UNIVERSIDADE FEDERAL DE PELOTAS
Programa de Pés—GragEy_agéo em Artes Visuais

Er\é(

Sombras Capturadas pela Experiéncia Noturna com o Desenho

Bethielle Kupstaitis

Pelotas, 2014


Samsung
Carimbo

Samsung
Carimbo

Samsung
Carimbo

Samsung
Carimbo

Samsung
Carimbo

Samsung
Carimbo

Samsung
Carimbo

Samsung
Carimbo

Samsung
Carimbo

Samsung
Carimbo

Samsung
Carimbo

Samsung
Carimbo

Samsung
Carimbo

Samsung
Carimbo

Samsung
Carimbo

Samsung
Carimbo


Bethielle Kupstaitis

Sombras Capturadas pela Experiéncia Noturna com o Desenho

Dissertacdo apresentada ao Programa de PoOs-Graduagdo em Artes
Visuais da Universidade Federal de Pelotas, como requisito parcial a
obtencao do titulo de Mestre em Poéticas Visuais.

Orientadora Profa. Dra. Adriane Hernandez

Pelotas, 2014


Samsung
Carimbo

Samsung
Carimbo

Samsung
Carimbo

Samsung
Carimbo


Banca Examinadora
Prof. Dr. Flavio Gongalves
Prof. Dra. Nadia Senna

Prof. Dra. Raquel Stolf


Samsung
Carimbo


Para Leo.


Samsung
Carimbo

Samsung
Carimbo


Agradecimentos

Profa. Adriane, pela orientacdo, no sentido sensivel e construtivo do termo. Acima de
tudo, pelo incentivo e confianga.

Profa. Alice Monsell por acompanhar o primeiro ano de desenvolvimento desta pesquisa.

Profa. Raquel Stolf, pela generosidade em fazer parte do meu percurso e pela leitura do
trabalho.

Profa. Nadia, pela disponibilidade em fazer parte da banca e pela leitura do trabalho.

Prof. Flavio Gongalves, pela disposicao em acompanhar minha trajetéria desde o
principio da graduacéao e pelo olhar sempre atento sobre a minha producéo.

Ao Ismael e Carolina, pelo companheirismo e sobretudo por tornar esta etapa académica
mais leve.

Ao corpo docente do Programa de Pds-Graduagédo em Artes Visuais da UFPEL e da
UFRGS.

Aos colegas.

A CAPES, que apoiou esta pesquisa.


Samsung
Carimbo


Perscrutando profundamente a escuridéo,
por muito tempo ali, fiquei pensando, temendo,
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Resumo

Os ensaios textuais que se seguem abordam os desenhos realizados a partir da
observacao das sombras percebidas em condi¢gbes de iluminacao precaria, a noite. Desta
forma, o trabalho artistico se articula na tensdo entre o que se experiencia no encontro
com 0 espago noturno e as sombras, em consecutivas tentativas de capturar e registrar o
que delas é visivel. O texto enfatiza a relacdo do desenho com as condi¢des de privacao
da viséo, trazendo a discusséao sobre a experiéncia de desenhar a noite.

Palavras-chave: Sombra. Noite. Repeticdo. Hachura. Desenho.

Abstract

This dissertation address the drawings made from observation of shadows perceived in
conditions of poor light, mainly in the night. The artwork articulates the tension between
experiences in the encounter with the shadows and attempts to capture and record which
of them is visible. The text emphasizes the relationship of the drawing conditions of poor
vision lighting, bringing the discussion about the experience of drawing in the night.

Keywords: Shadow. Night. Repeat. Hatching. Drawing.
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Algumas consideracdes iniciais sobre os desenhos noturnos

A pesquisa intitulada “Sombras capturadas pela experiéncia noturna com o
desenho” tem como enfoque a realizagdo de desenhos originados na experiéncia
cotidiana da observacao da noite, do céu e das sombras. A partir das recorréncias
e contingéncias observadas a noite, o trabalho se desenvolve, ganha corpo
através da materialidade do desenho, e assume um lugar no mundo expresso
pelas tentativas de apreender o momento observado.

Neste sentido, a noite e as sombras como auto-proposi¢cdo de pesquisa
pratica-tedrica tem bases na légica do visivel, o que permite pensa-la enquanto um
problema real, apesar da sua imaterialidade. Assim, a noite situa-se como um
espaco que possibilita a experiéncia de desenhar e, neste espaco, analisar o que
ocorre no seu interior, desde as recorréncias de feixes de luz, as sombras
formadas a partir destes feixes e a percep¢ao do ambiente como um todo.

Neste panorama, a precariedade de condi¢ces para visdo é um fator que,
por alterar significativamente a capacidade de ver, torna-se um interessante
aspecto de investigacao. Isto porque a questado dialética de presenca-auséncia das
sombras € de importancia definitiva no processo de visdo. A sombra é alusiva na
capacidade de percepcdo, assim como, na recep¢ao das cores, interferindo,
alterando e enfatizando a subjetividade no modo de perceber o mundo por
nuances.

O modo como as sombras — assim como a noite e 0 céu — sdo abordadas
nesta pesquisa, diz respeito a minha experiéncia cotidiana, que esta sujeita as
restricbes da capacidade perceptiva que permite que frequentemente esta
realidade me escape. Com isso, o desenho que nasce desta experiéncia, parte da
interpretacdo baseada em uma grande parcela de subjetividade e indefini¢cdo, pois,
dependo, antes de qualquer coisa, da situagcdo do meu corpo e do que percebo
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através dele. Meu desenho se faz a partir da sua condicdo: da posi¢cdo que
escolho, das condic¢des locais, da observacgéo atenta do que acontece ao redor, na
casa, em locais de passagem, em situacfes de viagem, enfim, nas contingéncias
dos lugares diferentes que frequento.

O que com esforgo tento registrar, esta na iminéncia do momento de algo
que, assim que surge, estd prestes a se desintegrar e que, por iSso, suscita a
atencdo aquilo que se transforma, justamente porque ndo esta fixo, e ndo deixa
qualquer espécie de vestigio fisico. E neste instante, quando ha o estreitamento,
silencioso e sutil da minha presenca com as projecdes, que origina-se o desejo de
capta-las. O instigante deste encontro, estd justamente na incapacidade da
realizacdo plena, por isso, refiro-me ao desenho enquanto tentativa, pois este
instante est4d fadado ao seu esvaziamento, alternancia de aparecimento e
desaparicdo, pura instabilidade. E ai que meu olhar, na esperanca de reter o
momento na memoria, convoca 0 desenho como um recurso para tentar
apreender, fixar e conservar o evento, através do registro grafico que se
transforma entdo em residuo de um acontecimento.

Neste sentido, o desenho oferece subsidio para concretizar a ideia da
imaterialidade da sombra, porém, ndo sem criar uma tensao que nasce do carater
efémero e precario das sombras e da tentativa de captura-las, registra-las,
apreendé-las. E no embate entre o desejo de apreendé-las que a resisténcia
imaterial das sombras coloca o esforco de captura em xeque; e a realizacao do
desenho, representa também a impossibilidade de reter a experiéncia em uma
redoma ordenada. E a fugacidade da sombra encontrada em ambientes semi-
escuros a noite, que a vincula as situagdes que remetem a auséncia, uma espécie
de presenca fantasmatica, sugestiva, porém, lacunar.

Contudo, antes de dedicar a atencéo as qualidades intrinsecas das sombras

e suas propriedades, foi necessario empreender uma investigagdo em torno da
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noite; para perceber, através do desenho, como ela se configura, como poderia ser
vista e representada. A noite funciona como uma barreira do processo de
visualizacdo, que altera de forma irrefutavel a maneira de perceber o cotidiano.
Neste sentido, as primeiras investidas se deram no intuito de registrar a noite e o
céu durante longos periodos de observacao, a fim de tentar capturar o que nele
ocorre, percebendo lentamente suas mudancas. O primeiro ensaio debruga-se
sobre estas experiéncias: a noite vista através das janelas da casa, a observacao
do céu e da escuriddo noturna.

No segundo ensaio, abandono a observagcdo da noite em ambientes
externos para concentrar-me na semi-escuriddo dos ambientes internos da casa e
das sombras percebidas, estejam elas projetadas nos cdmodos, paredes e
moveis. Para iniciar a discussao em torno do tema, o segundo ensaio € aberto por
um conjunto composto de dez desenhos que vém acompanhados de dez
pequenos textos narrativo-reflexivos. Os fragmentos de texto foram escritos
perante as situacdes em que o desenho foi realizado, de modo que cada desenho
acompanha um pequeno texto. Neste ensaio discuto brevemente o que entendo
por sombras e sombras noturnas, assim como apresento alguns artistas que
exploram temas afins em suas poéticas.

O terceiro ensaio trata de algumas questdes pertinentes a percepcéo da luz
nas situacdes em que o desenho se realiza, ou seja, em relacdo aquilo que vejo
em condi¢cbes de semi-escuriddo. O quarto ensaio discute o emprego da hachura
no desenho e na gravura, visto que o meu desenho é composto de hachuras que
conferem ao desenho o contraste de tons de preto, textura, luz e sombra, em
graus diferentes. No quinto e ultimo ensaio discorro sobre o desenho como forma
de perlaboracéo. O termo psicanalitico atribuido a Freud (1856-1939), me auxilia a
pensar o desenho como uma forma de trabalho manual vinculado as praticas

repetitivas inconscientes que intencionam recobrar uma lembrancga, superar a si
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mesmo. Em termos gerais, a perlaboracdo também mantém certa estreiteza com o
desenho, no que se refere a sua capacidade de remeter-se ao passado a cada
novo desenho.

Os cinco ensaios que compdem esta dissertacdo enfatizam a escritura em
primeira pessoa. A escolha se d4, a fim de que se possa constituir uma espécie de
depoimento que busca dar conta do universo intimo, calcado na experiéncia que o
processo artistico proporciona. Opto por este tipo de escritura, para, antes de
qualquer coisa, tentar a aproximacao do leitor com os desenhos: Escrevo como
alguém que esta diante de uma poténcia, alguém que simplesmente observa, que
se move, gque repete o gesto incansavel, que volta atras e refaz. Com a minha
escrita, desejo acompanhar a acdo de desenhar, lado a lado, ambas construindo-
se mutuamente.

As duas atividades, desenhar e escrever, apesar de ordens tado distintas,
dao conta, em certa medida, cada uma a seu escopo, da tentativa de registrar ou
narrar o evento. Sao também tentativas de traduzir, correndo o risco de reduzir a
experiéncia, dissimula-la, encerra-la; mesmo que se valham no sentido de renova-
la. Mas principalmente propdem uma nova experiéncia de outra ordem para

outros.
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Algumas consideracdes iniciais sobre o processo de escritura

Foi assim que me vi arremessada a pagina em branco, acumulando situagdes de deslize, desencaixe,
desmanches de mim mesma.

Rosane Preciosa

Na epigrafe do livro de Rosane Preciosa, evoca-se a fatidica questdo que
se apresenta logo no inicio de qualquer processo de escrita: Como e por onde
comecar? H4, sem duvida, multiplas possibilidades, pois o trabalho artistico pode
ser abordado por diferentes enfoques. O fato é que, em uma producdo em
Poéticas Visuais, escreve-se como aquele que esta do lado de dentro de uma
situacdo, no interior de uma experiéncia. Devido a isto, a escrita incumbe-se de
inacabamentos, constréi-se dentro de um extenso processo permeado por
tentativas, incertezas e recusas.

A partir do que existe previamente, entre o trabalho artistico em formacéo e
as leituras que tangenciam a pesquisa, qual o ponto de partida? Pelo meio,
responde Jean Lancri (2001). Talvez a pesquisa se inicie pelo fim, ou mais
precisamente, na ilusao consciente de acreditar que algo se mostra em seu carater
final. Entretanto, o processo artistico, pela sua natureza, é imersivo, tende a fugir
das metodologias aliando-se a indisciplina e a dispersao, o que dificulta em muito
qualquer tentativa de ordenacao. Contudo, de fato, a investigacdo do processo do
trabalho artistico estda na maior parte das vezes situada no meio e, isto se deve ao
carater estritamente pratico, que possibilita o desdobrar-se em idas e vindas. Estar
no meio, permite lancar o olhar para tras e para a frente com mais desenvoltura e
com maior alcance.

Diante da empreitada de escrever sobre um trabalho artistico, no meio das
arbitrariedades do ir e vir que a pratica torna inevitavel e, diante da dificuldade de
abarcar na escrita este processo mdltiplo, as duavidas e as brechas permeiam as

escolhas. O texto nasce justamente da sua intrinseca resisténcia e das diferencas
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que tendem ao desalinho. O comeco necessita do olhar critico do que fica e do
que é descartado, resta escolher. Analisar o que foi eleito e tragar o percurso.
Atender a contingéncia das escolhas materiais e expressdes formais. O desafio de
estipular ou reconhecer um método, perceber as distancias entre o que se tem e 0
gue se pretende. Abre-se uma lacuna que se revela no processo da escritura.

O método implica estar de prontiddo, acusar 0s pequenos movimentos
cotidianos que acontecem na casa, anotar as recorréncias, registrar, organizar,
guardar. Vigiar e ordenar tudo, inclusive o processo mental do pensamento. A
imprevisibilidade caracteristica do meu objeto: a noite e as sombras, e a
dificuldade de apreendé-las, exige tal prestreza. De todo modo, no texto, privilegia-
se gue as experiéncias prevalecam, mesmo que ele se instaure na impossibilidade
de dar conta de um objeto tdo fugaz. Assim como Rosane Preciosa (2010, p.16),
empreendo “uma tentativa de escrever movida pelo incompreensivel”.

Para pensar a légica do texto, apoio-me na estrutura narrativa utilizada por
Greimas no livro Da Imperfeicdo. Como explica Ana Claudia de Oliveira (2002,
p.10) no Prefacio, Greimas analisa fragmentos de textos literarios de italo Calvino,
Cortazar e Rilke se valendo deles como “simulacros da experiéncia estética”.
Depois, aproxima os relatos com a “relagéo vivida com o mundo”. Segundo Ana
Claudia Oliveira (2002, p.11), o que Greimas busca, é nos reconduzir ao “contato
com as qualidades sensiveis do mundo (ou do Outro), quer ele seja vivido na
relacdo direta com o que nos circunda, quer experienciando através da
figuratividade dos textos analisados”. Greimas favorece o surgimento de uma
semantizacéo, do entorno ou do sujeito mesmo. Neste esquema, 0 que interessa,
sobretudo, é utilizar o que desta “teoria semidtica do estético” pode fornecer para
aproximar o leitor, tanto quanto possivel, da estrutura sensivel do objeto de estudo

empreendido.
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No método de Greimas a analise do objeto € dividida em trés momentos, “o
que precede o encontro entre sujeito e objeto (momento de disjun¢do), o proprio
encontro em sua breve duracdo (momento de fusdo de papéis) e o que o0 segue
(retorno a disjunc¢ao)”. (OLIVEIRA, 2002, p.10). Associado a analise dos desenhos,
0 primeiro momento, o “momento de disjunc¢ao”, pode referir-se ao encontro entre
a minha presenca e a situacao propicia ao desenho, ou, tudo o que acontece
antes do desenho realizar-se. O segundo momento, de “fusdo de papéis” abrange
o0 ato de desenhar, a experiéncia no momento em que ocorre, o fazer. O Ultimo
momento engloba o resultado da experiéncia, tudo aquilo que dela resta quando
concluida — o proprio texto.
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Antecedentes: desenhos pretos

Uma série de desenhos, realizada em 2011, auxilia-me a introduzir o
pensamento acerca da origem da minha relacdo pessoal com a noite e as sombras
originadas na escuridao.

Esta série fez parte do grupo de desenhos que apresentei no Trabalho de
Concluséo de Curso, na graduacédo em Artes Visuais, na UFRGS. Ela é composta
de dez pequenos desenhos negros sobre papel, em que a cor preta utilizada
consistia em um nanquim bastante negro e opaco que aprendi a fabricar nas aulas
de desenho’. Nesta série, o papel recebia consecutivos banhos de nanquim para
gue a tinta impregnasse na superficie, conferindo a ele um negrume denso e
homogéneo.

As linhas desenhadas a grafite (Fig. 1) eram construidas, previamente ao
desenho, com arame, de forma que fosse possivel explorar a tridimensionalidade e
alternancia de formas que as linhas criavam
no espacgo concreto. Contudo, no decorrer
do processo de producéao dos desenhos, as
linhas de grafite se tornaram mais sutis para
que o0s tons e nuances do negro pudessem
se sobressair. Deste momento em diante,
lancei-me a pesquisa das qualidades do
preto que eu produzia, experimentando

acrescentar a ele cores de tonalidades

diversas, alterando suas medidas e

. . . Figura 1: Sem titulo, nanquim, grafite e relevo
inserindo outros pigmentos. sobre papel, 34 x 34 cm, 2011.

! Durante as aulas de Atelier de desenho do professor Flavio Gongalves, em 2010, através da apostila “Oficina
de materiais e seus processos constitutivos”.
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A experimentagdo possibilitou a descoberta de indmeros resultados
possiveis de se obter. A série de desenhos, espalhada pela casa, estava quase
sempre acompanhada de pequenas tiras de papel pintadas de preto, que provinha

das experiéncias com cores adicionadas ao nanquim (Fig. 2).

Figura 2: Conjunto de tiras de papéis negros com tons de diferentes coloragdes, 2011.

Cada tira exibia um preto distinto e, todas juntas formavam uma espécie de
mostruario dos tons que conseguia fabricar. Posteriormente, olhar para estes
papéis espalhados ou fixados na parede, fez-me notar a relacdo que existia entre
eles e 0 céu escuro, noturno, que exibe, por vezes, tons diversos, recaindo ora
para o avermelhado, ora acinzentado, ou mesmo o0 céu limpo de um azul intenso

guase negro de aspecto aveludado.
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A partir destas relacdes, rememorei uma lembranca infantii da minha
experiéncia com a noite. Talvez a mais intensa vinculada ao escuro e ao céu
noturno. Certamente, uma das mais remotas que guardo na memadria.

Ela se deu aos meus 7 anos de idade, quando matinha o habito de deitar ao
chéo da sala, sozinha, com o corpo encoberto pela enorme cortina estampada que
chegava até o piso. Punha a cabeca inclinada para tras, de modo que visse
somente o0 céu que a larga janela deixava amplamente exposto.

Ali passava muito tempo, admirando o escurecer progressivo do céu e o
movimento das nuvens, vendo-as crescer, modificar de forma, alterar-se pela forca
da brisa até sumir do escopo de visdo da janela. Fazia esforco para guardar na
memoria os diversos tons do azul do céu que podia notar no processo de
escurecer. Quando havia vento, acompanhava a danca que a cortina produzia com
ondulacdes bem definidas e ritmicas. Zelava por ndo alterar o movimento de nada,
permanendo imével e em siléncio. Era a crianca escondida que, segundo Walter
Benjamin (2012, p.40), “conhece na casa todos os esconderijos e retoma para
dentro deles como quem volta para uma casa onde se esta seguro de encontrar
tudo como antigamente”. Retomei 0 esconderijo repetidas vezes, a ponto de fazer
desta experiéncia uma rotina. Para mim, era uma espécie de ritual. Recordo que
gostava da sensacdo de ser conduzida e de sentir que fazia parte daquilo, de
apenas observar e pensar que ali eu era invisivel, que minha presenca néao
modificava qualquer acdo externa, e que somente eu sabia do que ali acontecia.
Viver estes momentos era como estar suspensa no tempo e plena no espaco.
Olhar para o céu, fazia-me esquecer dos limites do corpo, o todo era um so.
Ambos, céu e corpo, formavam uma unidade indissociavel. “A crianga que esta
atrds da cortina torna-se ela mesma algo ondulante e branco, um fantasma.”
(BENJAMIN, 2012, p.40).
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Penso que compartilho com Merleau-Ponty (2011, p.380), o mesmo
sentimento relacionado a noite quando ele diz que ela “ndo é um objeto diante de
mim, ela me envolve, penetra por todos os meus sentidos, sufoca minhas
recordacdes, quase apaga minha identidade pessoal”.

Na mesma direcdo, o artista Tony Smith parece ter sentido de modo
semelhante a escuriddo. Certa vez ele declarou que sua experiéncia de dirigir em
uma noite escura foi tdo intensa, que a unica conclusédo a que chegara era a da
certeza de que a arte tinha encontrado o seu fim. Por ter ele vivido naquele
instante "uma realidade que ndo tinha nenhuma expressdo na arte" (DIDI-
HUBERMAN, 1998, p. 99). Identifico-me com o relato de Tony Smith pela poténcia
gue a experiéncia da noite tem de desencadear situacdes-limite, memaorias de um
passado remoto, epifanias.

Pelo pouco que recordo da minha experiéncia infantil, sei que abandonei o
hébito de observar o céu noturno no ano seguinte. Contudo, desde que recobrei a
lembranca deste episddio, tenho sido capaz de conduzir, de forma positiva, as
demais vivéncias que tive com a noite. Arriscaria dizer que estas emocdes
relacionadas ao escuro, condicionam em boa medida a minha prética artistica e,
mesmo que esta pesquisa ndo estivesse relacionada diretamente a uma poética
que incluisse tais assuntos, o que discuto é antes uma questdo de sensibilidade.
Pois, minha sensibilidade foi formada a partir de experiéncias como esta, fazendo
com gque, de uma forma ou outra, haja um direcionamento do meu olhar para
circunstancias que me relembrem tais memdrias, ativando estes sentimentos e
tudo o que esta associado a eles. Tenho certeza que estas experiéncias ainda

modulam minhas escolhas e delineiam trajetos ho meu percurso.
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Fotografia como forma de registro da experiéncia decorrente do escuro e das

sombras

A pesquisa nasce das relacfes e lembrancas impregnadas de noite e das
qualidades perceptivas que a escuridao proporciona. Gosto de andar pela casa
escura e, apesar das luzes apagadas e das escassas referéncias luminosas
vindas da rua, consigo localizar-me. Noto que muita coisa acontece na casa
guando esta escuro: a incidéncia de luzes coloridas vindas de lugares
desconhecidos, sombras que confundem, movimentos imprevistos da cortina,
ruidos, dentre outras tantas recorréncias. Contudo, sé@o as luzes, vindas de ndo sei
onde, e as sombras projetadas daquilo que n&o consigo identificar, que me
instigam.

Pergunto-me: que luz € esta que tangencia o espaco e me confunde? Como
transformar estas sensacdes visuais e fornecer para outras pessoas a experiéncia
de ver a opacidade que emerge do preto®?

Tornou-se uma questdo da pesquisa investigar que paisagem noturna €&
esta, que € vaga, que é, na verdade, um lugar sem corpo, um lugar nenhum, sem
ninguém, nem nada, ou talvez um lugar sem limites - um espaco noturno, das
sombras - de onde poderia a qualquer momento emergir, repentinamente, todo
tipo de vulto de vagas luminescéncias e brilhos inexplicaveis e incorporeos. Para
investigar o espaco noturno em um primeiro momento, recorri a fotografia e fiz
alguns registros da casa a noite, no comeco de 2012.

A fotografia corporificou em parte minha motivacédo de investigar a noite

como a percebo, no seu potencial de criar experiéncias peculiares de ver. Elas me

2 Quando uso a expressao “a cor preta”, a cor negra ou simplesmente “o preto” e “o negro”, indico a cor sendo
percebida, isto &, “o preto” e “o negro” como adjetivo em relagdo a materiais usados e objetos observados.
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ajudam a guardar aquilo que desejo captar em ideia. As fotografias consistem em
registros da minha casa, de quando vejo luzes e sombras em condicdes e
situacdes precarias (Fig. 3). Apesar da baixa qualidade técnica das imagens, visto
que parte delas foram tiradas com meu telefone celular, as fotografias sdo
importantes para perceber de outro modo o espaco onde vivo e, para pensar este
espaco de forma n&o convencional, induzido pela condi¢éo de escuriddo. A noite,
o0 ambiente € capaz de sofrer transformacdes, tanto da maneira como o
percebemos e vivemos, de fato.

Além do mais, a maquina
fotografica registra incidéncias que
posSso nao perceber em um primeiro
instante, mas que, posteriormente, me
permite notar e recriar, se desejar. A
necessidade de criar, envolve o meu

desejo de mostrar algo, 0 que necessita

da presenca do espectador, jogando

Figura 3: A janela do quarto no escuro registrada
apenas com a luz vinda da rua,
2012.

com a percepcao do outro. Afinal, como
transformar estes dados de realidade em
experiéncia? De que forma posso explorar estas qualidades para compartilhar
com outras pessoas?

As fotografias do interior da casa, despertaram minha curiosidade em descobrir

de onde viria a luz que interfere na paisagem interna da casa.
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Observei entdo, a vista externa das janelas e da sacada (Fig. 4).

O que poderia ser visto através dela? As
casas e apartamentos vizinhos, a rua e 0 ceéu.
Assim como o senhor Palomar, de italo Calvino
que, para contemplar as estrelas, prepara o
arsenal para a observacdo, que inclui uma

porcdo de procedimentos como: encontrar o

local ideal para mirar a “cupula celeste”,
decifrar o mapa, manusear a lanterna, tirar os Figura 4: Sacada, 2012.
Oculos para olhar o mapa e coloca-los

novamente. Palomar decide agir porque o0 céu esta repleto de estrelas naquela
noite e porque detesta desperdicios, nao toleraria perder “toda aquela quantidade
de estrelas que é posta a sua disposig¢ao.” (CALVINO, 1994, p.27).

Era preciso seguir o exemplo do senhor Palomar e fazer alguma coisa, mas
como? Como capturar as incorporiedades dos fenbmenos cotidianos das sombras
no escuro da noite? Como trabalhar com as qualidades que emanam delas para
construir algo desta experiéncia?

Enquanto as respostas ndo apareciam, passei a registrar a cada noite
novas imagens através da camara fotografica. Em questdo de pouco tempo as
fotografias ficaram mais interessantes, mais nitidas e sugestivas. Decidi montar
um banco de imagens no computador para armazenar todo este material. Reparei
que as fotografias davam conta de capturar tanto o ambiente interno da casa ou a

vista das janelas, quanto as imagens da rua e do céu escuro.
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Figura 5: Registro de sombra da janela refletida na parede do quarto, 2012.

Ha uma fotografia de que gosto muito. Ela foi feita no meio da noite, pela
camera do celular quando estava prester a dormir, no escuro (Fig. 5). Nela esta
registrada a sombra da janela projetada na parede do quarto. Através da luz
refletida na parede, percebia-se as alteracdes constantes que aconteciam na
sombra devido ao fluxo da movimentacdo externa que vinha da rua. Vendo-a
posteriormente, pelo visor do celular, percebi que as sombras resguardam, mesmo
no registro precario de uma camera low tech, certo mistério, através de sua
riqueza formal.

Esta fotografia me fez recordar de uma série de gravuras de Marco Buti,
feitas na técnica de maneira-negra, em que a chapa é gravada com uma pequena
abertura de luz que irrompe do negrume da imagem. Como o artista afirma, o seu
trabalho se realiza através da tentativa de “construir o desenho das infiltragoes da
luz elétrica nos aposentos escuros, através de frestas e aberturas.” (BUTI, 2006,
p.99).
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Para Marco Buti, 0 negro da maneira-negra carrega “a densidade de trevas
precisa”’, aquilo de que buscava em uma série de
desenhos negros que realizou e destruiu em 1989.
A série de maneiras-negras recolocou o artista em
atelié por ocasido de sua mudanca de Santo
André para S&o Paulo, em 1994, quando o artista

investigava sua nova moradia. Segundo Priscila
Fiqura 6: Marco Buti, Sem ttulo [Ficar], Sacchettin (2006, p.55), através das nhovas
maneira-negra, 1995. relacbes  espaciais e luminosas ainda
inapreensiveis no ambiente novo, ele empreende

“‘uma investigacao sobre a luz”.

As frestas ou feixes de luz gravadas na série ficar (Fig. 6) registram a
percepcdo de contraste de luz e sombra no espaco, tema que permeia grande
parte da obra de Marco Buti. Observando estas imagens, percebi que nelas
contém algo muito proximo daquilo que desejo explorar, e o que busquei até
agora através de experimentos com a fotografia. Ha nas imagens criadas por
Marco Buti a densidade de um negrume envolto por sua imprecisdo opaca,
misterioso e que sé € visto a partir da incidéncia de uma luz minima. A escassez
da luz dificulta o reconhecimento do que foi registrado, formulando desta forma,
uma imagem nebulosa, possivelmente descontinua.

A este respeito, Alberto Martins (2006, p.16) escreve que a percepcao de
Marco Buti, é a “percepgao do descontinuo” que privilegia a desordem e o aspecto
fragmentario do cotidiano. Talvez seja justamente o fascinio pelo aspecto
descontinuo e lacunar presente nas sombras que confere a elas o mistério do qual
me refiro.

Retomando a discusséo acerca da fotografia, sem abandonar as relactes

graficas com a obra de Marco Buti, podemos dizer que, de fato, algo de algum
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lugar estd sendo registrado ou documentado nestas imagens? H& indices do
lugar?

As imagens sao registros da transitoriedade, pois, dos seus lugares de
origem nao resta mais nada, apenas instabilidade ou descontinuidade do cotidiano
gravada em fragmentos. Apesar de nao perceber ou identificar uma realidade
factual registrada pela foto, sei que esta realidade existiu na hora de fazer a
tomada. Minhas fotografias levantam duvidas sobre o processo de percepcao em
situacdes onde h& pouca luz. Estas duvidas que emergem sobre o processo de
percepcdo acabam colocando em questdo a propria percepcdo e seus limites.
Assim como a habilidade de distinguir e identificar um objeto, uma pessoa, ou uma
figura em situacfes de baixa luminosidade.

Contudo, parte das questdes levantadas pelas fotografias sé&o
compartilihadas, ou mesmo antecipadas aquelas que serdo discutidas
posteriormente na apresentacdo dos desenhos, na breve reflexdo a respeito da

noite e das sombras e questdes gerais relacionadas a percepc¢ao.



28

1. A Noite, o Céu Noturno e os Primeiros Desenhos
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Ha noites pretas e noites negras!
Eduardo Sued

Conforme Michel Pastoureau (2011, p.20), foi por um periodo bastante
extenso que a noite esteve relacionada a simbolica de locais obscuros, como as
cavernas e o0s lugares naturais que parecem se aproximar das entranhas da terra:
grutas, abismos, ou cavernas rupestres. Esses locais, por sua vez, se privados de
luz, sdo considerados férteis locais de nascimento ou metamorfose. Servem como
receptaculos de energia, e por esse motivo sdo sagrados.

Nestes ambientes, ocorriam desde o periodo Paleolitico as cerimonias
sacras e magicas que, mais tarde, serviram como local de nascimento de deuses e
herdis. Quem recorria a estes locais o fazia para esconder-se, realizar ritos de
passagem ou renovar as energias associadas a atividades sagradas. Contudo,
estes locais anunciavam caracteristicas tanto destrutivas, de dor e sofrimento,
quanto positivas, relacionados a capacidade de renovacdo e prosperidade. Os
sentimentos evocados pelo escuro das cavernas também estdo difundidos na
escuriddo noturna e, conforme afirma Pastoureau, o homem sempre temeu a
escuriddo da noite, pois tende, naturalmente, a ser uma criatura diurna. Este
receio vem dos tempos remotos em que o fogo ndo havia sido descoberto, e 0
convivio com o0s animais, o frio e a fome causavam grandes ameacas a
manutenc¢do da vida.

A noite esta incumbida de multiplas abordagens, com significados distintos
em areas diversas. Em comum, grande parte delas exploram a noite no seu
sentido obscuro e inapreensivel, relacionado ao que foge do nosso controle e
compreensao. Como afirma o escritor A. Alvarez, mesmo depois da descoberta da
eletricidade, quando a noite passou a ser iluminada, as trevas ndo desapareceram
e continuaram a assombrar as pessoas. Nao mais a noite fisica e vivenciada no

cotidiano, mas a noite do “lado escuro e desconhecido da psique [que] continuou
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tdo poderoso quanto sempre foi, do mesmo modo que a necessidade de explica-
lo; [...] Depois da conquista fisica da noite, a busca avangou para a escuriddo
interior, a escuridao dentro da mente.” (ALVAREZ, 1996, p.12). Entdo, a semantica
do termo noite, além de significar seu carater fisico, estende-se a uma condicdo
psicoldgica, que tanto quanto a noite fisica, esta voltada a tudo o que é nebuloso e
inacessivel.

Falar da noite € uma tarefa complexa que necessita remontar a historia da
humanidade, a origem do universo, o Big Bang. Muitos sdo os episodios
fascinantes encontrados no decorrer dessa longa histéria. Porém, como esta
pesquisa ndo é de caréter historico, limito-me a falar da noite enquanto significante
de uma experiéncia pessoal e restrita. E, neste sentido, a noite esta, a meu
entender, intimamente relacionada a uma condi¢cdo de privacdo, meus desenhos
nascem desta condi¢cao. A privacao do visivel que revela percep¢des através da
desconstrucao do plano material. Conforme Didi-Huberman:

E quando fazemos a experiéncia da noite sem limite que a noite se torna o

lugar por exceléncia, em pleno meio do qual somos absolutamente, em
qualquer ponto do espago onde nos encontremos. E quando fazemos a
experiéncia da noite, na qual todos os objetos se retiram e perdem sua
estabilidade visivel, que a noite se revela para nés a importancia dos
objetos e a essencial fragilidade deles, ou seja, sua vocacéo a se perderem
para nés exatamente quando nos sdo mais proximos (DIDI-HUBERMAN,
1998, p.99).

Neste trecho, Didi-Huberman trata de aspectos fundamentais que se referem a
minha pratica de desenhar a noite, que culmina na incapacidade de perceber os
objetos nas suas peculiaridades. Como afirma Didi-Huberman, a noite faz da
realidade um dado fragil, duvidoso e movedico. Invisiveis e imperceptiveis, 0s
objetos se “escondem” justamente quando encontram-se mais préximos a nés, as

distancias nos fogem. O escuro faz de todas as coisas um obstaculo para o
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reconhecimento das formas, nele ndo ha perfis, nem mesmo planos para serem
identificados e localizados, pois vao além do principio da visibilidade.

Merleau-Ponty (2011, p.380) diz que a noite “desenha uma espacialidade
sem coisas”. Segundo ele, todo espaco é gerado por uma ldgica que une suas
partes, o que no espago noturno ndo ocorre. Pelo contrario, “¢é do ambiente do
espacgo noturno que me uno a ele”.

Nas situacdes em que estou imersa no escuro, penso que a escuridado cega
tanto quanto a claridade intensa. A noite € mesmo paradoxal. A imagem da
escuriddo noturna instaura-se precisamente na sua capacidade de escapar aos
nossos sentidos. Para Didi-Huberman, € na auséncia da visdo que nasce 0
simbolo. Ele nos remete a historia do neto de Freud que, no experimento Fort-Da,
brinca de puxar e soltar o fio que ora 0 aproxima e ora o afasta do carretel. Neste
intervalo, entre ida e vinda, o carretel sustenta-se enquanto imagem visual. “pois
visual € o acontecimento de sua partida; visual ainda, seu préprio
desaparecimento, como um relampago de corddo; visual, sem duvida, seu
reaparecimento, como um sempre fragil resto” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 82). E
na sua capacidade de fugir aos nossos olhos, que o carretel torna-se uma imagem
visual, fazendo com que o simbolo aniquile o objeto, substituindo-o.

O mesmo ocorre com a imagem do céu noturno que, claro, sé é possivel
porque a pessoa viu antes e, somente apo0s ver, as imagens se formam em
decorréncia das sobras, restos do visivel. Entdo, a escuriddo da noite também é
capaz de sofrer alteracOes, de se abrir, subitamente, em grandes cisbes e ser
aniquilada. Posteriormente, tendo acesso a esta imagem, € possivel construir
outra a partir desta e, a imagem que nasce é mais eficaz por ser construida, em
desenho. Contudo, ultrapassado o limiar que est4d entre a aparicdo e a
desaparicdo e transformando-se em imagem, o desenho cria o seu proprio limiar

enquanto objeto.
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O desenho entdo, incumbe-se de suas préprias questbes que sao
levantadas durante sua realizacdo e depois de finalizado. Imersa nas situagdes e
pensamentos me coloco a todo instante em busca de referéncias. Pergunto-me
com frequéncia, o que encontro dentro do espac¢o negro vivencial e representado?

Ha uma questdo interessante a se pensar a respeito do espaco noturno,
que se estende também ao espaco instaurado pelo desenho, que nada mais é que
0 preto usado para representa-lo. Ha uma distingdo semantica entre o “preto” e o
“negro” feita pelo artista brasileiro Eduardo Sued, da qual me aproprio para pensar
ambos nesta pesquisa. Segundo ele, o preto se encaminha na direcdo do negro
quando a escuridao vai tomando conta dele. Ele explica: “se pudéssemos passear
pelo preto, perceberiamos que ele nos permitiia 0 passeio apenas em sua
superficie, enquanto o negro ndo nos impediria de passear por dentro, nos levando
para o fundo dele” (SUED, 1998, p.45).

Para Sued, o preto e o negro demonstram espacialidades diferentes, visto
gue, enquanto o preto € superficial, 0 negro € penetravel. Porém, que espaco seria
este instaurado pelo negro? Para Sued néo existe nada dentro do espago negro,
apenas a possibilidade de atravessa-lo, “permanecendo nele”. O preto, ao
contrario, € raso, objetivo em sua materialidade, por isso, Eduardo Sued fala da
“opacidade do preto”, enquanto, pelo contrario, ao falar do negro, refere-se a sua
transparéncia.

A teoria de Eduardo Sued é€ interessante pela espacialidade que confere ao

negro. Quase podemos senti-lo em sua profundidade e brilho.
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Os primeiros desenhos nascem destas questdes iniciais sobre o espago
noturno. Para comecar, realizei um conjunto de desenhos em que observei a
paisagem externa vista através das janelas e sacada da casa. Com isto, desejei
investigar a noite a partir da passagem do tempo, fazendo com que cada desenho
fosse realizado apds algumas noites de observacdo, sendo que, para cada noite
de observacdo, dediquei muitas horas da madrugada. Os pormenores da
experiéncia serdo discutidos na sequéncia com a apresentacdo dos desenhos. A
primeira sequéncia deles traz duas particularidades: os desenhos foram realizados
com o suporte do papel fixado em uma superficie, sem sofrer qualquer
modificacdo até o término do desenho. A outra peculiaridade diz respeito a
presenca de uma janela ou sacada proxima a parede que abriga o desenho, pois
da vista da janela a paisagem seria observada.

O desenho se realiza quando linhas ordenadas se aglomeram em pequenos
conjuntos formando hachuras. Estes conjuntos, dispostos lado a lado véao
formando massas de cor escura que podem ser sobrepostas com até trés ou
guatro camadas de hachura, dando origem a secfes de segmentos de um preto
bastante escuro. As hachuras sdo ordenadas no papel em
forma de grade, formando uma
grande trama quadrangular que
se estende por todo o suporte.

Denomino “segdes” (Fig. 8) um

conjunto de tramas que formam

) Figura 8: Uma sec¢éo
guadrados constituidos de  dehachuras.

acumulo de linhas que escurecem o papel. O tamanho

destas sec¢0Oes € variavel de acordo com o tamanho do

Figura 9: O primeiro dos nove
médulos de #001. suporte, mas a exemplo do desenho #001, chamo

“secdo” cada pequeno quadrante de tramas (Fig. 8) que aglomerados formam uma
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grande area (Fig. 9), que neste caso é composto por 25 sec¢bes, em cada um dos
9 modulos que compdem o desenho #001.

Além do mais, a organizacdo do desenho em secdes torna possivel o
planejamento do tempo de execucéo, visto que, sabendo o tamanho do suporte e
a extencdo que cada secao podera ter, o tempo para a execucao do desenho pode
ser pré-determinado. Isso faz com que eu possa calcular de antemdo quantas
horas por noite terei de trabalho, bem como quantos dias ou semanas levarei para
concluir um desenho. Do mesmo modo, as secfes sdo formas de organizacdo do
olhar diante do que observo.

Depois de realizadas as marcacdes, as se¢cdes comegcam a nascer pelas
extremidades do papel, para que, desta forma, elas me auxiliem a ordenar as
linhas, evitando que elas pendam para um lado do papel e guiando-me para nao
perder o recorte que fiz do céu noturno que observo. A partir dos primeiros
segmentos registrados, o trabalho segue um fluxo continuo e ininterrupto.

O modo como ordeno o recorte do céu e as linhas no papel, ddo origem ao
mapeamento do céu, feito antes e durante as primeiras secdes colocadas no
papel, assim, consigo identificar o lugar onde estardo os pontos isolados de luz,
como estrelas por exemplo. Sado os pontos de luz que me permitirdo perder-me no
espaco negro. Sao referéncias sutis que possibilitam situar-me no amplo espaco

observado no momento em que tento registrar o que nao vejo.
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Em busca de relagbes: a astronomia e Russell Crotty

Depois de muito mapear o espaco do céu noturno, percebi que o céu é um
objeto de investigacdo imanente de escuriddo e, ndo um objeto de investigacao
em si. Do céu desde sempre interessa-me 0 escuro e para pensar algumas destas

guestdes busquei algumas referéncias na astronomia.

Figura 10: #002 (13 e 14 de julho de 2012), nanquim sobre papel, 50 x 120 cm, 2012.

O astronomo Edward Harrison escreve A escuriddo da noite propondo
responder a emblematica questdo do porqué o céu é escuro a noite. Harrison
rememora mais de 400 anos de historia que inclui a tese de diversos
pesquisadores que tentaram desvendar o enigma. Curiosamente, como ele
explica, a descoberta mais aproximada da resposta nao veio dos antigos Epicuro,
Platdo, Aristételes, nem de Kepler, Newton, Descartes, Galilei ou Olbers, mas do

poeta Edgar Allan Poe. Somado as contribuicbes de todas as ilustres
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personalidades anteriores e do conhecimento dos seus estudos, Allan Poe parte

da sua observacao para escrever o ensaio O Poder das Palavras em 1845:

Baixa os olhos para as distancias abismais! — tenta lancar os olhos sobre as
profusas perspectivas das estrelas, quando deslizamos lentamente por
entre elas assim — e assim — e assim! A visdo espiritual ndo é ela mesma
detida pelas paredes douradas do universo? — as paredes das miriades dos
corpos brilhantes que o mero nimero parece fundir numa unidade? (POE,
1845 apud HARRISON, 1987, p. 170).

As paredes douradas a que Poe se refere, estdo relacionadas a algo que
existe mas esta oculto aos nossos olhos. Quando o Universo era jovem e com
muita energia, o céu emitia uma luz fulgurante. A luz desvaneceu-se apds milhares
de anos, tornando-se fria pela expansdao do cosmos e ‘“transformada numa
obscuridade infravermelha invisivel a olho nu” (HARRISON, 1987). Deste modo,
explica-se o porqué do céu escuro da noite, e € neste sentido que as paredes
douradas de Poe existem, mesmo que hoje sejam paredes de escuriddo, do Big
Bang que recobriu o céu e seu brilho remanescente. No inicio do século XIX, Poe
aliou o estudo cientifico da sua época, a observacéo a olho nu do céu para chegar
a deducdo da sua hipétese que, mesmo vaga e qualitativa, foi mais tarde
reconhecida como a versao correta para 0 enigma da escuriddo da noite.
Poeticamente Edgar Allan Poe escreve: “Perscrutando profundamente a
escuriddo, / Por muito tempo ali / figuei admirando, temendo, / Duvidando,
sonhando sonhos que nenhum mortal / antes ousara sonhar” (POE, 1845). Neste
pequeno trecho, ele registra o seu pensamento de observador do céu noturno.
Para Poe, a observacao parece estar relacionada ao afloramento da imaginacéo e
do desenvolvimento da capacidade cognitiva.

Laerte Sodré, no ensaio Desenho e astronomia, lembra que a astronomia é
uma ciéncia originaria da observacdo. Os recursos graficos do desenho foram

usados por muitos anos para representar, ilustrar e sintetizar o céu observado,
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antes do surgimento das tecnologias digitais. Apos o surgimento de telescépios e
detectores mais eficientes, o desenho astronémico é executado no computador e
registrado enquanto imagem de alta qualidade comparavel as imagens obtidas do
espaco. A esta altura, a necessidade da manualidade na execucéo dos desenhos

h& muito foi deixada para tras. Porém, como afirma Sodré Jr,

O desenho tem, certamente, um status constitutivo no modo de criacdo do
saber astrondmico. A observacédo de um astro pode levar a uma ou a muitas
imagens, e aqui o papel do desenho é essencialmente o de registro, de
meio para assegurar a permanéncia da observacdo. Mas é na andlise das
observacg6es que o alcance do desenho se revela. Ele € um instrumento da
imaginagéo, tentando capturar alguma realidade/estrutura oculta, ainda
desconhecida (SODRE JR, 2007, p.239).

O que héa de desconhecido e misterioso é o que desejo descobrir e revelar a
partir dos meus desenhos. Mesmo que através de pequenas nuances de claro e
escuro, tons e ritmos das hachuras. O pretume das lacunas que separam as
estrelas no céu, expde as colossais distancias do espaco e guardam um tempo
remoto, muito anterior ao nascimento das primeiras estrelas e da formacao das
galaxias. Nossa visdo abrange o horizonte do universo visivel, na fronteira do Big
Bang, como afirma Harrison (1987), vemos por toda a parte a criacdo do universo
recobrindo inteiramente o céu. Em relacédo a estes fatos, pergunto a mim mesma:
0 gue significa olhar algo que ndo tem tempo, que € infinito, visivel e indivisivel? O
desenho de observacdo do céu é uma tentativa de registrar toda a eternidade

expressa num pedaco de papel?
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Russell Crotty, artista Californiano contemporaneo, trabalha com o registro
da noite e do espaco através do desenho com hachuras. Ao longo dos anos, se
tornou um astrénomo amador. Utilizando
seu proprio telescopio, ele estuda as
estrelas e objetos celestes, como os
astronomos do século XIX faziam.

Através do olho nu, ou do visor do seu

telescopio, Russell interpreta o que vé e

registra em globos, desenhos e livros de

Figura 11: Russell Crotty, Cinco Noturnos, Tinta
artista (|:|g_ 11)_ Zgggiﬁsgellggnﬁhvro encadernado, um dos cinco

A atividade de Crotty pressupfe a
observacéo e o registro da paisagem observada por ele, depende da sua traducéo
subjetiva para que exista. O desenho de Crotty € registro de uma experiéncia
visual instantdnea e na maioria das vezes irrepetivel, assim como os fenébmenos

noturnos observados pelo telescopio.



Figura 12: #003 (julho de 2012), nanquim sobre papel, 150 x 150 cm, 2012.
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Figura 13: #004 (novembro de 2012), nanquim sobre papel, 150 x 150 cm, 2012.
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Figura 14: Visao geral de #003 e #004 na exposi¢cdo Desenho na Noite, 2014.

Os desenhos #003 e #004 (Figs. 12, 13 e 14) foram realizados a partir da
vista da sacada da minha casa nos meses de julho de 2012 e novembro de 2012,
respectivamente. Ambos demandaram 4 horas de observacdo diaria durante os
30 dias de cada més. A sacada, por seus limites, determinou o recorte preciso do
céu que avistei do interior do cémodo. Além do mais, a posicdo em que o papel é
fixado na prancha inclinada sobre a mesa definiu a relacdo entre o alcance do

meu olhar e o tamanho do papel.
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Se existiam luzes externas pontuais, como a iluminacéo de postes ou a lua
visivel, eram registradas no papel com um pequeno circulo, fazendo dela um
ponto de referéncia para guiar o olhar diante no resto negro do céu escuro. No
desenho #004 (Fig. 13) estas marcacgfes sdo visiveis a partir de 7 pontos brancos
gue referem-se aos 7 postes da avenida que vejo da minha sacada.

Quanto ao escurecimento do papel, o gesto repetitivo que fago para cobrir
certa area de preto, com o acumulo de linhas, se da a partir de gesto curvo da
mao, movimentando apenas o pulso de cima a baixo. Devido a este fluxo contido
de pequenos gestos, é possivel identificar a presenca da grade que o desenho
adquire quando concluido. Pelo acimulo de quadrantes lado a lado com o0 mesmo
gesto. A mudanca de intensidade deste gesto produz o degradé no desenho, que
equivale ao degradé visivel no céu, pois, quanto mais olhamos ao alto, mais
escuro nos parece e, quanto mais préximo, mais luzes chegam a nés. Nas partes
inferiores, a progressiva diminuicdo do acumulo de linhas faz dos tons mais
préximos ao branco o signo da luz.

Cada linha ou acumulo destas refere-se a um olhar posto ao horizonte e
deste olhar o estudo avaliativo na busca da hachura apropriada para o que vejo.
As qualidades das hachuras — expressas em espessura de linha, acumuladas ou
esparsas em diregdo vertical, horizontal ou curva séo escolhas que fago no
momento da observacdo. Estas determinacdes servem como um meio de

traducdo do que vejo e de como represento 0 que Vi.
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A dificuldade de desenhar em grandes formatos foi evidente devido a
inflexibilidade do suporte, que, afixado de modo permanente, exigiu que a mao
fosse tao precisa quanto possivel para que o registro no papel ocorresse de forma
simultanea. O desafio de manter as mesmas condi¢cfes dia apos dia na sala de
trabalho, estava a par com as condi¢des imprevisiveis do céu enquanto objeto de
observacdo. A cada dia, apesar do esforgco de criar a mesma situacdo para o
desenho, havia sempre um novo cenario, dentro e fora de casa. O céu modifica-se
muito de um dia para o outro e meu esforco de manter o ritual era cada vez maior.

A vista da sacada (Fig.15) deixa antever parte do céu. Nos primeiros
desenhos (Fig. 12 e 13) desejei perpetuar o céu como uma imagem fixa que
condensa em si muitos olhares, como
afirma John Berger (1993) um desenho
consiste da conjuncdo de muitos olhares
que podem ser vistos juntos. Os dois

grandes desenhos funcionam como um bom

exemplo deste exercicio do olhar e de

desenho. O registro desta experiéncia que é

Figura 15: Vista diurna da sacada de onde
constituido de muitas horas, dias e a observagdo foi realizada, 2012.

semanas de observacdo, tem como
resultado um céu negro, completo e uno, que preenche o olhar.

Esse processo manual do desenho de observacdo que executo, implica a
alternéncia entre o olhar que inicialmente € voltado para o interior e que depois &
lancado para fora, para além dos limites do ambiente em que me encontro. Ha
uma relacdo aproximativa e intimista: da casa, do papel, do gesto da linha que
volta sempre em direcdo ao meu corpo e, deste posto sobre o suporte. Em
contraponto 0 movimento inverso, voltado para o exterior, o olhar lancado para

fora, compenetrado a observar o que vejo, distante do meu corpo e intangivel.
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Ha uma tensdo dialética, do céu noturno voltado para a distancia
incomensuravel que nos separa e 0 meu gesto incansavel em captura-lo, registra-
lo. No entanto, € este movimento de aproximacao
e distanciamento que enriguece minha percepcao
do entorno e coloca-me o desafio de encontrar
novos angulos e maneiras de ver e representar.

Em uma gravura de 1922 (Fig. 16), Edward

Hopper retrata uma moca solitaria que olha para o

mundo através da janela. Ela parece acomodada e
imével, compenetrada a observar o que se passa  Figura 16: Edward Hopper, East side
. interior, gravura em metal, 1922.

para além da quietude do seu quarto. Seu olhar
observa algo que esta longe do alcance fisico do
seu corpo e a luz do dia que adentra o cobmodo é o que permite a visibilidade do
que h& ao seu entorno, pois ao seu redor, nas extremidades do quarto, o escuro
prevalece. As hachuras que comp8em a gravura sao ricas e muito bem calculadas,
nos convencendo da luminosidade que entra pela janela. Porém, o grande tema da
gravura esta naquilo que ndo podemos ver, ou seja, no que atrai o olhar da moca,
aguilo que nos resta apenas imaginar. Talvez uma recorréncia ou uma recordacao,
um mistério. Hopper deixa claro que a acdo da sua figura é dedicar um olhar além,
a ponto de sua fisionomia estar oculta em detrimento da posicdo em que se
encontra. A passagem de dentro para fora em Hopper é o objeto de interesse e as
figuras séo instrumentos para conduzir o olhar do espectador.

Meus desenhos de observagdo noturna retém uma lembrangca de um
momento vivido. O olhar que posto no céu noturno deseja ver além, descobrir o

que ha atras do breu. A noite € um mistério movente, que a cada segundo

modifica o cenario. Ela pode oferecer um espetaculo, onde muitas luzes piscam
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ao mesmo tempo, distantes. Estrelas despontam, nuvens correm de um lado a
outro, avides cruzam e passaros voam.

Em contraponto e ao mesmo tempo, a observacéo feita pela janela induz a
inevitavel passividade contemplativa de quem olha os fenbmenos que acontecem
do lado externo. Hopper explorou com recorréncia esta transicdo nas pinturas de
escadarias através dos degraus que para ele indicam a passagem transitoria entre
um degrau e outro, “do alto para baixo, da civilizagdo para a Natureza, do mundo

real para o mundo transcendental” como afirma Kranzfelder (2006, p. 35).

Figura 17: #007, nanquim sobre papel, 40 x 52 cm, 2012.
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Figura 18: #005 (abril de 2013), nanquim sobre papel, 60 x 60 cm, 2013.
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Figura 19: #006 (abril de 2013), nanquim sobre papel, 60 x 60 cm, 2013.
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Os desenhos #005 e #006 (Figs. 18 e 19) destoam do conjunto de
desenhos anteriormente apresentados porque nasceram com outro proposito. Os
pequenos desenhos que constituem cada um dos painéis foram realizados em
situacOes de semi-escuriddo em ambientes internos que nao eram locais do meu
convivio. Foram feitos durante situacfes de viagem, locais de passagem, casa de
amigos ou em pleno transito entre as cidades de Porto Alegre e Pelotas.

Eles nascem com duas finalidades: ndo abandonar a pratica do desenho em
condi¢cdes adversas, assim como exercitar o olhar a partir das incorréncias
noturnas em ambientes alheios.

Apesar do seu carater simplorio e sutil esta série foi capaz de transformar a
partir dai o que viria a se desenrolar no meu trabalho. Estes pequenos fragmentos
do cotidiano noturno deram conta de despertar 0 meu olhar para as qualidades
dos ambientes internos de observacdo, pois, foi depois de ver o agrupamento
destes desenhos que empreendi a pesquisa da noite no interior da casa e suas

qualidades de sombras e nuances transitorias.
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2. As Sombras Noturnas em Ambientes Internos



o1

Na sequéncia, segue-se uma série de trabalhos composto de dez desenhos
gue reunidos formam a série #011 - #020. Cada desenho é acompanhado de um
pequeno fragmento de texto narrativo-reflexivo que foi escrito diante da situacao
em que o desenho foi realizado. Apds o0 ensaio, inicia-se a discussdo acerca dos
desenhos e seu processo de fatura, bem como de algumas questbes que o0

tangenciam.
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Figura 20: #011 (1 de maio de 2013), nanquim sobre papel, 15 x 21 cm, 2013.
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E tarde, tudo me parece desfocado, ha apenas o escuro. Um pequeno ponto luminoso
surge a frente, ele forma uma espécie de esfera sem bordas definidas. Nada a seu
respeito pode ser dito com certeza, nem mesmo de onde vem este pequeno feixe de luz,

apenas consigo delimitar que ela deve abranger cerca de um metro de didmetro.
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Figura 21: #012 (10 de maio de 2013), nanquim sobre papel, 15 x 21 cm, 2013.
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Perceber as sutilezas do que ocorre no escuro exige a pratica de um exercicio de
imobilidade.
Somente quando estou imével, no escuro, consigo perceber o que ocorre N0 meu entorno.
Estou deitada, é tarde e uma luz avermelhada entra pelo lado direito da janela. Um feixe
de luz entra e modela na parede duas linhas inclinadas que se afunilam em direcéo ao

chéo. Elas permanecem la durante todo o tempo que desenho.
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Figura 22: #013 (12 de maio de 2013), nanquim sobre papel, 15 x 21 cm, 2013.
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A grade da janela recebe a luz vinda da rua e sua sombra geometrizada é projetada no
piso. A proporcao das linhas rigidamente advinda da grade e seu reflexo no chédo da a
impressao de uma regularidade continua, que ordena para além das limitaces das
paredes. Estas medidas se propagam criando relagdes com todo o resto que tenho ao
meu redor.

A casa e 0s meus pensamentos estdo em relacdo e este vinculo ndo é aleatério. O
desenho é o registro factual da contaminagéo que todos estes elementos cotidianos

perpetuam em mim. Deste modo, o desenho reverbera.
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Figura 23: #014 (29 de maio de 2013), nanquim sobre papel, 15 x 21 cm, 2013.
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A mesa de trabalho estéa repleta de objetos, pastas e papéis. A noite, este acimulo
compde uma massa escura e indefinida que se sobressalta constrastando com o branco
da parede. Uma massa geométrica e outra mais organica se sobrep6em de cada um dos

lados da parede. Apesar de dispares, se equilibram.
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Figura 24: #015 (31 de maio de 2013), nanquim sobre papel, 15 x 21 cm, 2013.
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A luz difusa que entra pela sacada e atinge a sala da minha casa tem um tom
avermelhado que me permite ver os moveis que estdo no centro da sala. As paredes e 0
piso séo claros e os moveis, por serem escuros, distoam. Em condi¢cfes de pouca
visibilidade percebo que os mdveis parecem estar suspensos ou flutuantes no centro da

sala e por isso formam massas densas de cor escura distribuidas no espaco.
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Figura 25: #016 (02 de junho de 2013), nanquim sobre papel, 15 x 21 cm, 2013.
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No escuro, hd uma certa morbidez nas flores que ficam acima da mesa da sala. Elas
parecem fugidias, ndo devem ser vistas a noite. Olhando do sof4, a mesa toma um espaco
central na sala. E cedo. Cedo suficiente para que as luzes externas interfiram
significativamente no ambiente. Os desenhos grandes estado enrolados, postos de pé na

quina. Quase corpos.
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Figura 26: #017 (06 de junho de 2013), nanquim sobre papel, 15 x 21 cm, 2013.
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Ha muita geometria na casa vista a noite.
Calculo as distancias dos objetos que consigo ver, gravo as recorréncias de cores e
formatos.
Meu corpo é, no escuro, minha unica e imprecisa referéncia no espago, como nao
poderia ser diferente, estou sentada, quase imovel.
Noto as saliéncias arquitetdnicas, planos, diferentes superficies, luzes vindas de lugares
diversos. Cada qualidade de luz observada no interior da casa me provoca pequenas

incidéncias cotidianas.
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Figura 27: #018 (08 de junho de 2013), nanquim sobre papel, 15 x 21 cm, 2013.
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N&o ha delineamentos, a luz que produz sombras eventualmente cria contornos bem
definidos. O quarto estd na penumbra.

Penumbra ndo é sombra, mas € uma sombra incompleta, que € produzida por um corpo
gue nao intercepta inteiramente a luz. Penumbra é facilmente definida como a gradacao
da luz para a sombra.

Essa luz minima que contamina o meu quarto faz bem para minha visao. Ha muitos
cinzas, e todos eles deixam ver cada trecho das paredes do quarto de uma maneira
diferente. Existe movimento nestes tons, o que se da pela instabilidade com que as luzes
vindas do lado de fora, da rua, perambulam de um lado a outro.

Assim, tudo o que esta dentro do quarto parece instavel, movendo-se com os feixes de luz
gue entram pela fresta da janela. O que acontece do lado de fora esta intimamente
conectado com o interior, estabelecendo desta forma, um fluxo continuo, autbnomo e
imprevisivel.

Registro uma massa escura ao lado de outra clara, ambas estdo em um curto periodo de

tempo impregnadas na mesma parede branca do quarto.
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Figura 28: #019 (13 de junho de 2013), nanquim sobre papel, 15 x 21 cm, 2013.
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As 20h a casa esté escura, a luz noturna € linda e compde colorac¢des diversas com 0s
objetos da casa. As sombras séo instigantes. Perambulo por este espaco, penso que o
desenho que realizo nesta casa, mesmo que esta em nada se pare¢ca com a casa da
minha infancia, esta intimamente vinculado as lembrancas que permanecem latentes.
Ha, aqui, nitidamente na experiéncia do desenho, um foi sem nunca ter sido, a
inauguracdo de uma acgao que acontece no mesmo momento em que presentifica o

passado.
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Figura 29: #020 (15 de junho de 2013), nanquim sobre papel, 15 x 21 cm, 2013.
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E tarde. Vejo uma sombra abaixo da mesa do meu quarto. Um arco, quase um semi-
circulo se projeta na parede nascendo do chéo e atingindo cerca de 40 centimetros de
altura. Passo a méo pelo espaco a fim de descobrir o que a origina, ndo descubro, apenas

desenho.
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Figura 30: Visao geral da série de desenhos #011 - #020 e os fragmentos textuais suspensos, disponiveis
para a retirada do publico, na exposicdo Desenho na Noite, 2014.
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O conjunto de dez desenhos e dez fragmentos textuais abre espago para a
abordagem de uma outra experiéncia da noite, aquela vinculada a investigagcédo
das luzes e sombras observadas no interior da minha casa. Neste ambiente,
interessa-me pensar as relacdes do espaco noturno com objetos, a disposicao dos
moveis e comodos da casa e da maneira como eles refletem ou nédo a luz vinda
dos ambientes externos a casa (Fig. 31).

Neste segundo momento da pesquisa, senti a necessidade de aproximar-
me da noite e das condi¢cdes de escuriddo. Passei a notar a casa a noite e notar as
alteracdes que a minha percepcéo sofria, como a dilatacao da pupila, a percepcao
de um espaco mais amplo quando ele de fato é restrito.

A partir deste grupo de dez desenhos e dos demais que seguem, discorro
sobre as sombras enquanto fenébmenos observados no cotidiano noturno. A série
#011 - #020, é o resultado deste primeiro momento dedicado as descobertas do
espaco noturno no interior da casa. Cada um dos dez desenhos d& conta de
registrar graficamente alguma nuance percebida durante uma noite de
observacdo. Cada pequeno desenho foi finalizado na mesma madrugada de
observacédo e é o que faz com que esta data seja adotada como titulo para o
desenho.
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Porém, antes de entrar nas questdes referentes aos desenhos propriamente
ditos, desejo discorrer brevemente sobre o carater dos fragmentos de texto que os
acompanham.

Os fragmentos de texto sdo originados a partir da producédo dos desenhos e
estdo diretamente vinculados as situacdes que os geraram. Neste sentido, o texto
desempenha um papel ao mesmo tempo complementar e autbnomo com relagéao
aos desenhos: complementar por serem apresentados juntos, conferindo sentido
mutuamente e, autbnomos, por sustentarem-se enquanto reflexbes a respeito da
percepcao e/ou da fluidez do pensamento. Ao contrario do que se possa pensar,
0s textos n&o encerram a experiéncia do desenhar, tampouco servem de
justificativa para o desenho. Ambos desempenham papéis de forca e sentido
independentes.

A estrutura fragmentaria de escrita surge nesta proposta com o proposito de
dar conta de alguns transbordamentos. Estes transbordamentos referem-se aos
estados de consciéncia dos momentos em que me punha a desenhar, bem como,
de algumas informacbes que desejei registrar: sobre as condi¢cdes locais do
ambiente em que me encontrei, sobre as “situagdes que fugiam sistematicamente
do controle” (PRECIOSA, 2010, p.17) e que precisavam ser registradas.

Esta escritura fragmentaria, que constitui uma espécie daquilo que Rosane
Preciosa chama de “rumores da subjetividade”, da conta de uma escrita que é
“trajada por inacabamentos” e “por incidentes de percurso”. Conforme Rosane, a
escrita fragmentaria compromete-se em reverter a logica estritamente racional e
claustrofébia da escrita que julga e sistematiza, para privilegiar uma forma que
enaltega “o informe, o imprevisto, o incerto, o instavel, o incalculavel da vida”
(PRECIOSA, 2010, p.18).

H& um ensaio desta mesma autora, intitulado o que isso quer dizer? que

levanta muitas das questdes pertinentes ao modo como utilizo o texto
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fragmentério. Segundo ela, o fragmento carrega consigo a ideia de incompletude,
aléem da “sensacdo de incdmodo” associado a desconfiangca quanto a sua
confiabilidade tedrica. Pois, um registro fragmentario ndo nos da muitas garantias.
Afinal, “que espécie de seguranca pode oferecer um texto fracionado, aos
pedacos, que insiste em ir ao encontro do que é episodico, descontinuo,
dissipatorio, efervecente, quase informe?” (PRECIOSA, 2010, p.23).

De fato, ndo havia formato de texto mais adequado a minha proposicao que
o fragmento. Se é do seu carater a descontinuidade e o informe, ndo € meu
desenho a prova mais vivaz de todas estas caracteristicas reunidas?

Sim, o fragmento gerado nas condi¢cdes em que o desenho se realiza da
conta de aproximar o ocorrido durante a acdo de desenhar e a memoria do lugar e
do que se passou nele. O fragmento funciona como uma voz gque surge no meio
da noite escura, expondo pensamentos, descrevendo como o ambiente se situa,
real ou imaginariamente, como é percebido.

Desta forma, quase despretenciosamente, o fragmento expfe mais um
dado da realidade, contribui para situar o desenho da sua experiéncia e o
acompanha, auxiliando ao dar forma ao informe, da maneira mais silenciosa
possivel. Assim, “o fragmento recolhe com simpatia nossas ninharias, falhas,
contradi¢des, disparates. Enfim, tudo que de residual a vida emana.” (PRECIOSA,
2010, p.24).



Figura 31: Observacdo das sombras em ambientes internos, 2014.
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As Sombras e as Sombras Noturnas

Em determinado momento da pesquisa, depois de ter concluido boa parte
dos desenhos de observacdo do céu noturno, passei a notar a noite no interior da
minha casa. Nestas situacdes, passo de comodo em comodo, percebendo a
escuriddo de cada ambiente. A estreiteza da casa me oferece poucas
possibilidades, fazendo-me de certa forma, prisioneira dos ambientes e suas
circunstancias luminosas. Sou refém das paredes e dos reflexos de luz que fazem
delas um perfeito anteparo. Ao mesmo tempo, também sou espectadora, pronta a
acompanhar todos os movimentos das sombras diante de mim (Fig. 31). Por
vezes, pensei estar diante de um espetaculo de teatro de sombras, mesmo que
sem marionetes, mesmo que sem sons. Prestar a atencdo a estas situagdes
cotidianamente, faz-me lembrar dos prisioneiros da caverna de Platdo que, por
nao conhecerem outra realidade, sdo incapazes de desejar qualquer destino
diferente daquele que vivem.

Na caverna de Platéo, os prisioneiros veem as sombras de marionetes, que
nada mais sao que a imagem de uma imagem, acreditando ser esta a realidade do
mundo. Mas porque Platdo usa as sombras de marionetes? N&o seria o suficiente
a sombra dos homens? Roberto Casati (2001, p.10) nos diz que Platdo escolhe as
sombras de marionetes a fim de diminuir tanto quanto possivel o carater e a
projecdo das imagens, distanciando ao maximo através delas a realidade dos
prisioneiros. Sombras sado essencialmente suspeitas, presencas incorporeas que
nos confundem, sdo planas, sem qualidade nem cor, tampouco peso ou
densidade. Platdo faz jus ao usa-la para nos fazer refletir depois de nos perturbar.

ApOs perceber as sombras noturnas na minha casa, ndo parei mais de
observa-las, de pensar sobre elas e de pesquisa-las. Contudo, neste ensaio, ndo

tenho a pretensdo de discorrer sobre a sombra em suas especificidades fisicas,
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filoséficas ou histéricas. Meu desafio € unicamente conjectural. Desejo deter-me,
ainda que de passagem, nas questdes que os desenhos e a minha pratica
levantam. Gosto de dizer que a sombra € um registro imaterial de uma existéncia
concreta. Ou, um fendmeno fisico manifesto através do contorno fantasmatico da
matéria concreta.

Sombra vem do latim Umbra, é um “1.

q Espaco sem luz, ou escurecido pela

-~ interposicdo de um corpo opaco.” Ou “3.

e D

Parte de um corpo que nao recebe luz

ﬂﬁjliﬁ E direta.” Sombras s@o silhuetas que

demarcam no espago uma presenca etérea,

LA LINY
_ _ _ gue denuncia uma existéncia mas nao a
Figura 32: Kara Walker, Vista parcial da
instalagao “Slavery! Slavery!”, 1997. revela. A silhueta, do francés silhouette,

nada mais é do que um desenho do perfil de
uma pessoa ou de um objeto, de acordo com o0 contorno que a sombra projeta. A
artista Kara Walker trabalha ha muito com imagens formadas a partir do recorte do
contorno de papéis negros que formam silhuetas quando colocadas em contraste
com a parede branca. Sua tematica no entanto, refere-se em parte a experiéncia
relacionada a raca, racismo ou opressao (Fig. 32). Dependendo do contexto,
podemos dizer que fantasmas, silhuetas e perfis fazem parte do que se entende
por sombra, metaforicamente sao significantes do mesmo problema. A informacéo
gue a sombra apresenta € um dado importante que auxilia no processo de visao.
Através delas podemos reconstruir a forma tridimensional de qualquer objeto que
as projete. As sombras podem reconstruir o mundo e, o0 modo como a
interpretamos no dia-a-dia permite-nos compreender como € o ambiente que nos
cerca. Sem elas, ndo somos capazes de identificar relevos de objetos ou contextos

de ambientes que visualizamos, “se de repente nos encontrassemos num mundo
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sem sombras, tudo nos pareceria sem espessura, sem substancia. [...] Se os olhos
fossem dotados de lampadas, ndo poderiamos ver as sombras que elas projetam:
a sombra estaria sempre escondida pelo objeto que faz sombra.” (CASATI, 2001,
p.13).

O embaraco que a sombra causa esta
intrinsecamente voltada & sua materialidade, pois, ao
mesmo tempo em que olho para a sombra do lustre

projetada na parede, sei que ela ndo é matérica e

sou completamente incapaz de descrever sua

Figura 33: Instalagao “Skia” o Al
de Andreas Muk Haider, 2013. natureza. Se as sombras sdo somente auséncias,

entdo elas simplesmente ndo existem e fim de
histéria. Afinal, qual a melhor forma de aborda-las? Seriam elas pura ilusdo? Ha
um mistério que as envolve. Além do mais, as sombras podem se interpenetrar, ou
seja, duas ou mais delas podem ocupar 0 mesmo espago sem conflitos, ou ainda
podem dividir-se permanecendo a mesma. Visto de outro angulo, sua
precariedade constitui um auxilio valioso para o conhecimento.

Sombras estdo restritas ao mundo das aparéncias. S&o imagens,
representacbes dos objetos que fazem sombra. Porém, uma representacéo
incompleta, o seu miolo é indistinto e ndo nos informa sobre o objeto que a projeta.
A sombra nos segue incansavelmente, € um vestigio. Alias, vestigio, em grego
significa Skia, um termo antigo usado para designar sombra. Skia também é o
nome da instalacdo do artista austriaco Andreas Muk Haider (Fig. 33), que
desvirtua a ideia da sombra como nosso simulacro. Nesta obra, ele faz com que a
imagem do visitante seja manipulada e projetada como sombras artificiais em uma
sala escura. Quando a pessoa se movimenta no circulo de luz da instalagdo, uma
camera infravermelha a detecta e as sombras agem como se tivessem vida

propria. A imagem € processada e interpretada por um programa de software, se a
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pessoa continua andando, a silhueta pessoal é projetada como uma sombra
artificial em tempo real, mas se ela parar, a sombra toma uma forma diversa.

A histéria da filosofia e da astronomia estdo intimamente relacionadas a
sombra. Os gregos nos apresentam uma historia interessante: aproximam a
histéria da arte pictorica ao instante em que foi tragado em um muro a silhueta da
sombra do rosto de um homem. Neste mito, que também preside a origem da arte
escultorica, encontram-se Butades, o oleiro de Sicion, a sua filha e o namorado
dela. Nesta histéria, a filha do oleiro delineia na parede a sombra do seu amado
que esta de partida para o estrangeiro. Depois disto, o0 pai dela faz o baixo-relevo
em ceramica a partir da silhueta inscrita no muro. E esta inscri¢do, nascida de uma
imagem de sombra, que funda a pintura e a escultura.

Roberto Casati defende que o mito, na época de Plinio, tenta explicar as
imagens remotas da arte pictdrica egipcia e grega; E que as silhuetas negras que
preenchem os murais, afrescos e ceramicas, fazem referéncia na Grécia, a
pinturas de sombras, chamada skiagraphia. As imagens egipcias antigas desfilam

de perfil e, assim como as sombras, elas sdo monocromaticas, puras silhuetas.

“No relato de Plinio, o que prende a imaginagéo é o fato de que o pintor é
relegado a segundo plano: a sombra faz quase tudo. A projecdo da sombra
€ um processo natural que obedece a leis geométricas, e € por isso que
podemos confiar em seu resultado. Em suma, existe um percurso que vai do
modelo a sua imagem sem passar pela mente falaz e pela méo incerta do
pintor” (CASATI, 2001, p.216).

Apesar de Plinio ter estabelecido o elo que vincula a origem da pintura com
o registro da sombra, elas desde sempre foram removidas de praticamente todas
as formas de representacgéo bidimensional. Em raras representacdes na historia da
pintura, as sombras foram o sujeito da tela, isso quando o pintor ndo pdde evita-
las. Nos meus desenhos, desejo fazer o0 movimento contrario, quero apenas

evidencia-las. O que no decorrer do processo de desenhar mostra-se como um
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grande desafio, visto que elas ndo se mostram com clareza, mas, na maioria das
vezes, escondidas e encobertas pelos objetos que as geram. Sobre 0s meus
desenhos retomarei mais adiante.

Mas, porque motivo as sombras sdo ignoradas nas representacdes pictoricas?
Para Roberto Casati (2001, p.217) este esquecimento “tem todo o aspecto de um
tabu cultural”’, que pode advir daquilo ao que me referi anteriormente, ao seu
aspecto essencialmente transitorio e inquietante de algo que sempre nos foge.
Mas também porque configuram-se como informacgdes que s6 poluem o quadro,
desviando a atencdo do espectador. Uma hip6tese, que considero a mais
relevante, diz respeito ao fato de que ndo atentamos para a presenca delas e que,
0S pintores em suas telas sO rebatiam essa desatencdo. Ha ainda uma ultima
hipétese, a de que as sombras s6 ndo eram devidamente representadas pela
dificuldade em reproduzi-las em uma pintura, uma questao técnica.

Nos meus desenhos, a sombra funciona como um indice do lugar de onde a
luz provém. No ambiente em que desenho, a linha fisica da luz se projeta, fazendo
nascer a relacdo espacial entre a fonte da luz, o objeto que a intercepta e a
sombra que surge em um anteparo. Este esquema de projecdo se baseia na
mesma sistematica subjacente a perspectiva. Ou seja, solucionando corretamente
o problema da projecdo das sombras, consegue-se resolver o desafio da
perspectiva.

E certo que as sombras s6 podem ser descobertas e redescobertas através
de um longo processo de tentativa e erro. Por vezes, a sombra pode servir para
corrigir a mente daquele que vé e desenha ou disparar certos lapsos que
iluminardo um caminho no labirinto da representagdo no desenho. Elas
possibilitam que, sem trocarmos de lugar, percebamos 0s objetos de um ponto de
vista outro, diferente do nosso. Quero dizer que, quando vejo a janela do quarto e

sua sombra visiveis em uma mesma cena (Fig. 34), € como se avistasse varios
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pontos de vista distintos no mesmo cenério, o da fonte de luz, a dos objetos
projetados e 0 meu. Quase um tipo de visao
binocular.

Agora, had um detalhe bastante
interessante a respeito daquilo que chamo
“sombras noturnas”. Como se pode ver (Fig.

34) elas tém algumas especificidades que as

sombras diurnas ndo apresentam. As
Figura 34: Sombra na parede do quarto. sombras noturnas evidenciam o0 escuro do
guarto, fazendo da luz e seus feixes o recorte
dentro da escuriddo. O que muitas vezes registrei e desenhei foi essa inversao. A
zona de sombra nesse caso, refere-se ao comodo inteiro. Assim, pode-se
compreender que em muitos momentos nesta pesquisa, quando refiro-me a
“sombra noturna”, estou discorrendo de situacdes em que a escuriddo toma conta
de todo o ambiente, deixando-me ver apenas nuances luminosas.

Na escuriddo alguns feixes de luz fazem surgir estes detalhes de sombras
espalhadas pela casa. Porém, nem sempre as sombras noturnas que observei
eram tdo bem delineadas quanto a registrada na figura 34, quero dizer, a linha de
sombra, ou seja, a linha que separa a sombra da luz € muitas vezes borrada,
imprecisa.

O aspecto borrado ocorre em virtude das fontes de luz ndo puntiformes
vindas do exterior. A isso chama-se penumbra, que é a area a que chega a luz
vinda de qualquer fonte puntiforme — como a luz da chama de velas ou um
conjunto de lampadas de intensidades distintas. Logo, as nuances que
percebemos ao redor das sombras sdo, na verdade, efeitos de penumbra. A
penumbra nada mais € do que um exemplo de desfocamento da sombra. Parte

dos meus desenhos nascem da imprecisdo caracterisitica delas, porém, outra
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parcela deles registram as sombras bem delineadas que tendem a permanecer por
mais tempo projetadas nas paredes.

Ha um grande numero de artistas que exploram a problemética das
sombras em sua poética, uma delas, é Regina Silveira, da qual me recordo com
recorréncia quando vejo sombras bem delineadas, com grande contraste de luz e
sombra, como a da Figura 34. Contudo,
compartilho com ela o tema das sombras,
mas um distanciamento formal e conceitual
com o seu trabalho. As sombras de Regina
Silveira s&o criadas, manipuladas para

figurarem como autdbnomas imposicoes. Elas

espelham, deformam e retorcem o que

Figura 35: Regina Silveira. Masterpieces seriam simples objetos. Sao aparicdes
(In Absentia): Meret Oppenheim, pintura ] .
s/ parede e pedestal, 1993. contundentes  violentamente  ampliadas.

Estendem-se em excessivas perspectivas de
tensdo (Fig. 35). A artista faz a caracteristica auséncia das sombras ganharem
poder de presenca através das diversas midias que usa para executar seus
projetos, seja através da serigrafia, heliografia, litografia ou nanquim. Ela os usa
para criar o contraste intenso de preto e branco, explorando a potencial forca
expressiva de cada material. O simulacro das sombras, contudo, ndo as privilegia
em seu estado de semi-transparéncia, tonalidade, cor ou movimento, como
acontece as sombras reais. O que reafirma a postura da artista quanto ao seu
descompromisso com a mimese. Regina Silveira alia-se ao sistema
representacional da perspectiva para constituir 0 seu reverso, imagens-
aberracfes, imagens fantasticas que deflagram o universo do real e da geometria

exata.
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As anamorfoses criadas pela artista, segundo Annateresa Fabris (1996,
p.190), levantam uma discussdo que concerne a “percepcdo enquanto forma

abstrata e artificial”. Por sua obra estar estreitamente vinculada a fotografia:

Ela é aquele duplo opaco que lhe permite demonstrar, a todo momento, que
ndo existe uma percepcdo natural e que o que denominamos ainda
realidade ndo passa de uma construcdo intelectual, de um sistema
alicercado num conjunto de efeitos de hiper-realidade que suas operacdes
parddicas colocam sob suspeita, ao questionar os codigos de visdo
(FABRIS, 1996, p.201).

Regina Silveira enaltece o artificio das imagens geradas pelo olho sintético
da camera fotogréfica. Estas fotografias, escolhidas pela artista®, e 0 modo como
ela intervird nelas, realizando a partir do desenho suas distor¢bes, coloca em
evidéncia o questionamento em torno do modo como utilizamos a perspectiva.
Através da fotografia ou do desenho, a perspectiva retém o parametro de realidade
representada, nos esquecendo de que ela se refere a apenas um sistema
especifico de representacdo da realidade, dentre outros.

Neste sentido, o trabalho de Regina Silveira com as sombras contribui para
pensar a crucial relacdo delas com a perspectiva e com 0s sistemas de
representacao vigentes. A artista inclusive torna esta questéo latente quando opta
por nao trabalhar com projecdo de sombras em si, mas com a ilusdo de projecao
de sombras pintadas e matematicamente calculadas na parede ou sobre outras
superficies. Em contraponto, no meu trabalho, detenho-me na tentativa de captar
as sombras a partir da observacdo do fenébmeno fisico, através de um
procedimento autografico, do desenho.

Por isso, sinto-me mais proxima da artista norte-americana Mary Temple

gue faz o procedimento inverso ao de Regina Silveira, ela projeta a luz sobre as

% As suas imagens advém da pesquisa de fotografias difundidas pela publicidade ou do cotidiano. Regina
raramente fotografa. Usa a fotografia como signo e, a partir da imagem que recolhe, elabora seus trabalhos.
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paredes de galerias. Na verdade, ela cria a iluséo de luz projetada: o fendmeno de
luz é observado e fotografado no entorno da propria galeria, posteriormente é
projetada na parede interna e pintada com tinta branca, criando um contraste sutil
de branco sobre branco e a sensacéo de calor luminoso (Fig. 36). Como afirma a
criica de arte Regina Hackett!, as e

sombras de Mary Temple ndo devem a (-

sua visibilidade a incidéncia de luz. As
sombras das arvores pintadas em latex
diretamente nas paredes e no chdo nao
se dissolvem quando o sol se pde ou

perdem sua forma em uma obscuridade

maior. A tinta branca sobre paredes

) . Figura 36: Mary Temple, Corner Light, da
brancas criam imagens que provocam a  Série instalagdes de luz, pintura acrilica
em seis painéis de MDF, 2002-2006.

ilusdo de que algo é refletido, talvez a
partir de janelas, exceto pelo fato de que
nao ha qualquer uma presente na sala da galeria.

As coisas vivas estdo sempre se movendo em dire¢cdo a uma saida. Em sua
obra, ao contrario, ha tempo para admirar a beleza das sombras que séo fixas no
local. As sombras podem ser vistas, mas ndo sentidas — como tal, h&a
estranhamento, dessemelhanca. O visitante é confundido no espaco da galeria.
Ele vé sombras, silhuetas de folhas e ramos em uma parede. Por alguns
momentos, acredita que as sombras sdo reais. Logo em seguida, procura pela
fonte de luz, que de fato ndo existe. Ao descobrir que ndo ha fonte de luz, ele

descobre um vestigio, uma pincelada.

* No texto 'Light, Seeking Light' yields significant rewards for the patient viewer, referente a exposigédo Light,
Seeking Light ocorrida em Western Bridge, Seatle, WA em 2008.
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Além disso, as pinturas de Mary Temple apresentam uma sutileza e um
refinamento impares, que, de certa forma, sempre busquei imprimir nos meus
desenhos. Creio que, apesar de negros e densos, 0s meus desenhos precisam da
mesma proximidade do espectador para revelar suas qualidades, que somente um
olhar cauteloso e paciente pode assimilar. Outra qualidade que aprecio no trabalho
da artista, € uma espécie de siléncio que provoca uma ruptura forgcada no ritmo do
cotidiano do espectador. Seu trabalho pede esta brecha para ser capturado. E o
gue desloca o espectador de lugar e o envolve em uma atmosfera que exige outro
tempo de apreensdo para o que é visto.

Despedindo-me do trabalho luminoso de Mary Temple, eu gostaria de
discutir a seguir algumas questbes pontuais sobre a luz dentro da minha
proposicdo. Ao contrario de Temple, s6 posso posicionar-me em relacdo a luz

através de um antagonismo extremo, a da obscuridade da noite.
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3. A Percepcéao da Luz nas Situagbes em que o Desenho se Realiza
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O desenho #017 (06 de junho de 2013) apresentado anteriormente (Fig.
26), foi realizado na transi¢éo da noite do dia 5 para o dia 6 de junho, iniciado as
22 horas, no meu quarto. Neste ambiente, a parede a que me detive, € a mesma
que olho a cada vez que abro os olhos quando desperto, seja qual hora for.
Ocorreu que, no dia anterior, 4 de junho, acordei as 6 horas e vi uma luz sutil que
invadia o quarto, estava comegando a amanhecer. Tratava-se de uma luz azulada
e fria que entrava pelas frestas da janela. No dia seguinte, programei-me para
passar a noite desenhando aquilo que parecia tao instigante na noite anterior.
Cuidei para que nada no quarto fosse alterado. Mantive comigo uma pequena
lanterna de luz fraca para iluminar o suporte para o desenho e a manipulei para
gue nao interferisse efetivamente na parede a minha frente. Quando comecei a
desenhar, pouco depois das 22 horas, havia uma luz externa que projetava as
sombras dos moveis na parede do quarto.

Durante a observacao, me detive nas sombras que os moveis da parede da
entrada projetavam do lado esquerdo da mesma parede em que estavam
recostados. Uma luz sutil, de leve tom avermelhado, inundava o ambiente (Fig.
37). Vinda da rua, parecia coincidir com a qualidade de luz dos postes que ficam
do outro lado da avenida. A intensidade dessa luz talvez permitisse sua efetiva
presenca no interior do meu quarto. Porém, ha tantos prédios, tantos carros com
seus farodis acesos e tamanha interferéncia luminosa vinda de todos os lados, que
foge do meu controle saber como e quais luzes teriam intensidade suficiente para

entrar pela janela aberta do quarto.



Por isso, a especificidade da luz
externa que adentra minha casa esta
fora do meu conhecimento e néo é alvo
de investigacdes nesta pesquisa. Minhas
investidas quanto a sua existéncia séo
quase sempre especulagbes, devido a
impossibilidade de afirmar qualquer
informacdo concreta sobre ela. A luz® é
tratada aqui como um dado da realidade,
uma imposicdo da vida em cidade
grande, uma contingéncia do cotidiano.

Paradoxalmente, a luz coloca uma
situacao curiosa, pois apesar de nao ter
controle sobre ela e, enfatizar que meus
desenhos tratam do escuro, das sombras
e da noite, a luz é indissociavel. Pois, a

luz, seja de qual tonalidade e intensidade
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Figura 37: Fotografias do quarto a noite, as 22
horas do dia 05 de junho de 2013.

for, esta presente em todos os momentos em que desenhei, seja através de feixes

vindos do ambiente interno ou externo. Sem estes feixes de luz ou claridade vinda

de qualquer lugar, nada, nem mesmo qualidade alguma do mundo visivel poderia

ser notada. Através da luz todos os elementos visuais, como cor, saturacao ou

matiz nos sao revelados, mas estdo hierarquicamente abaixo do elemento tonal,

gue € nada mais do que a luz ou sua auséncia. A luz é fundamentalmente tonal.

Vai da luminosidade a escuriddo, através de etapas constituidas por gradacoes

bastante sutis. No processo de visao, conforme Donis A. Dondis, “dependemos da

5 Ao falar de iluminac&o artificial, ndo me refiro exclusivamente a luz elétrica, mas a toda forma de iluminagdo
artificial, como luz de velas, lareira, lanterna, faréis, etc.
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observacdo da justaposicdo interatuante dessas gradacbes de tom para ver o0s
objetos.” (DONDIS, 2007, p.109).

Refletir a respeito da luz, ou das sombras, € evidenciar algumas
contradicdes entre o que sabemos intelectualmente e o que observamos, os fatos
fisicos. Uma delas diz respeito a percepgéao de que “a claridade dos objetos sobre
a terra é vista basicamente como uma propriedade que lhes é inerente e nao
como um resultado da reflexdo da luz” (ARNHEIM, 2011, p.294). Por muitos
séculos acreditou-se que a luz era oriunda do céu. Segundo Edward Harrison,
“Para as pessoas da ldade Média, o ‘luminoso firmamento azul’ ndo era apenas a
luz solar dispersa pela atmosfera superior, como hoje entendemos, mas de fato a
luz excelsa do céu, que crescia em resplendor” (HARRISON, 1995, p.56).

Mesmo hoje, a sensacdo de estar dentro de uma sala uniformemente
iluminada ndo “mostra indicios de receber sua claridade de fonte alguma. Sua
luminosidade, apresenta-se como uma propriedade inerente a propria coisa.”
(ARNHEIM, 2011, p.297). De fato, pouco se sabia sobre as propriedades da luz
até principios do século XIX. Foi somente depois deste periodo que desenvolveu-
se a teoria ondulatéria, o célculo da velocidade da luz e a industria elétrica. Com
estas descobertas entendeu-se que o Sol, assim como as outras estrelas, sao
astros que produzem e emitem radiacdo eletromagnética. A propria definicdo de
dia veio da observacdo do Sol. E através da luz por ele emitida, refletida ou
absorvida que tiramos informacdes sobre 0s objetos.

Em observa¢gbes noturnas, por outro lado, a luz do sol se faz presente
apenas na sua reflexdo pela Lua. E quando o sol estd abaixo do plano do
horizonte que se desvela outras qualidades de luz. As diferentes estrelas mostram
suas nuances de tamanho e de cor: umas sao pequenas e brilhantes, algumas

maiores e avermelhadas, outras azuladas.
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Atualmente, quando as propriedades da luz sdo compreendidas e
manipuladas, a luz € utilizada como uma ferramenta para criar espacos, tornando
a vida noturna possivel e cada vez mais confortavel. Os ambientes passam a ser
planejados para causar previsiveis sensagodes visuais. “A luz preenche o espaco e
determina em grande medida se vamos sentir determinado ambiente como sendo
acolhedor ou ameacador, apertado ou espacoso, intrigante ou fatil. Podemos
iluminar o teto e as paredes de um cédmodo pequeno para que ele ganhe novas
propor¢des” (WILHIDE, 2011, p.28). Assim como ‘realcar formas”, revelar
“qualidades tateis da superficie”, ou demarcar “depressoes e relevos”. No entanto,
dentro das situagcdes em que realizo meus desenhos, ndo manipulo a luz para
obter quaisquer destes resultados. A luz que presencio quando desenho faz parte
de uma situacao dada, situacdes estas das quais ja discorri anteriormente.

Retomando a experiéncia do dia 06 de junho, acompanhei, durante o
processo de desenhar, a transicdo da qualidade da luz entre as 22 horas quando
a tonalidade luminosa tendia para o avermelhado. E, préximo ao amanhecer, as 5
horas, quando o quarto foi embebido por uma luz fria e azulada (Fig. 38).

O que ocorreu neste dia,
repetiu-se muitas vezes em que
passei toda a noite desenhando.
Porém, nem sempre a luz seguia
a mesma transicao tonal, de luz
avermelhada para azulada. Por

vezes, luzes amareladas de tons

mais sutis transitavam para o

alaranjado no decorrer da noite.

Figura 38: Fotografia do quarto ao amanhecer, as 5 horas
do dia 06 de junho de 2013.

A cor da luz era algo que,
dentro da minha proposta, ndo pude dar conta de registrar, a ndo ser através das
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tonalidades de cinza que o desenho me permite explorar. Quero dizer, 0 modo
como estas luzes eventualmente coloriam as sombras projetadas na parede pode
ser registrada apenas como uma traducdo de cinzas. Mas que, em termos de
coloracao, fugia-me completamente.

Ainda a respeito das coloragdes luminosas, Elizabeth Wilhide esclarece
que “no ambiente doméstico, onde a luz artificial tende a assemelhar-se a luz
natural, também podemos ser afetados subliminarmente pelo tom de diferentes
fontes de luz e pela maneira como elas refletem a cor” (WILHIDE, 2011, p.38).
Como o ocorrido nesta noite, a luz de tom avermelhado antes e proximo da meia-
noite se dava provavelmente porque “a lampada incandescente produz um tom
guente e amarelo que embeleza a fisionomia das pessoas, além de ser
acolhedora como a luz de velas” (WILHIDE, 2011, p.38).

Aproximando-se do amanhecer, a luz tendia para o azulado — como
acontece em tempo nublado, de inverno, uma luz fria e sutil que tomou conta do
quarto. Provavelmente, a tonalidade azulada deveu-se as muitas nuvens que
encobriam o céu naquela manha, criando uma atmosfera cinza e palida.

Ha também uma luz azulada que, apesar de ndo estar neste contexto, esta
associada “a luz fluorescente comum [que] cria um tom esverdeado, ou até ao
azulado, que nos parece muito menos acolhedor e que, além de nos empalidecer,
nos deixa irritados e pouco a vontade” (WILHIDE, 2011, p.38). A fotografia
azulada da manha do dia 06 de junho (Fig. 38) de fato lembram outras tiradas no
interior da casa com a iluminagéo fluorescente. Como diz Elizabeth Wilhide, o tom
da luz afeta diretamente o que se Vvé, inclusive no modo como a luz reflete a cor.
Este € um aspecto de grande interesse porque levanta um problema que diz
respeito a percepcéo: esta relacionado a distancia entre o que os objetos sdo na
sua fisicalidade e o que deles se percebe. A questédo, a saber, sobre o grau de
claridade dos objetos do cotidiano.
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Quero dizer com isso que, o livro branco da minha estante a meia-noite
parece tao branco quanto o mesmo livro branco ao meio-dia, ainda que ele envie
menos luminosidade aos olhos do que um pedaco de papel preto sobre o sol do

meio-dia. Arnheim explica que:

A claridade que vemos depende, de um modo complexo, da distribuicdo de
luz na situagdo total, dos processos 6tico e fisiologico nos olhos e sistema
nervoso do observador, e da capacidade fisica de um objeto em absorver e
refletir a luz que recebe. Esta capacidade fisica é chamada luminéncia ou
qualidade refletiva. E uma propriedade constante de qualquer superficie.
Dependendo da forga da iluminagdo, um objeto refletird mais ou menos luz,
mas sua lumindncia, isto é, a porcentagem de luz que ele reflete,
permanece a mesma (ARNHEIM, 2011, p.295).

Conforme Arnheim, perceptivamente, ndo ha um modo de distinguir entre a
capacidade refletiva e a iluminacdo, visto que o olho recebe somente a
intensidade que resulta da luz, “mas nenhuma informagao sobre a proporcéo na
qual os dois componentes contribuem para este resultado” (ARNHEIM, 2011,
p.295).

Se a estante marrom que esta no meu quarto mal iluminado for atingida por
um feixe de luz, de tal modo que ela seja iluminada, mas ndo o quarto, a estante
marrom parecera de cor mais clara do que é realmente. Provavelmente também
pareca mais luminosa do que é de fato. Deste modo, a claridade e a luminosidade
parecerdo instrinsecas a estante. Diante desta situacdo, ndo sera possivel
discernir entre a claridade da estante e a iluminacdo. Se, ao contrario, for
iluminado o quarto, a estante marrom parecera proporcionalmente mais escura.
Ou seja, “a claridade que se observa no objeto depende da distribuicdo de valores
de claridade no campo visual total” (ARNHEIM, 2011, p.295).

O fato do livro branco da estante parecer branco ou néo, é estipulado pelo

lugar que ele ocupa “na escala de valores de claridade” de todo o conjunto de
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objetos que eu vejo quando olho para a parede. E “ndo pela quantidade absoluta
de luz” que o livro emite ao olho. Percebo que, quando olho a parede repleta de
coisas, como moveis, desenhos colados e enrolados aos cantos e uma estante
marrom recheada de livros, estimulo um conhecimento perceptivo que é gerado a
partir da comparagédo. A comparacao relaciona objetos com graus de claridade
distintos, que refletem & luz que os afeta de maneiras diferentes.

No contexto da pintura, Alberti ja dizia que jamais se deveria “fazer uma
superficie tdo branca que ndo se possa fazé-la mais branca. Ainda que se vista
alguém com panos muito brancos, convém se deter bem abaixo da ultima
brancura” (ALBERTI, 2009, p.123). O cuidado que Alberti tinha para com as
tonalidades do branco diz respeito a este tipo de conhecimento que se da por
comparacao. O pintor ndo poderia correr o risco de ndo mais encontrar o branco
realmente branco de que necessitaria “para exibir o mais alto brilho da mais polida
espada” (2009, p.123).

“A claridade relativa dos objetos” € notada com mais facilidade quando o
conjunto de coisas esta submetido a uma iluminacao estavel. Nestas condicdes,
‘o sistema nervoso pode tratar o nivel de iluminacdo como uma constante e
atribuir a cada objeto simplesmente a claridade que apresenta, na escala tonal
que vai do objeto mais escuro ao mais claro do conjunto” (ARNHEIM, 2009,
p.296). Mesmo se a iluminacdo nao for homogénea, o mecanismo do sistema
nervoso funciona suficientemente bem com os desniveis luminosos, como por
exemplo, quando uma luz intensa que produz alta claridade dilui-se gradualmente
pelo ambiente até a sombra mais escura.

Se, no meu quarto, no dia 5 de junho a noite, eu vejo dois livros, ambos de
capa branca, um proximo a mim e outro na estante marrom, no extremo mais
distante do quarto, ndo preciso dispor de nenhum mecanismo para saber que

ambos sdo dotados do mesmo branco. Eu os vejo e distingo espontaneamente
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porque vejo cada um dentro do grau de claridade do conjunto todo, ou seja,
ambos em relacdo ao seu gradiente de claridade. E possivel encontrar
desigualdades somente, e se, essas diferencas forem simples em si mesmas e
nitidamente diferentes da condi¢cdo do conjunto de objetos que se Vé.

Contudo, como ocorre com frequéncia, minha experiéncia com o0s
desenhos noturnos obriga-me a resolver uma cisdo perceptiva que se instaura
nas diferencas de luz e cor presente nos objetos e nas sombras. Partindo de uma
atitude pratica, preciso diferenciar entre as propriedades dos objetos, dos efeitos
luminosos que transitam momentaneamente por eles e suas sombras. Os efeitos
provindos da iluminacdo, sdo de fato minimizados pela semi-escuriddo que
escolho para desenhar. Com isto, evito a confusdo que se da entre a claridade
produzida pela luz e a claridade relativa do préprio objeto, obtendo desta forma,
sombras mais estaveis e escuras. As sombras escuras, por sua vez, contaminam
0s objetos, ocultam suas formas, interrompendo a percepc¢do dos nitidos perfis

gue passam a ser separados entre claridade e obscuridade.
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4. Algumas Consideracdes sobre Hachura no Desenho e na Gravura
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Cildo Meireles (2009, p.194) diz que “o desenho talvez tenha alguma coisa
a ver com a sombra, com o lado sombrio do desenhador. [Que] Revela pela
sombra, o lado claro das coisas. Ou talvez tenha alguma coisa a ver com a vida
interior do sujeito, com o significado mais profundo e intimo das coisas”.
Compreendo o desenho pelo mesmo viés que Cildo nos fala, a saber, do desenho
enquanto linguagem autbnoma, autorreferencial, capaz de revelar através dos
seus proprios meandros 0 que existe na subjetividade do “desenhador".
Entretanto, Cildo Meireles compreende a existéncia de dois tipos de desenho,

ambos por ele muito explorados,

Certos desenhos estdo ligados a planificacdo — é o desenho técnico ou
arquitetdbnico — como parte de processos de formalizacdo de uma ideia em
algum material ou escala. Mas ha também o desenho no qual vocé marca
ou altera uma superficie, estabelecendo com ele um vinculo corporal. O
gesto, 0 arco da méo, o dedo, o 0sso. Boa parte de meus desenhos tem
este sentido (MEIRELES, 2009, p.197).

Cildo refere-se a divisdo do desenho em duas categorias, a primeira que
diz respeito ao desenho funcional, em que o desenho serve como um meio de
preparacdo para uma outra composicdo artistica, que pode ser arquitetdnica,
escultérica ou pictérica. A segunda categoria, por sua vez, refere-se ao desenho
enquanto linguagem, expressdo independente de criatividade. No livro Drawing,
Heribert Hutter aborda a pratica do desenho a partir do século XV, quando a
divisdo nestas duas categorias é instaurada. Segundo Hutter (1968, p.97), o
desenho independente surge na Italia do século XV, mas ele faz uma ressalva, a
de que o “desenho como um fim em si mesmo pode ser bem mais antigo do que a
tradicdo nos conta, mas [que] € apenas com 0 amanhecer do renascimento que

as caracteristicas essenciais do desenho independente comecam a surgir cada
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vez mais.”®

(HUTTER, 1968, p.97). Contudo, foi no renascimento que o artista
tornou-se cada vez mais consciente do elemento subjetivo na criagcéo artistica e o
desenho passou a ser cada vez mais independente.

No decorrer deste processo, ndo era uma tarefa simples distinguir um
desenho preliminar, como um desenho preparatério para uma gravura, de uma
composi¢cdo independente. Em muitos casos, esta distincdo so6 podia ser feita
mediante o trabalho concluido através de um critério puramente material. Em
termos gerais, para se saber se um desenho pertencia a categoria independente
ou funcional, dependia-se de uma pesquisa histérica do periodo e do artista.

A este respeito, interessa-me pensar que, quando o desenho passa a ser
praticado como uma linguagem autbnoma, muitos artistas empenharam-se em
apurar as suas técnicas de desenho ou mesmo empreender um estudo sobre ele,
revisitando praticas através dos antigos. Foi possivel, por exemplo, depois do
século XV, fazer com que o desenho produzisse uma impresséao pictérica, o que
favoreceu a apresentacdo cénica que os Venezianos alcancaram por meio de um
desenho constituido de linhas regulares ininterruptas de sobreposicao.

Entretanto, minha intencdo em levantar uma breve discussédo em torno da
autonomia do desenho néo é historica, mas esté relacionada em parte aos fatores
que propiciaram esta autonomia. Aqui, refiro-me a um deles, ao suporte que a
técnica da gravura em metal disponibilizou ao desenho. Explico-me: 0s processos
de gravura também afetaram os métodos de desenho. O efeito matuo de uma
linguagem sobre a outra prosseguiu até meados do século XVIII. Ou seja, foi pela
escora mutua que o desenho recobrou através da gravura em cobre, uma

precisao que pbde conferir ao desenho grandes qualidades graficas.

®No original: “Drawing as an end in itself may well be older than tradition makes it out to be, but it is only with the
dawn of the renaissance that the essencial features of the independent drawing begin to emerge more and more
clearly.”
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A gravura exige um buril ou ponta seca afiada para lidar com o material
duro da chapa. As caracteristicas da gravura sdo linhas de contorno, hachuras e
pontilhado, meios-tons ou grandes areas negras. Segundo Hutter (1968, p.42) “No
caso de obras de artistas que sdo desenhistas e gravadores, a relacao formal
entre o desenho independente e o desenho preparatério é tdo proxima que é
praticamente impossivel distinguir um do outro”’. Um desenho "no estilo da
gravura”, como o Head of Mercury de Hendrik Goltzius (Fig. 39) por exemplo,
mostra quao profundamente consciente o artista era, em fazer este desenho de
pena e tinta, utilizando uma precisdo técnica caracteristica dos requisitos
processuais de gravacgao.

A técnica habilmente desenvolvida de
reproducdes de maneira-negra no século
XVII  também deu suporte para o0
aperfeicoamento das técnicas de desenho.
Segundo Philip Rawson (1969 p.173) a
técnica de gravura mezzotint ou maneira-
negra encorajou a disseminacdo de um
desenho que ganharia mais qualidades, seja

como um desenho mais luminoso, com

senso de volume mais completo e variado.
Figura 39: Hendrik Goltzius. Head of Mercury,

caneta marrom sobre papel,

"No original: “In the case of works by artists who are peintres-graveurs, that is both draughtsmen and engravers,
the formal relationship between independent drawing and preparatory drawing is so close that it is virtually
impossible to distinguish one from the other.”
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Conhecedores das impressdes passaram a observar 0S negros
aveludados, as diversidades de texturas e suas hachuras que criam 0s meios-
tons cinzentos, bem como as obscuridades texturizadas que negam a superficie
branca do papel, sugerindo por vezes qualidades de uma luz sobrenatural que &
derramada na imagem permitindo que ela seja revelada.

Para que eu me faca compreender, vale fazer um adendo, a técnica de
gravacao da maneira-negra exige que a chapa seja totalmente ferida com uma
ponta seca que fara cortes na sua superficie lisa em todas as dire¢des, horizontal,
vertical e diagonais, transformando-a em uma chapa rugosa, que posteriomente
sera brunida, ou seja, sera achatada para que dali surjam os clares luminosos
gue dardo origem a imagem.

Durante algum tempo produzi maneiras-negras lado a lado com a minha
producdo em desenho. A comparacdo técnica que faco entre ambas tem o
propdsito de esclarecer que o meu desenho carrega muitas qualidades que foram
agregadas através do processo da gravura. Posso mesmo dizer que, para
desenhar, preparo o papel como a uma mezzotinta (Fig. 40)

Depois deste procedimento, a imagem
continua a ser construida a partir da sobreposicao
de mais hachuras. Estas sdo compostas por “um
grupo composto de linhas paralelas muito préximas
[que] cria um padrdo global tdo simples que se
combinam para formar uma superficie coerente. As
linhas deixam de ser objetos individuais e agem
como linhas hachuradas” (ARNHEIM, 2011, p.210).

Nas hachuras, as zonas mais claras vem de  Figura 40: Suporte preparado para
o desenho.

tramas mais abertas, que deixam antever através de

frestas a brancura do papel e, quanto menos tramas de linhas mais luminosa a
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area do desenho, o mesmo vale para o seu oposto. Através de tal constraste
pode-se obter as qualidades que o desenho pode agregar a composicao: textura,
tonalidades, diferencas de plano, nocéo espacial, etc.

A hachura compde e da forma ao meu desenho. E uma questio técnica,
uma escolha da qual gostaria de esclarecer um aspecto. Em muitos momentos,
perguntei-me se seria adequado a utilizagdo da hachura para apreender um
fendmeno tao fugidio quanto as sombras e a noite. Instaura-se aqui um paradoxo,
construir através de finas linhas feitas através de um processo lento, um evento
tao instavel quanto as sombras ou tdo nebuloso e informe quanto a noite.

Acredito que minha escolha pelo desenho em hachuras se justifique
precisamente pela capacidade com que ele revela o processo de sua prépria
criacdo, como afirma John Berger (1993). Escolho o desenho para que eu consiga
construir através dele uma sensacdo, ou um sentimento em relacdo a noite e
oferecer as pessoas a possibilidade de reconstruir a minha manualidade,
compreendendo com o seu olhar o percurso do meu. Desenho para oferecer a
cada olhar atento, um pouco da minha experiéncia de desenhar. Assim como
John Berger, quando diz que um desenho de uma arvore ndo registra uma arvore,
mas uma “arvore-sendo-olhada”, eu desejo oferecer uma visdo da noite, que nada
mais € do que a noite-sendo-vista. Entdo, o que ofereco é quase uma noite
compartilhada, que pode ser construida por quem tiver a disposi¢cdo de reunir 0s
fragmentos da linha e acompanhar o movimento de diagonais com que elas

marcam o suporte.
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Figura 41: #028 (3 de janeiro de 2014), nanquim sobre papel, 22 x 30 cm, 2014.
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Figura 42: #029 (4 de janeiro de 2014), nanquim sobre papel, 22 x 30 cm, 2014.
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Figura 43: #030 (5 de janeiro de 2014), nanquim sobre papel, 22 x 30 cm, 2014.
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Morandi (1890-1964) explorou com afinco o uso da hachura aplicada a
gravura em metal e por isto e outras questdes, é um bom interlocutor para pensar
algumas especificidades do meu trabalho. Contudo, ndo me refiro a questbes
vinculadas somente ao aspecto técnico, mas questdes conceituais também.

Morandi muitas vezes repetiu as mesmas imagens da sua pintura
transferindo-as para a gravura, realizando a reducdo da escala cromatica a dois
tons basicos para a gravura em metal. Deste modo, ele constréi suas imagens
através de hachuras que, quando bem
ordenadas, sdo capazes de produzir uma gama
de tramas muito diversas. Nas suas gravuras,
as linhas tendem para as diagonais quando
préximas das tonalidades mais claras, ao

passo que em zonas mais escuras, de sombra,

h&4 a sobreposicdo de linhas na vertical e

. . Figura 44: Morandi, Grande natureza-morta
horizontal (Fig. 44). Trabalhando desta forma, .o, lampada  direita, gravura em cobre,

ele fez com que a representacdo dos objetos 1928.
ganhe em qualidades de textura, volume,
modelado, contorno, etc. Morandi conseguiu explorar ao maximo esta técnica
conferindo aos seus motivos muita precisao.

Contudo, além das especificidades técnicas do seu trabalho, interessa-me
pensar que sua obra grafica estd escondida por tras da fachada impenetravel de
uma trama que nao € mais do que de fato representa: simples garrafas, caixas e
cilindros, aspecto decididamente secundario em sua obra. H4 em praticamente
toda a sua producéo certa presencga silenciosa que emana dos seus objetos,
cercado por um espago estatico, leve, provido de sua prépria presenca fisica. Para
o pintor Wayne Thiebaud, a obra de Morandi ensina o “olhar prolongado: fixar

demoradamente, mas ao mesmo tempo mover o olho para descobrir 0o que
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realmente h& por tras; e depois ha tantas sutilezas. [...] Em Morandi, sempre hé&
aquela sensacado de f‘instabilidade’ e, apesar disso, um suave sentimento de
totalidade, completude” (THIEBAUD, 2011, p. 28).

Ao mesmo tempo, o0 espaco criado por Morandi parece distante e
inacessivel pela inexisténcia de qualquer didlogo entre os seus objetos com aquele
que observa. E como se houvesse um manto invisivel que envolvesse e isolasse
os diferentes tons, limpando os limites entre diferentes campos, dividindo luz e
sombras. Provavelmente seja esta sensacdo que Thiebaud referia-se quando fala
da “instabilidade” na obra de Morandi, e, de fato, € paradoxal, pois parece vir desta
instabilidade, o sentimento de totalidade.

As gravuras de Morandi se movem dentro de uma dialética de luz e sombra,
penumbra e escuriddo, como explica Guido Giuffre (1971, p.43), “o tratamento
retilineo lanca um véu sobre o espaco e 0s objetos, reduzidos a presencas
diafanas de luz palida ou sombra espessa em que a semi-escuriddo cai
melancolicamente™®.

Desde muito associei a ideia de siléncio, melancolia e soliddo ao trabalho
de Morandi e, em boa medida, foi uma motivacao para empreender a investigacao
da noite e suas qualidades de claro-escuro. Depois de ver de perto suas gravuras,
em ocasido da exposi¢ao ocorrida em 2013 na Fundacédo Iberé Camargo, percebi
0 quanto estes sentimentos sdo fundadores da sua poética, tanto na sua obra
pictérica quanto grafica. Estes sentimentos ultrapassam a pura visualidade do

trabalho, v&o ao encontro do espectador e sdo compartilhados por eles.

8 No original: “The subtle, rectilinear treatment throws a veil over the space and the objects, reduced to
diaphanous presences of pallid light or thick shadow in which a semi-darkness gloomily falls”.
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5. O Desenho e a Noite, um Ensaio sobre a Perlaboragao
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Fig 45: #021 (julho de 2013), nanquim sobre papel, 32 x 50 cm, 2013.

O desenho #021 foi realizado em dias ndo sequenciais durante 0 més de
julho de 2013. Foi assim, desenhado pouco a pouco, sempre nas primeiras horas
da noite, a fim de aproveitar a iluminagdo externa na sua maxima poténcia,
sabendo que é nas primeiras horas da noite em que ha o maior nimero de
ocorréncias luminosas, de qualidade e intensidade diversas.

O ambiente de observacéo tratava-se, novamente, do mesmo quarto, onde,

junto a parede, a maior parte dos moveis esta concentrada. Diante destas
circunstancias, minha intencao foi desenhar as sombras, apenas as sombras que
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estes moéveis projetavam na parede. Dia ap0s dia, linhas sobre linhas, tramas
sobre tramas. Algumas noites mais luminosas que outras faziam-me ver sombras
gue abrangiam uma parcela maior da parede. Em outras noites, desenhar parecia
impossivel pelo carater informe que o0 escuro atribuia aos moveis e objetos. Notei
que, em situacdes de obscuridade, era necessario abstrair a presenca dos méveis
para captar somente as sombras. Mas que, mesmo assim, com recorréncia, 0s
moveis pareciam solidos densos de massa escura que mesclavam-se as
sombras, formando espécies de manchas negras que eram ressaltadas pelo
branco da parede do quarto. Apesar do zelo que tive para ndo alterar a
composicdo que oS objetos e moveis formavam junto a parede, a cada dia o
quarto parecia diferente. Afinal, ndo ha nada que possa se repetir com tamanha
fidelidade enquanto o tempo corre, enquanto a luminosidade diferencia-se a cada
instante, como ha muito provaram os impressionistas.

Neste sentido, o desenho #021 (Fig. 45) instaura-se no desafio de capturar as
contingéncias do cotidiano, desafio este transferido ao olho e a méo, confiando a
esta Ultima o ensejo em construir linha apés linha, as sombras do que vejo.
Focando na manualidade do gesto de desenhar, desejo pensar na recorréncia e
na repeticdo como forma de construcéio poética. E sobre isso que quero discorrer
a partir de agora.

A recorréncia a que me refiro esta relacionada a acao repetitiva de tudo o que
instaura o desenho enquanto tal. Posso citar trés fatores recorrentes que
abrangem todo o meu processo de realizacdo do desenho: a utilizacdo dos
ambientes da casa como local de observacao; as estratégias de observagao no
ambiente em que o desenho é realizado; e a repeticAo no proprio gesto que
materializa o desenho, da méo que gera linhas entrecruzadas que cobrem todo o
suporte. Como as duas primeiras foram abordadas anteriormente, detenho-me na

altima recorréncia, aquela que diz respeito ao ato de desenhar.
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O desenho como perlaboracéo

A acdo de desenhar da origem a uma trama fisica, que € expressa no
papel, do desenho em pura materialidade que, para existir, leva a exaustdo o
gesto repetitivo da manualidade. Desta forma, a repeticdo € acdo que instaura a
pratica de desenhar e, para pensar a repeticdo, desejo trazer a tona um termo
inicialmente trabalhado por Freud que, posteriormente torna-se indissociavel a
pratica da psicandlise: a perlaboracao.

Partimos de um pequeno ensaio escrito por Freud em 1914, intitulado
Recordar, Repetir e Elaborar. Nele, Freud trata da perlaboragdo como uma acao
gue torna possivel superar uma experiéncia traumatica através da repeticdo ou do
que ele chama de atuacdo. Porém, a repeticdo é uma acdo inconsciente,
vinculada ao reprimido. Conforme explica Freud, o sujeito "nao recorda coisa
alguma do gque esqueceu e reprimiu, mas expressa-o pela atuacao [...] Ele o
reproduz ndo como lembranca, mas como acgao; repete-o, sem, naturalmente,
saber que o esté repetindo” (FREUD, 1996, p.165).

Repetir, segundo Freud, é uma maneira de recordar, mesmo que a agao
repetida ndo estabeleca relacdo direta com o que foi reprimido. A compulsao de
um ato repetitivo apenas denuncia um esquecimento ou um pesar do passado. A
repeticdo passa a ser uma forma de recordar e, quanto mais resisténcia o sujeito
tem para recordar, mais intensa sera a sua acao repetitiva. Desta forma, o
esquecimento transfigura-se em motivagcao para a acao.

Mesmo de forma insconsciente, como afirma Freud, o esquecer funciona
COmo engrenagem para agir.

Segundo a psicanalista Angela Bernardes, Freud utiliza o termo

Durcharbeiten que foi traduzido como perlaborar e, Durcharbeitung, que
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decomposto, significa “trabalho” (Arbeit) “através” (durch). Que expressa uma
acdo continua, de um trabalho de travessia. Como ela esclarece, “O sentido
corrente do verbo durcharbeiten é trabalhar sem parar, trabalhar com esforgo
fisico ou intelectual, trabalhar qualquer coisa a fundo, até o fim, de um lado ao
outro, examinar a fundo.” (BERNARDES, 2003, p.38). Neste sentido, perlaborar
configura-se como um trabalho continuo que almeja um Unico fim: superar um
trauma, recobrar uma lembranca, ou como nos diz Freud, “preencher lacunas na
memoria” (FREUD, 1996, p.163).

Perlaborar também refere-se a algo que é transformado pelo trabalho, pelo
esfor¢o “que a perlaboracdo implica: re-trabalhar, cem vezes, continuar, apesar e
por causa do obstaculo, prosseguir. Até onde for preciso.” (BERNARDES, 2003,
p.28). Retomando a discusséo acerca do desenho, pergunto-me: ndo seria 0 meu
trabalho e, mais amplamente, o desenho, uma forma de perlaboracao?

Meu desenho se efetiva quando submeto-me a situacbes recorrentes, na
escuriddo, que me exige longos periodos que chegam a muitas horas sequenciais
de observacdo. Esse mesmo desenho ganha corpo a partir de um esforco manual
essencialmente gréfico que exige o maximo de atencdo, do corpo e da mente.
N&do seria, este trabalho continuo e extenuante, uma espécie de perlaboracdo?
Refiro-me ndo a uma perlaboracédo psiquica, mas uma espécie de perlaboracéo
prépria do desenho — ensaiando algo como uma “perlaboragao grafica”.

O desdobramento do termo Perlaboracdo se da, posteriormente a Freud,
quando outros escritores o exploraram. E o caso de Theodor Adorno (1903-1969),
e Jean-Francois Lyotard (1924-1998), que deram diferentes atribuicdes
semanticas ao termo.

Surge com Adorno a “perlaboragéo histérica” cunhada em 1963 no texto O
que significa elaborar o passado. A perlaboracéo de Adorno refere-se ao trabalho

de travessia do passado localizada no plano social: tem como base a experiéncia
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do nazismo pelos alemées. Conforme Adorno, o nazismo insuflou o orgulho
nacional, que foi drasticamente danificado pela derrota do regime nazista. “Esses
danos ocorreram no ambito do meramente factual, sem que os individuos tenham
se dado conta deles para poderem assim elabora-los. Este € o sentido socio-
psicolégico correspondente ao discurso acerca do passado nao dominado”
(ADORNO, 1963).

Para Lyotard (1993, p.94), a perlaboragdo é um aspecto do “pds-
modernismo” que € entendido como “uma simples sucessao, de uma sequéncia
diacrénica de periodos em que cada um €, em si mesmo, claramente identificavel.
O ‘pés’ indica algo como uma conversao: uma nova direcao depois da anterior.
Em Lyotard, a perlaboracéo esté relacionada a ideia de modernidade que precisa
‘romper com a tradicdo” e instituir um novo modo de viver e de pensar.
“Suspeitamos hoje de que esta ‘ruptura’ € antes uma maneira de esquecer ou de
reprimir o passado, ou seja, de o repetir, mais do que de o ultrapassar”.

Segundo Lyotard, os pintores modernos Cézanne, Picasso, Klee,
Mondrian, dentre outros, elaboraram uma perturbacdo presente associando
elementos inconscientes do passado como uma forma de perlaboragcao “efetuada
pela modernidade sobre o seu proprio sentido”. (LYOTARD, 1993, p.97).

Ha ainda outra articulacdo interessante para se pensar a perlaboracéo pelo
viés historico. No ensaio Sobre o conceito da historia, Walter Benjamin (2012,
p.243) nos diz que “Articular historicamente o passado nao significa conhecé-lo
‘tal como ele de fato foi”. Que portanto, a rememoragdo implica em uma
implacavel perda devido a impossibilidade propria da sua realizagéo, a ndo ser
pela visualizagao de uma “imagem do passado que passa voando. O passado so
se deixa capturar como imagem que relampeja irreversivelmente no momento de
sua conhecibilidade”. Nao seria a “imagem que relampeja”, o que a atuagao

repetitiva deseja recobrar?
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Contudo, ndo desejo deter-me na discussdo histérica em torno da
perlaboracdo, apenas retomar o poder semantico que o termo ganhou no decorrer
do tempo. Para voltar as questdes levantadas pelo desenho, a partir de
consideracdes que notei em Freud, Adorno, Benjamin e Lyotard, gostaria de
ressaltar o aspecto fundamentalmente dialético da perlaboragéo.

Com isso, quero dizer que a perlaboracado é um trabalho de repeticdo que
ocorre no presente, mas que, no entanto, tem sua origem ou motivacao
impregnada no passado. Da mesma forma, o meu desenho nasce de uma
sucessdo de instantes do momento em que é feito, no presente, configurando a
acao como uma “forga atual”, com poder de alterar a realidade. Ao mesmo tempo,
esta arraigado ao passado, onde o0 que o constitui enquanto percurso e historia
encontra-se— inclui-se aqui, tudo o que foi visto, pensado, articulado, que de uma
forma irreversivel o desenho abarca.

O desenho é um “trabalho de travessia” que se encontra justamente no
meio, na ponte, experienciando o0 presente e acessando 0 passado em uma
mesma conjuncdo de instantes. Repetir, desenhando, é construir 0 presente
através de uma acao e a0 mesmo tempo remontar ao passado.

O desenho rememora os acontecimentos passados como para reinseri-los,
registrando-os numa parte da memoéria de que eles, quando ocorreram, nao
estavam. Trata-se de repetir, dando a cada desenho um outro e novo sentido,
vivé-los novamente como se pela primeira vez. Desta forma, a perlaboracéo
configura-se como uma reescrita, em seu estado dialético € um trabalho fadado
ao inacabamento.

Através do termo Durcharbeitung, ou “trabalho de travessia” Freud introduz a
questdo temporal a psicanalise. O trabalho da perlaboragdo € uma pratica que
exige tempo. Tempo para conhecer a resisténcia, para elabora-la e perlabora-la.
Segundo Angela Bernardes, o tempo da perlaboracdo na psicanalise esta
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relacionado a necessidade de compreensdo que incide numa suspenséo, entre o
ver e o concluir. “Trata-se de um intervalo l6gico necessario mais do que de uma
extensdo cronoldgica, ainda que, evidentemente, tenha uma duracido”
(BERNARDES, 2003, p.75).

O tempo do desenho ndo é diferente. Enquanto é realizado, o desenho é
experienciado a partir das circunstancias em que ele se desenrola, € cronoldgico;
ainda que instaure um tempo de suspensao, pois enquanto ndo apresenta nada
concluido, esta em plena busca de ressignificacdo. Depois de realizado, o
desenho permanece em suspensao, apesar de materializado, estd suspenso no
tempo entre o que se vé, compreende e rememora. O desenho ndo cessa de
apontar para um tempo que ndo € o seu, “nos traz os indicios das primeiras
coisas criadas, ecos de um mundo primitivo, primario, inicial. Fonte primeira, &
também a testemunha fundante, o ponto de referéncia que faz surgir ou restaurar
todos os mitos de origem.” (JOHN, 2009, p.174).

O desenho rememora o seu préprio passado e sua prépria histéria atravées
de qualquer desenho, seja ele um simples apontamento de um dado da realidade
ou da imaginacdo. O desenho, apesar de evocar o passado, fala do presente
através de si mesmo, da mesma forma como ndo deixa de projetar-se além,
podendo abarcar o carater premonitorio. A pratica de desenhar, de projetar algo,
carrega a ideia de futuro, de algo que se lanca para além e, relaciona-se a ideia
de perlaborar quando repete-se para atingir a superacao, um desenho que supera
0 seu anterior, que se aprimora. Segundo John Berger (1993), o desenho é
estatico porque abrange o tempo.

Para concluir a discusséo acerca do desenho e da perlaboragéo, desejo
ressaltar uma particularidade do desenho que o faz funcionar como um artificio
contra o esquecimento. Voltando a Freud, a respeito da perlaboracgéo, ele nos diz

que o esquecimento “se refere a incidentes que né&o foram compreendidos
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gquando aconteceram e que sO podem ser interpretados e compreendidos a
posteriori.” (BERNARDES, 2003, p.55).

Da mesma forma, o desenho ndo pode ser plenamente compreendido no
momento em que nasce. Ele pode ser posteriormente interpretado, assimilado,
mas nunca encerrado em si mesmo, pois oferece a cada novo olhar, novas
maneiras de ver, ‘o desenho fala, independente do que eu acho dele”
(MEIRELES, 2009, p.210) e o desenho continua a comunicar mesmo aquele que
o realizou, depois de passado muito tempo.

Assim como 0s acontecimentos sensiveis, o desenho pode demorar-se a sentir e,

talvez muito mais a pensar, pois ele continua a produzir efeitos justamente porque
o sujeito nem sempre foi dele testemunha. Nesta instancia, o desenho é
essencialmente dialético. Ainda que ele fosse capaz de superar todas as suas
reservas, continuaria sendo impossivel o articular por completo. Ele vai-se
revelando, apresentando dados, apontando para diversas dire¢cdes, abrindo
brechas de sentido.

Retomando o que foi discutido previamente neste ensaio, ressalto que
defendo a ideia de uma perlaboracdo que acontece em dois niveis. A primeira,
relacionada a minha poética, refere-se a perlaboracdo da minha pratica em
desenho que é instaurada a partir do préprio ato da repeticao do gesto; Na medida
em que almeja, através da repeticdo, recobrar uma perda, retomar e registrar uma
lembranca, mesmo que no instante em que o desenho se realize, ela esteja
resguardada no insconciente para somente depois revelar-se.

O segundo sentido, mais amplo, refere-se ao campo do desenho, que esta
em situar na pratica de qualquer individuo ao desenhar, a rememoracao de todos
os desenhos anteriormente realizados, que apontam para a sua historia e seu
passado. Bem como, a capacidade do desenho em superar-se, evoluindo através

de um trabalho continuo, de travessia, que se aprimora a cada nova investida.
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Uma Ultima Reflexdo
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Procurei, ao longo do texto, assimilar os movimentos do meu processo
artistico e compreender o modo como minhas escolhas reverberam no
desenvolvimento da minha poética. No transcorrer desta etapa, as questdes que
levantei estavam intrinsecamente vinculadas aos desenhos realizados e seu
processo de criacao.

Acredito que, ndo somente minhas proposi¢cdes, mas também as de alguns
artistas que abordei - como Morandi, Russell Crotty, Mary Temple e Marco Buti -
articularam-se as questbes gerais sobre o desenho, a noite e as sombras que
busquei discutir nos ensaios desta dissertacao.

Através dos artistas e da experiéncia de desenhar, tentei aproximar-me tanto
quanto possivel da problematica do espaco noturno. Contudo, devido a
dificuldade de apreendé-lo em algumas situagOes surgidas no decorrer do
processo, precisei fazer escolhas. Este espaco noturno a que me refiro
permanece misterioso, instavel, mas sobretudo, demasiadamente complexo para
o revelar através de outros meios que ndo lhe séo proprios.

Apesar de ter sido a investigacdo da noite 0 motivo de empreender esta
pesquisa, foram as sombras noturnas que me ofereceram subsidios para a
investigacdo da noite como uma nova maneira de ver, aproximando 0s
fendbmenos noturnos da minha percepcdo e do meu entorno. Assim, 0 que
instigou 0 meu interesse nas sombras foi o carater envolvente de um evento
efémero e impreciso, mas sobretudo pela proximidade com gque se apresentam
no cotidiano, tornando-se assim, um facilitador no desenvolvimento da pesquisa.

No entanto, ambas, noite e sombra, oferecem muitas formas de abordagem,
assim como os desenhos que apontaram para diversas dire¢cdes. Por isso, a

necessidade de adotar a estrutura do ensaio como uma forma de privilegiar estas
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questbes que, apesar de tdo diversas, articulam-se para dar sentido a um
conjunto de desenhos, resultado da minha pratica artistica.

Através dos ensaios, busquei discutir de forma breve, alguns dos pontos
cruciais que abrangiam tanto a experiéncia de desenhar, o desenho finalizado,
guanto a noite e as sombras percebidas no cotidiano. Este trabalho, me refiro ao
trabalho da escrita dos ensaios, esta diretamente vinculado a perlaboracéo, de
um trabalho repetitivo, de recuperacao de algo que foi esquecido ou deixado para
tras porque no momento em que aconteceu nao foi devidamente compreendido
ou registrado na consciéncia.

Na minha pratica escrita e no meu fazer artistico, a perlaboracdo esteve
presente como maneira de superacao e de rememoracdo: € como um desenho,

gue nasce de acdes repetitivas e surge para “superar’ o anterior.
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