência: clonação, engenharia genética, luta cont ra 
o envelhecimento. A microfísica com suas cadeias 
causais fechadas... 
A historiografia: ucronia como forma de compreensão  
histórica. 
A droga: mundos alternativos. 
A religião: da visão bestifica à roda do Tão. 
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parte integrante da existência humana. O tédio bana l “nos remete para o 

real, para o tempo, mas não para o jogo do tempo, c omo a melancolia”; 

no tédio, o tempo não passa, “roda invariavelmente em torno de si 

mesmo”107 .  

Burton diz que a melancolia também deve ser diferen ciada da depressão, 

na qual ocorrem, além de alterações biológicas, agr avos de natureza 

psicossocial. Ele acreditava ser a melancolia não a penas uma doença, 

como a depressão: dizia ser ela uma experiência exi stencial. Misto de 

tristeza duradoura e tédio, “mas envolta em aura fi losófica, o que lhe 

dava dignidade e distinção” 108 . Com o passar do tempo, e com um maior 

conhecimento sobre a origem das “doenças da alma”, inevitavelmente a 

denominação melancolia  é substituída por depressão . Do ponto de vista 

médico, o conceito de melancolia passa a ser consid erado vago e 

antiquado; e mais: diz-se que é termo adequado some nte para poetas e 

filósofos, que podem prescindir de exatidão.  

Aristóteles se propõe a pensar a relação entre proc esso criativo e 

melancolia: a famosa questão proposta no Problema X XX109 : “Por que razão 

todos os que foram homens de exceção no que concern e à filosofia, à 

poesia, às artes, são manifestamente melancólicos?”  Aristóteles antevê 

uma melancolia que predispõe seu portador à geniali dade. E o filósofo 

segue seu raciocínio: “o temperamento melancólico é  um temperamento 

metafórico, propenso, pois, à criação – na filosofi a, na poesia, nas 

artes”. O caráter saturnino é próprio da melancolia  de um gênio, de uma 

mente brilhante. Seria a melancolia o preço a ser p ago pelo dom da 

criação?  

Aristóteles lista melancólicos criativos: Héracles,  Belerofonte, 

Heráclito, Demócrito, Marakós. A melancolia reapare ce entre os poetas 

do amor do século XIII e retorna no Humanismo perso nificada em Miguel 

Ângelo, Dürer, Pontorno. Uma segunda epidemia, na I nglaterra 

elisabetiana, vai assolar J. Donne. Uma terceira id ade da melancolia se 

                                                 
107  BURTON, Robert. In: SCLIAR, op. cit., p. 56. 
108  SCLIAR, op. cit., p. 58. 
109  In: SCLIAR, op. cit., p. 70. 
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da no século XIX, e entre suas vítimas estão Baudel aire, Coleridge, 

Huysmans110 .    

Intrigou-me o tratamento médico para a melancolia i ndicado por Aulus 

Cornelius Celsus 111  antes da era cristã. Entre outras coisas, ele 

sugeria a exposição à luz. Temos aqui a iluminação vista não apenas por 

seu aspecto simbólico de afastar a treva da doença,  mas dotada de poder 

terapêutico. É sabido que a falta de luminosidade e m países 

setentrionais, com longos e escuros invernos, acarr eta doenças de ordem 

emocional. Frio, escuridão são sinônimos de melanco lia, de tristeza, de 

medo.  

O processo criativo de Jan Dibbets 112  denuncia a obsessão pela luz, ou 

pela falta dela, que acomete moradores dos países l ocalizados na parte 

mais ao norte do globo terrestre, próximos ao polo gelado. 

               

                                                          Figura 57                                    
                                                                     Jan Dibbets 
                                     Shortest Day at My House in Amsterdam , 1970 
                                                              Fotografia colorida 
                                                                 178,8 x 215,6 cm   

                                                 
110  AGAMBEN, Giorgio. Estâncias: a palavra e o fantasma na cultura ociden tal.  Belo  
   Horizonte: Editora da UFMG, 2007, p. 35. 
111  Aulus Cornelius Celsus, Roma,25 a.C.–50 d.C.   
112  Jan Dibbets, Holanda, 1941.  
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A luz mínima, rara, talvez insuficiente desponta co mo o estopim deste 

processo. A fixação através da luz - que é, por sua  vez, a essência da 

fotografia - indicia um processo que remete à própr ia ontologia, um 

processo que potencializa a si mesmo. Redunda. 

O ar da melancolia renascentista inspirou muitos ar tistas. Albrecht 

Dürer foi um deles. Melancolia I (fig. 58)  nos mostra a melancolia 

representada por uma mulher com asas, solidamente p ostada no chão, como 

que impossibilitada de alçar voo, seja ele literal ou intelectual. Ela 

apoia a mão no rosto; sua expressão é fechada; está  envolta, talvez, 

com seus demônios interiores, suas memórias, seu lado sombrio. A 

obsessão renascentista por lembrar, por memorar é r epresentada pelo 

desenvolvimento da mnemônica: a Ars Memorativa, técnica  por meio da 

qual a memória é treinada fazendo-se uso de associa ções. 

                                            

  
                                               Figu ra 58 
                                               Albr echt Dürer 
                                               Melancolia I , 1514                                       
                                               Xilo gravura                                        
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Proust fez uso da memória como centro de sua narrat iva no extenso 

romance Em busca do tempo perdido . Para o autor, memória e melancolia 

estão imbricadas, amalgamadas; uma não existe sem a  outra. Memória é 

assunto também para Jorge Luis Borges, que, no cont o Funes, o memorioso  

apresenta um personagem assolado por uma memória vi rtuosa: ele 

simplesmente lembra de todos os fatos ocorridos em sua vida. A 

impossibilidade de esquecer assola sua existência. Lembranças que 

embotam e entristecem.  

Ainda sobre a Melancolia  de Dürer: estaria a personagem na condição de 

uma melancolia imaginativa,  de processo criativo? Suas asas 

simbolizariam as asas da imaginação, que permitem a lçar voos? A 

iconografia dos vários objetos que circundam a mulh er permite que 

especulemos sobre o mistério que cerca a imagem. Fa çamos conjecturas: o 

compasso em sua mão simboliza a ordem e o rigor; a ampulheta, por sua 

vez, mede o tempo e remete à condição de finitude. A esfera é a 

representação máxima da forma perfeita, da completu de. A escada reporta 

à ascensão, a um estágio superior; a balança simbol iza o equilíbrio 

necessário. O arco-íris, por seu turno, representa o Sol, a iluminação 

após as trevas da tempestade. Não seriam estes os e lementos necessários 

para o sombrio ato que anima a criação?  

O sono do cão denuncia também a melancolia. O melan cólico, uma vez que 

lembra tristes memórias, dorme para fugir desse sof rimento O sono 

congela o tempo: na ampulheta da gravura, os dois c ompartimentos têm a 

mesma quantidade de areia. Há ainda chaves, que sim bolizam o poder: o 

poder de abrir portas, de alcançar o conhecimento. Saturno/Cronos era 

muitas vezes representado com chaves: o guardião do  paraíso, como dito 

anteriormente. 

Walter Benjamin aponta a pedra talhada que se impõe  na imagem: grande, 

dura e fria, é símbolo da melancolia. Toda a profus ão de objetos que 

povoa a imagem é emblemática. Para Benjamim, ele pr óprio um melancólico 

colecionador de livros raros, a relação entre o mel ancólico e o mundo 

se dá por meio das coisas, e não por meio das pesso as.  
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O colecionador e seus objetos são uma figura alegór ica usada por 

Benjamin para pensar a experiência da modernidade. O acumular é 

imperativo desta época convulsionada, dispersa; e d e forma inequívoca, 

segundo o escritor, leva a consequências outras, ta is como a ruína, a 

decadência. Melancólica ótica de Benjamim sobre a t rajetória da 

humanidade. 

Segundo Benjamin, o olhar do colecionador busca a f ascinação do mundo 

por meio da compilação. O despertar da letargia per mite que a 

multiplicidade da experiência se dê 113 . A coleção é uma forma de 

rememorar, é uma manifestação de fidelidade. O obje to é desligado de 

suas funções primeiras. Opõe-se ao consumo, uma vez  que, retirado da 

mera condição de possessão, é remetido a um outro p atamar e passa a 

tecer relações com outros objetos com os quais guar da correspondências. 

O método do colecionador foi empregado na sua obra O livro das 

passagens:  uma vasta coleção de fragmentos. Insere-se no princ ípio da 

montagem, adotado pelo que cultiva coleções: “reúne  fragmentos da 

história em uma nova configuração da experiência” 114 .  A montagem é 

importante para Benjamin pois elementos isolados sã o destituídos de 

significados; o sentido se dá pela combinação, sob uma nova lei, na 

qual a teoria e a interpretação estão eliminadas. U ma coleção de 

fragmentos extraídos da história que cumprem a mági ca função de criar 

histórias outras: uma nova ordem. 

O olhar que Benjamin lança sobre os fragmentos das  passagens é o mesmo 

olhar com o qual o colecionador, a partir de objeto s do presente, ajuda 

a decifrar elementos do passado. Um olhar que remem ora. Um olhar que 

cria uma fenda no continuum  do tempo dos objetos. Benjamin destaca a 

maneira como o colecionador toma o objeto em suas m ãos parecendo 

                                                 
113  PERRONE, Cláudia Maria; ENGELMANN, Selda. Revista Episteme, nº 20. Porto Alegre: 
Editora UFRGS, p. 85. 
114  Ibidem , p. 86. 
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enxergar através dele, como um mago em sua dimensão  distante, sua 

lógica subjetiva 115 . Todo colecionador é um melancólico. 

A melancolia, a angústia de viver e seus fantasmas são abordados por 

Ingmar Bergaman no filme A hora do lobo 116 . Um pintor e sua esposa vão 

viver, reclusos, em uma ilha. Imensos conflitos psi cológicos 

intensificam a angústia de viver, e eles passam a q uestionar a própria 

lucidez. O pesadelo da insanidade em branco e preto  extremados: são 

poucos os tons de cinza que aparecem nas cenas. Alu cinação ou 

imaginação? O tormento da criação? 

A “hora do lobo” descrita pelo personagem Johan Bor g, um insone pintor 

é “a hora entre a noite e o amanhecer. É a hora em que a maioria das 

pessoas morre... e a maioria nasce. Nessa hora os p esadelos nos 

invadem”. O pintor expressa a frase para sua esposa  sob a luz fremente 

de um único palito de fósforo, e somos convidados, então, a penetrar 

nos porões de sua mente atormentada: seus conflitos , seus traumas, seus 

medos e principalmente sua solidão. A existência é declaradamente, 

escancaradamente sombria .               

Melancólico é o olhar que lanço, enfim, sobre o pro cesso prático e 

textual desenvolvido. Um olhar que rememora, que re visita, que recria. 

Um olhar que, voltado para um passado - no caso par a o passado do 

cinema - aponta para processos outros, atuais, que virão a pensar a 

origem da animação  transmutada em prática contempo rânea. 

 

Melancólico é o olhar que se dedica a pensar o temp o, não o tempo 

cronológico, mensurável; mas um tempo vivido, embot ado de memórias e 

afetos. 

 

 

 

 

                                                 
115  BENJAMIN, op. cit., p. 241.   
116  A hora do lobo . Direção: Ingmar Bergman, Drama, Suécia, 1968. 
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4.0 – Considerações Finais e Prolongamentos 

 

Esta pesquisa, alicerçada na observação e no regist ro das sombras, tem 

como foco a questão da inserção do tempo  e do movimento  na imagem 

estática. Fixar o instante efêmero sempre foi o mot e da arte: 

primeiramente pelo desenho, pela pintura, pela grav ura e num segundo 

momento por meio da fotografia. 

 

Interessa-me a prática artística que transita entre  vários meios, que 

permite a coexistência, num mesmo espaço, de tantos  modos de exposição 

que sinalizem para o futuro e suas possibilidades t razidas pela 

tecnologia;  e que apontem para o passado e seus re cursos outros. Sobre 

isto Icléia Cattani 117  diz que: 

 

   

                                                 
117  CATTANI, Icléia. In BRITES, Blanca; TESSLER, Elida  (Org). O meio como ponto zero:  
metodologia da pesquisa em artes plásticas. Porto A legre: Editora da Universidade, 
2002, p. 41.   

(...) existe, atualmente, uma produção artística ma rcada 
por dois elementos, aparentemente, antagônicos: de um 
lado, o recurso cada vez mais freqüente às novas mí dias e 
à tecnologia de ponta, que está construindo uma nov a 
visualidade, não só na arte, mas no social como um todo; 
por outro lado, todos os revivals , releituras, recursos 
diversos ao passado, auto-referências, que marcam 
sobretudo o que se convenciona chamar de pós modern idade 
na arte. 
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Os diversos procedimentos de feitura e de exposição  dos trabalhos 

remetem à vontade de perambular por entre os meios,  de esgotar 

possibilidades dentro do processo: um grande labora tório experimental. 

Uma vontade de deixar o trabalho andar por si e obs ervar o que ele nos 

devolve: um olhar atento . 

 

O desenho , procedimento pelo qual nutro extremo carinho, res ultou nos 

livros de artista: os muito pequenos e os bem grand es; os encadernados 

e os que se apresentam com suas folhas extraviadas pelas paredes do 

espaço expositivo. Compostos por desenhos feitos co m tênues linhas 

sobre o papel branco, questionam a habilidade manua l, o saber fazer, o 

domínio artístico: contentam-se em circundar as som bras projetadas 

sobre o papel. Somente. Testemunhos disto é a série : Relógios de Sol: 

Três Pontos Cardeais. 

 

A fotografia foi incorporada ao meu processo durante o curso de 

especialização. Este foi focado no espaço de inters ecção entre a 

fotografia, a gravura e a imagem digital. Na fotogr afia, interessa-me a 

instantaneidade, o estatuto ontológico de fixar o e fêmero. Mais: ela me 

permitiu que aportasse na própria unidade primordia l do cinema, no 

fotograma - que, somado aos seus pares, vai formar a película 

cinematográfica. As séries fotográficas Relógios de Sol  não seriam as 

mesmas sem o uso do aparato fotográfico. 

 

A instalação  com a qual opero, fazendo uso do vidro e da luz de  velas, 

permitiu pensar na questão da projeção e em tudo qu e lhe é adjacente: 

seus estatutos. Remeteu a uma outra qualidade de lu z e de sombras e a 

toda carga imaginária que vem no seu encalço. Palavras Trêmulas ou 

Tempos Exíguos possibilitou pensar sobre as relações que se estabe lecem 

entre imagem e palavra no âmbito das artes visuais.  

  

Afora o exposto até aqui, permanece a certeza de qu e muitos caminhos 

poderão ser trilhados, aprofundados, ao mesmo tempo  no processo prático 

e no aporte teórico. O trabalho requer que o uso da  projeção seja 

explorado de uma maneira mais intensa e direta, o q ue possibilitará 
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averiguar ainda mais a fundo o que é de sua naturez a: a 

desmaterialização da imagem . Este conceito operacional que, somado ao 

ato de colecionar  e à temporalidade , conduz o processo. Os conceitos 

foram evidenciados com o uso das várias estratégias  que compuseram os 

Inventários do Impalpável .  

  

Diálogos entre as artes visuais e o cinema me inter essam. Há vários 

autores, alguns já citados aqui e outros tantos ain da a pesquisar, que 

possibilitarão o aprofundamento do estudo acerca do  estatuto que afere 

materialidade ou imaterialidade ao objeto artístico . 

 

O uso do papel vegetal em alguns dos trabalhos perm ite pensar na 

película do cinema, nos processos da animação: reme tem à gênese da 

criação da imagem. Os trabalhos vão sendo construíd os e, 

principalmente, constituídos de sobreposições. 

 

O colecionismo, eixo norteador de todo o trabalho, demandou um olhar 

acurado. Principalmente os escritos de Walter Benja min, que, 

instaurando conceitos que questionaram todo um cont exto social, 

político e filosófico da modernidade, assim como se us desdobramentos, 

não deixou também de lançar um olhar poético sobre o referido assunto. 

Foi este último aspecto o que me encantou em sua ob ra. 

 

A captura de imagens – tanto de desenhos como de fo tografias – seguirá 

sendo executada. É imperativo que o inventário cont inue crescendo, 

sempre aberto a outras questões outras que possam s urgir. É necessário 

manter um olhar atento que possibilite não o fecham ento de foco, mas, 

antes, permita uma abertura para que novas direções  possam despontar, 

conceitos outros, fazeres diversos.  

 

As imagens que, conectadas, são passíveis de conter  o germe do cinema 

de animação serão o centro de minhas atenções daqui  por diante. 

Justamente estas séries de imagens que podem vir a ser uma coleção de 

microanimações e que, por sua vez, se darão por mei o de dispositivos 

diversos: engenhocas, máquinas que possibilitem a p rojeção do movimento 
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e da temporalidade que lhe é peculiar. Um olhar par a o passado, 

remetendo a tempos vindouros: coexistindo. 

 

Isto posto, interessa, daqui para frente, pensar na  possibilidade de 

inserir o movimento no meu processo artístico, faze ndo uso das imagens 

estáticas que venho produzindo. Para isto, penso se r interessante 

revisitar os antigos dispositivos que foram os prec ursores do 

cinematógrafo dos irmãos Lumière: engenhocas que bu scavam inserir o 

movimento, o tempo e seus desdobramentos e que resu ltaram no cinema tal 

qual o conhecemos hoje. 

 

É este caminho que se anuncia: pretendo retomar as imagens já captadas 

e pensar a maneira de expô-las; não mais imóveis, e státicas, mas 

desdobrando-se em tempos outros: transmutadas em mo vimento. 
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