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RESUMO

Partindo de um amplo entendimento da sombra como conceito espacial, o presente
ensaio propde uma revisdo bibliografica sobre as representacdes de sombra na
histéria da pintura ocidental tradicional, tanto em suas dimensdes técnicas quanto
simbolicas. Por meio de imagens pontuais, o texto comenta este tema, limitando-se
a um recorte temporal, desde os mitos fundadores da pintura na Idade Antiga até o
século XVI. 0 embate tedrico confronta uma ideia preestabelecida de que as repre-
sentacOes de sombra anteriores ao Cinquecento ocorreram apenas de maneira intu-
itiva. Com isso, busca-se demonstrar que, apesar das limitagdes técnicas da pintura

medieval, as sombras ja eram utilizadas como elementos articuladores de significado
ao oferecer testemunho e representacdo de alguma corporeidade.

PALAVRAS-CHAVE Historia da arte; Pintura; Sombra; Representacao; Corporeidade.

ABSTRACT

Starting from a broad understanding of the shadow as
a spatial concept, this essay proposes a hibliographic
review on the representations of shadow in the history
of traditional Western painting, both in its technical and
symbolic dimensions. Through specific images, the text
comments on this theme, limiting itself to a time frame,
since the founding myths of painting in the Ancient Age
until the 16th century. The theoretical clash confronts a
pre-established idea that the shadow representations
prior to the Cinquecento happened only in an intuitive
way. Thereby, it seeks to demonstrate, despite the
technical limitations of medieval painting, that shadows
were already used as articulating elements of meaning
when offering testimony and representation of some
corporeality.
KEYWORDS

Art History; Painting; Shadow; Representa-
tion; Corporeality.

RESUMEN

A partir de una comprension amplia de la sombra como
concepto espacial, este ensayo propone una revision
bibliografica sobre las representaciones de la sombra en
la historia de la pintura tradicional occidental, tanto en su
dimension técnica como simbdlica. Através de imagenes
especificas, el texto comenta la tematica, limitandose a
un marco temporal, desde los mitos fundacionales de la
pintura en la Edad Antigua hasta el siglo XVI. El choque
tedrico confronta una idea preestablecida de que las
representaciones de sombras anteriores al Cinquecento
ocurrian solo de manera intuitiva. Con ello buscamos
demostrar que, a pesar de las limitaciones técnicas
de la pintura medieval, las sombras ya eran utilizadas
como elementos articuladores de significado al ofrecer
testimonio y representacion de alguna corporalidad.

PALABRAS CLAVE

Historia del arte; Cuadro; Sombra;
Representacion; Corporeidad.
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CONSIDERACOES INICIAIS

Sombra é um conceito. Chamamos de sombra o resultado
de uma relativa caréncia de luz em um determinado local.
Os comportamentos da luz visivel em relacdo a variedade de
superficies nas quais elas incidem, bem como sua percep¢ao a
partir de células especializadas da retina, sao fen6menos complexos.
Basicamente, em meios transparentes, a luz propaga-se em linha
reta; mas, ao se deparar com superficies translucidas ou opacas,
o fluxo luminoso continuo é interrompido parcial ou totalmente.
Estas interrupcoes de luz criam sombras.

Justamente por ser uma interrupc¢ao local da luz,
Roberto Casati (2001) define a sombra como um conceito
espacial, de carater figural e causal. Figural porque, para o filésofo,
muito frequentemente reconhecemos a sombra a partir de um
limite mais ou menos definido em relacao aluz, o que nos da uma

caracteristica essencialmente visual.
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A sombra deve ter uma figura que possamos ver ou, pelo menos imaginar.
A figura da sombra é particular, porque normalmente as coisas que tém uma
figura sdo materiais. Uma exce¢ao sao os buracos, que, contudo, sio também
objetos tateis, enquanto as sombras sdo apenas visuais. As sombras sao

figuras puras. (CASATI, 2001, p. 284)

Causal porque, pensando em sombras como algo que é
projetado (sobre uma superficie), sabemos que ela pode ser produzida

e, entao, podemos, de certo modo, manipula-las.

A causalidade no conceito de sombra esta ligada a uma imagem de nds
mesmos como agentes capazes de mudar o mundo a nossa volta. Podemos
controlar as sombras com nosso movimento, assim como controlamos a
raquete. Entretanto [...] sd podemos controla-las até certo ponto: por exemplo,
nao conseguimos fazé-las rodar em torno de nos. Isso poderia explicar porque
as sombras se tornam facilmente veiculos que transportam magnificas
imagens psicologicas. Sdo nossas escravas, mas nao nos obedecem em tudo

[...]. (CASATI, 2001, p. 285)

As sombras, enquanto fendmeno visual, com frequéncia
alimentam a curiosidade individual ou coletiva (paranio dizer que
exercem algum fascinio) em diferentes culturas e periodos historicos,

gerando crencas, supersticoes e poéticas variadas. Casati (2001) nos
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mostra uma série de relatos linguisticos, literarios e etnograficos

e, entao, reflete sobre o complexo imaginario das sombras:

A sombra parece habitar um compartimento da mente que se comunica
com o departamento dos objetos - as sombras sdao coisas fisicas
- eque, a0 mesmo tempo, se abre para o departamento da psique - as sombras
saoimagens daalma. Quando refletimos sobre o estranho comportamento
das sombras, os dois departamentos poem-se a trabalhar. Nessa duplicidade
seaninha, provavelmente, a explica¢ao cognitiva da riqueza das metaforas

e das historias da sombra. (CASATI, 2001, p. 46)

Além de nos dar estimulos para reflexao conceitual, a sombra,
sendo elemento complementar aluz, nos auxilia tanto na percep¢ao
do ambiente circundante quanto na leitura das representacdes
visuais de modo geral: 1. ao situar as formas no espaco, oferecendo
assim, um referencial de distancia dos objetos em rela¢ao ao contexto
e ao observador;* 2. ao conferir substancial volume as formas
observadas, proporcionando o (re)conhecimento da realidade do
mundo tridimensional. Essa complementaridade indissociavel entre
luz e sombra, entre claro e escuro é de fundamental importancia
para o historiador da arte Victor Stoichita (2016), por ser, em suas
palavras, “[...] uma das vias de acesso a histdria da representacio

no Ocidente” (STOICHITA, 2016, p. 9). Ou seja, as relagdes de luz e
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sombra podem ser uma importante evidéncia visual para o estudo
da histdria da arte.

Observaremos tais rela¢oes de luz e sombra em um recorte
historiografico iniciado naIdade Antiga com os mitos fundadores da
pintura e escultura, a partir do contorno de uma sombra projetada,
como é contado por Plinio, 0 Velho. Ainda na Antiguidade, propomos
uma discussao sobre aaplicacao de sombras como recursoilusionista
nos afrescos arquitetonicos romanos. Posteriormente, faremos
uma analise de imagens do Quattrocento, enquanto transicao
do Gético para o Renascimento, em uma leitura comparativa do
modo como tais estilos se relacionavam com a problematica da
representacao das sombras. Neste ponto, destacamos as poéticas
de Fillipo Lippi; Giovanni di Paolo; Luca Signorelli, em intertexto
com Dante Alighieri; e Masaccio.

Dadaa especificidade desta delimitacao tematica, ressaltamos
os desafios encontrados durante a pesquisa, seja pela escassez de
fontes bibliograficas especializadas, seja pelos poucos trabalhos
apresentados em congressos (parte consideravel das investigacGes
sobre sombras na arte se debruca em obras a partir do séc. XVI).
Também por este motivo, afirmamos a relevancia desta matéria, uma

vez que ela se mostra como terreno fértil para abordagens historicas
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e também poéticas, uma vez que novos conceitos operacionais
podem ser explorados a partir de estudos tedricos.

Se, por um lado, percebemos que as sombras sao consideradas
em suas possibilidades conceituais mais efetivamente nas poéticas
modernas e contemporaneas — dado que ela se liberta da necessidade
de aplica¢Oes naturalistas. Por outro lado, buscamos refletir sobre
a representacao historica de sombras em termos de crescente
significado e interpreta-las menos como praticas intuitivas do que
simbdlicas. Entendemos que, mesmo diante das limitacoes técnicas
e culturais, as sombras ja eram utilizadas como elemento simbodlico
antes mesmo das primeiras teorias de sombra, no Renascimento:
mais especificamente, como indices de corporeidade.>

O percurso tedrico basal na elaboracao dessa narrativa
de pesquisa apoia-se fundamentalmente nos escritos do
psicdlogo alemao Rudolf Arnheim; e dos historiadores da arte
Michael Baxandall, Roberto Casati e Victor Stoichita. A partir
da teoria da Gestalt, Arnheim (2015) entende a visdao como
uma percepc¢ao de padroes estruturais significativos e, entao,
considera o potencial simbolico da sombra como um elemento
artisticamente ativo em nossa percep¢ao. Tendo principios

semelhantes, Baxandall (1997) busca compreender o papel
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das sombras em nossa experiéncia visual, porém, em debate
com trés vertentes teodricas do século XVIII: fisica, empirista
e cognitiva. Por sua vez, Casati (2001) revela um interesse
particular neste fendmeno visual e conduz suas investigacoes
em duas perspectivas: uma enfatizando a complexidade dos
aspectos perceptivos e culturais da sombra; outra, no seu valor
para o conhecimento objetivo do mundo. Ja Stoichita (2016),
observando a necessidade de estudos historicos aprofundados
sobre o tema, estabelece uma dialética hegeliana na relacao
luz/sombra, localizando-a na intersecao entre a historia da
representacao e a filosofia da representacao.

Segundo Baxandall (1997), devemos considerar dois
momentos para a percepc¢ao da luz e das sombras: um primeiro
momento quando a luz incide sobre determinada superficie e um
segundo momento quando a luz é refletida dessa superficie para
o olho. A partir dessas consideracoes, delimitamos, juntamente
com o autor, as nomenclaturas de sombras utilizadas no decorrer
do texto a fim de tornarem mais claras suas distin¢oes. Baxandall
(1997) classifica as diferentes sombras de acordo com o angulo e
a intensidade em que a fonte de luz incide no objeto e o tipo de

superficie na qual elas se anteparam, da seguinte maneira:
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a)

d)

aquelas sombras consequentes da iluminac¢ao de um objeto
e que sao observadas em uma superficie distinta deste,
serao denominadas sombras lancadas. Como quando,
por exemplo, um objeto “lan¢a” sua propria sombra sobre
amesa que o0 apoia;

semelhante a primeira, quando ailuminacao de um objeto
opaco e de relevo irregular (com alguma proeminéncia
por exemplo), cria uma sombra na superficie indistinta
do mesmo corpo, chamamo-la de sombra projetada.
Tomemos como exemplo um rosto que, quando
iluminado lateralmente, o nariz projetara uma sombra
no perfil oposto;

diferente das sombras anteriores, quando a superficie do
corpo nao recebe iluminacao pelo angulo posterior que
se encontra em relacio a fonte, torna-se ela propria uma
sombra, ou melhor, uma autossombra. E o caso das que
sdo familiares a producao de silhuetas;

nas situacdes em que o objeto recebe parcialmente a
iluminacao de uma fonte em angulo agudo, forma-se
um sombreado - que varia sua intensidade de acordo

com a progressao da convexidade em que a superficie se
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aproxima ou se afasta da luz, até tornar-se totalmente
iluminada ou uma autossombra respectivamente 3

e) ha ainda os casos de microssombras, que, como 0 nome
indica, sao pequenas sombras criadas pela textura de
superficies iluminadas, como o granulado de uma folha

de papel, por exemplo.

I ORIGENS DA REPRESENTACAO VISUAL A PARTIR DA SOMBRA

Seja como elemento puramente visual e estético,
ou conceitual e simbdlico, as sombras sempre estiveram
presentes na histdria das artes visuais. Como dito anteriormente,
destacamos como referéncia deste estudo, os trabalhos de
Arnheim (2015), Baxandall (1997), Stoichita (2016) e Casati (2001).
Todos eles concordam que devemos a sombra uma das
hipdteses sobre o nascimento da pintura e da escultura a partir
do desenho de uma silhueta. O ultimo narra em detalhes o mito
contado inicialmente por Plinio, o Velho (séc.Ia.C.), cujo excerto
anunciamos a seguir:

Participam trés autores: Butade, o oleiro de Cicion que

trabalha em Corinto, sua filha e o namorado dela. Antes da partida
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do namorado, para o estrangeiro, a moca traga o perfil da sombra
dele na parede. No dia seguinte, o pai faz um baixo-relevo a partir
do perfil. A pintura e a escultura nascem quando a sombra é fixada
num muro pela mio que desenha. (CASATI, 2001, p. 215-216).

O mito procura explicar a suposta origem das pinturas murais
e, sobretudo, das cerdmicas gregas no periodo arcaico (fig. 1), cujas
silhuetas negras e reducao de detalhes internos as figuras remetem-
nos as propriedades bidimensionais das sombras. Suposta origem
porque a primeira narrativa sobre as origens da pintura é dada por
Plinio e, de acordo com historiador da arte Victor Stoichita (2016),

a fonte carece de referéncias temporais. Vejamos:

A questao das origens da Pintura é obscura. [...| Os egipcios afirmam que
esta arte foi inventada por eles, seis mil anos antes de surgir na Grécia; é,
manifestamente, uma va pretensao. Entre os gregos, alguns dizem que foi
descoberta em Sicido, outros em Corinto, mas todos afirmam que comecou
com um delinear do contorno da sombra humana. Foi o primeiro método;
ao segundo, empregando cores isoladas, chamou-se monocromo; este
foi de seguida aperfeicoado, persistindo até os dias de hoje. (PLINIO apud
STOICHITA, 2016, p. 11).
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Segundo Stoichita (2016), o proprio reconhecimento das
origens da pintura descrita por Plinio como “obscura” revela o
carater mitico de sua passagem, ao mesmo tempo em que revela
também uma tentativa de enfraquecer ou até mesmo anular a
origem hipotética da pintura pelos egipcios. Jacqueline Lichtenstein
(2004) também sinaliza esta questao quando comenta sobre as
ressalvas de Plinio em relacdo a pintura egipcia.

Para além destas controvérsias, o fato que destacamos destas
passagens de Plinio é a primitividade da origem da representacao
visual, dada, nao pela observacao direta da figura humana, mas
sim pelo contorno fixado da projecao de sua sombra. A pintura,
segundo o mito narrado, nasceria entao de um simulacro primario,
uma figura presente que registra e substitui um corpo ausente;
nas palavras de Stoichita (2016, p. 15), uma “metafisica daimagem”.
Em suma, a origem da pintura remonta a um momento de
representacao de uma representacdo (pintura da sombra de um
corpo) e, consequentemente, relaciona-se com a origem do proprio
conceito de representacio pictdrica. E justamente essa operacio
bidimensional sintética original que reduz a figura a sua silhueta
essencial, que relacionamos, por analogia, as pinturas ceramicas

do periodo arcaico - de figuras negras sobre fundo vermelho.
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O fim daquele trecho de Plinio, como citado por Stoichita
(2016), aponta para um desenvolvimento técnico a partir da silhueta
original: os monocromos vinham preencher os contornos com
areas isoladas de cor; ou seja, uma aplicacao de cor para fazer
distincao entre os planos de uma imagem. Prosseguindo com o

mito, Plinio conclui:

Por fim a arte saiu de sua monotonia; descobriu aluz e as sombras, e, através
dessa diferenca, as cores sobressairam por mutuo contraste. A elas se veio
juntar mais tarde o brilho, outro valor além da luz. Aquilo que fica entre o
brilho e a sombra, chamamos de claro-escuro, e ao lugar onde duas cores se
encontram e passam de uma cor a outra chamamos de meia-tinta. (PLINIO
apud STOICHITA, 2016, p. 14)

Para Stoichita (2016), a historia da sombra contornada
explica os primordios da arte, interpretando uma realidade
historica - a pintura antiga - por meio de um mito de origem.
E, a partir desta origem, uma vez superada a projecao plana da
pintura monocromatica pela modelagem tonal, a sombra perde sua
funcao de matriz de imagem para se tornar elemento expressivo

potencial em si.
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SOMBREANDO INTUICOES E EXPERIMENTACOES CONCEITUAIS
DE SOMBRAS

Segundo Casati (2001), a representacao visual das
sombras sempre ocorreu por tentativa e erro, o que, as vezes,
consequentemente, gerava incongruéncias ou ruidos na relacao
com outros elementos de composicao, prejudicando em maior ou
menor grau a apreensao do conjunto total da obra. A dificuldade
de uma reproducao pictdrica convincente das sombras, do ponto
de vista perceptivo, suscitou, com o tempo, uma resisténcia geral
por parte dos artistas a trabalharem com sombras projetadas, o que
culminou em um “tabu cultural” assentado, segundo o autor, em
trés motivos principais.

O primeiro deles é de ordem simbodlica, sendo justificado por
propriedades metafisicas das sombras: “As sombras sdo imagens
inquietantes, perigosos esconderijos para bandidos de tocaia,
sdo duplicacOes aborrecidas das figuras. No fim das contas s6 enchem
o quadro e desviam a atenc¢ido” (CASATI, 2001, p. 217).

O segundo motivo articula que os artistas sao geralmente
desatentos em relacao as sombras, e que as obras seriam, entao,
o reflexo desse comportamento. Sobre este ponto, é interessante

destacar as passagens de Cennino Cenini sobre o sombreado das
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figuras em seu Libro dell’Arte, como citado por Stoichita (2016).
No tratado em questao, o pintor toscano detalha uma série de
procedimentos pictoricos para a execu¢ao dos sombreados; mas,
por outro lado, ignora a representacao de sombras lancadas e de
sombras projetadas. Ou seja, a preocupacao de Cennino concentrava-
se em questdes de consisténcia e volumetria ilusdria das figuras, em
prejuizo a contextualizacdo espacial delas, uma vez que as sombras
lancadas cumprem, dentre outras funcoes, a de posicionamento
das figuras no espaco.

Por fim, a terceira razido defendida por Casati (2001) é uma
dificuldade de ordem técnica: diante da complexidade fisica e
perceptiva que é o fenémeno da luz, os pintores precisam dispor
de uma série de escolhas e solu¢Ges criativas para representa-las.

Em suas palavras:

Uma sombra no ambiente altera significativamente a quantidade de luz
refletida por certa area. O pintor deve resolver a equa¢ao da sombra, calcular
quanto deve escurecer certa zona do quadro para que as relacdes entre
as luminosidades sejam suficientes para sugerir o claro-escuro natural.
(CASATT, 2001, p. 218)

E prosseguindo seu pensamento, o fildsofo adverte:
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E facilimo errar por excesso. Os novatos em pintura escurecem demais as
zonas que representam as sombras; o resultado sdo manchas negras sem
nenhuma relacao com a luz. A representacao da sombra deve falar da luz
que cria a sombra; 0o minimo erro congela a sombra e a faz falar sozinha de

si mesma. (CASATI, 2001, p. 218)

Devemosnosatentar para o fato de que, nesta passagem, Casati
esta considerando apenas as propostas e as opera¢oes naturalistas
para a representacao das sombras, excluindo as experimentacoes
formais e os niveis de abstra¢ao delas consequentes. Em pinturas cuja
composicao é relativamente complexa - em termos de quantidade de
formas e suas multiplas relacdes -, a busca de um equilibrio visual
torna-se imperativa: ndo somente por criar ritmos de leitura visual,
mas, antes, para criar harmonia na totalidade daimagem, de modo
que nenhuma das formas torne-se demasiadamente destacada,
concorrendo com as demais pela atencdo do espectador (salvo
0s casos em que esse equilibrio é intencionalmente perturbado,
visando a um objetivo visual especifico).

Nas relacoes pictoricas mencionadas, de fato o exagero no
escurecimento de uma sombra criaria uma série de complica¢oes
visuais, nao somente por diminuir a luminosidade da obra -

limitando a satura¢ao das cores na reflexao da luz - mas também
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por romper com o equilibrio das formas, criando “buracos” na
imagem, uma vez que essas sombras excessivamente escuras
nao encontrariam resisténcia visual em outras formas que as
contrabalanceassem.*

A estas questdes de iluminacao, Casati ainda acrescenta a
dificuldade da representacao das sombras lancadas, que possuem

carater geométrico perspéctico.

A sombranos fala de luzindicando o lugar de onde ela provém. Naimagem,
as linhas fisicas da luz devem ser projetadas de modo a reproduzir a relagio
espacial entre a fonte de luz, o objeto que faz a sombra e a figura da sombra
num anteparo ouno chao. Essas proje¢oes se baseiam na mesma matematica
subjacente a perspectiva. Resolver adequadamente o problema da projecao da

sombra significa resolver o problema da perspectiva. (CASATI, 2001, p. 218)

Para melhor visualizacao destas questdes, facamos uso de
exemplificacbes semelhantes as fornecidas pelo autor. A primeira
delas é um dos afrescos de estilo arquitetural’ pintado na Sala das

Mascaras, na casa de Augusto, em Roma (fig. 2).
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I Figura 2.

Sala das Mascaras, séc. | d.C. Afresco.
Parede sul da Casa de Augusto, Monte
Palatino, Roma.

Pela perspectiva e pelo tratamento de cores e de sombras,
que criam uma ilusao de profundidade nesta pintura mural,
podemos dizer que se trata de um Tromp ['oeil. A perspectiva linear,
que aponta para um ambiente externo a partir de um portal ou
janela, é reforcada pela perspectiva atmosférica, que atenua a
intensidade das cores exteriores.

Segundo Casati (2001), os pintores romanos teriam
conhecimento do uso das sombras para criar uma ilusao espacial,

mesmo antes de uma sistematizacao ou teoria sobre elas, e usaram

Sombra como um indice de corporeidade: Revisitando sombras na histéria da

pintura ocidental desde seus mitos de origem até o Renascimento

Jamerson Sérgio Passos Rezende

ARS - 2024 - V.22 N. 50

-
O



seus conhecimentos para causar o efeito tridimensional no afresco.
Porisso, a aplicacdao das sombras nesta pintura ainda nos parece um
tanto intuitiva se observarmos a sequéncia de colunas e as sombras
projetadas nos mezaninos onde se situam as mascaras teatrais.
Para o autor, nao podemos afirmar com certeza a origem

destas sombras, pois:

a) Asilhuetadelas nio corresponde a nenhum outro formato
arquitetonico presente, ja que as colunas projetadas
fundem-se a outra sombra diagonal, que nos da a leitura
de um parapeito, existente somente no mezanino onde
as sombras se projetam;

b) Nao oferecem testemunho fiel de uma fonte de luz em
qualquer ponto dentro ou fora daimagem, porquanto, em
qualquer angulo hipotético, afonte deluznaopoderialancar
as sombras onde as vemos. Se imaginarmos, por exemplo,
a fonte de luz do lado esquerdo da imagem, a sombra
no mezanino esquerdo também deveria ser projetada
do lado oposto, e supondo que a luz parte da abertura da
janela, ela nao poderia projetar as sombras das colunas
longitudinalmente nos mezaninos - o resultado seria

uma projecao diagonal, expandindo-se pelo chao. Além

Sombra como um indice de corporeidade: Revisitando sombras na histéria da

pintura ocidental desde seus mitos de origem até o Renascimento

Jamerson Sérgio Passos Rezende

ARS - 2024 - V.22 N. 50

N
o



disso, as sombras nao seriam como as vemos, pois, nesse
caso, deveriam ser mais distorcidas perspectivamente na
medida em que se afastam da fonte de luz, como do lado

oposto a elas.

No caso desta pintura parietal, as sombras lancadas seriam
feitas, concluindo Casati (2001), a partir da observacao prévia
de outro modelo e, depois, transportadas para esta composicao,
nao havendo um estudo sistematico ou uma adaptacao para
a situacao especifica deste ambiente, o que explicaria tais
dissonancias visuais.

Divergimos nossa leitura a de Casati com relacao a
primeira causa da ambiguidade visual nas sombras lancadas.
Ao rever a imagem, podemos observar que o formato das
sombras assemelha-se nao ao parapeito do mezanino, mas ao
parapeito posicionado longitudinalmente, e que, em cada um dos
lados do espaco representado, separa o nicho da porta do nicho
da janela correspondente.

Neste sentido, a sombra do espaco direito seria verossimil
se imaginarmos uma fonte luminosa proxima a porta direita.
Mas a sombra projetada no mezanino do lado esquerdo ainda seria

impossivel, mesmo com uma segunda fonte de luz: caso estaluz se
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posicionasse proximo a porta da esquerda para projetar a sombra no
mezanino esquerdo, esta sombra deveria estar colada no parapeito,
nao separada dele como ocorre na imagem. Com isso, chegamos
a conclusao de que a sombra do lado esquerdo apenas replica a
sombra do lado oposto, sem as devidas adaptacdes de posicao no
espaco: a sombra esquerda deveria ser invertida horizontalmente,
de forma espelhada e nao idéntica a sombra direita.

Outra imagem onde podemos observar o uso de sombras
para ampliar ailusao de profundidade espacial, assim como alguns
conflitos de perspectiva gerados dessa relacao, é a Natividade,
de Filipo Lippi (fig. 3), pintada no domo da Catedral de Santa Maria
Assunta, na comunaitaliana de Espoleto. Naimagem observamos,
em primeiro plano, o grupo da Sagrada Familia centralizada na parte
inferior do afresco; e, na parte superior, um grupo de trés anjos
voando sobre uma nuvem, levemente deslocados para a esquerda,
como se, nesta narrativa visual, entrassem na cena no momento

em que ela foi representada.
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Assunta, Espoleto.

H Figura 3.
Filippo Lippi. Natividade, 1466-1469. Afres-
co. Domo da Catedral de Santa Maria



Sob os anjos, um caibro diagonal avanca da parede mais
ao fundo. Este elemento repete-se trés vezes, horizontalmente,
na parede perpendicular a direita, em direcao ao lado esquerdo.
A sombra do caibro da esquerda é lancada na parede de onde ele
sai, seguindo uma diagonal descendente para a direita, levando-
nos a supor uma fonte de luz na diagonal oposta, situada fora da
cenarepresentada. Os caibros da parte direita, por sua vez, lancam
sombras paralelas a anterior. O problema surgido aqui, contudo,
é que a primeira sombra lanca-se em uma parede perpendicular
a fonte de luz, enquanto as demais lancam-se em uma parede
paralela aquela fonte; ou seja, seria fisicamente impossivel estas
sombras descreverem a mesma direcao e terem o mesmo formato
da primeira.

Isto posto, o termo “coeréncia das sombras” é, entdo,
definido por Casati como a capacidade visual de apreender a
totalidade de uma imagem, mesmo diante de pequenos desvios,

como estes apontados.

A mente do espectador diante de um quadro se contenta com poucos
indicios para reconstruir a cena representada e a reconstruc¢ao nio é (muito)
atrapalhada por uma eventual contradicao entre as sombras. Para encontrar

aincoeréncia, é preciso levantar uma hipoétese: ‘Se a sombra a direita tem
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essa direcao, entdo a sombra da esquerda nao pode ter essa outra direcao...".
(CASATT, 2001, p. 222)

E conclui: “Nesses raciocinios, as sombras se revelam objetos
que fazem pensar, que se dirigem ndo apenas ao olhar, mas também
a mente” (CASATI, 2001, p. 222). Adiante, o fildsofo afirma que,
para encontrarmos tais detalhes, é preciso uma investigacao mais
atenta, com formulacao de hipodteses, tal qual fizemos na leitura
acima. Em outras palavras, na apreciacao de uma obra de arte,
faz-se necessario que determinado fenémeno seja buscado por
uma percep¢ao intencional, voltada para um fato especifico, para
que ele adquira significado.

A atenc¢do é um conceito chave para Baxandall (1997)
ao estudar a percepc¢io visual a partir das sombras: “Atencéo é
um conceito muito instavel - um ato ou estado, de percepc¢ao
focalizada, e/ou percepcao dirigida, percepcao seletiva, percepcao
ativa, percep¢io consciente, percepcao reflexiva” (BAXANDALL,
1997, p. 154). O autor distingue dois estados, ou processos da
percep¢ao: o processo paralelo anterior, que corresponde a uma
interacao imediata do individuo com o fenémeno visual, sendo
marcada por continuas reagoes dos receptores (inputs) aos estimulos

externos (outputs); e o processo serial posterior, dado em um
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segundo nivel pela producao de informacoes a partir do processo
anterior. Para Baxandall, o processo criativo do artista situa-se
na interpenetracao entre ambos estados perceptivos, justamente
por ser um processo de abstracdo ativa dos estimulos externos
recebidos, que sao transformados, ressignificados e combinados
em outros meios que, por sua vez, exigem alguma analise reflexiva
para serem (re)interpretados. Segundo o tedrico, as sombras sao
um desses estimulos atuantes na passagem de uma consciéncia
desatenta para uma consciéncia atenta.

Podemos pensar, com isso, que, a primeira vista, as sombras
sdo elementos complementares a percepg¢ao visual do espectador,
passando despercebidas por ela em nivel pré-consciente. Para que a
presenca das sombras seja de fato notada e percebida em suas
relacoes formais, é preciso um exame mais cuidadoso da obra de
arte, levando a percep¢ao para nivel consciente. Sendo entao a
sombra um possivel indicio de tomada de consciéncia da percep¢ao
visual, podemos partir dela como tema de estudo, tanto em
pesquisa tedrica quanto em ambientes de ensino e aprendizagem
da arte, com praticas de leitura, estimulando o espectador/aluno
a se atentar para as sombras como elemento visual e simbdlico

e, a partir disso, desenvolver suas capacidades interpretativas
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e comunicativas. Com as reflexoes de Baxandall, fica evidente
a possibilidade de consciéncia perceptiva a partir do elemento
sombra no processo criativo; mas acreditamos que, enquanto
fendmeno visual potente, as sombras podem cumprir esse papel
para além de questées proprias da poética.

Retomando nossa narrativa visual, devemos nos alertar,
porém, que aqueles desvios - ou mesmo as auséncias - de sombra,
em relacao a realidade observavel, como representados pelos
pintores antes da sistematizac¢ao da perspectiva no Renascimento,
nao devem ser tomados como um fato geral dos artistas do
Quattrocento. Se tomarmos, por exemplo, o painel de A Fuga para
o Egito (fig. 4), pintado por Giovanni di Paolo, vemos uma relagao
consciente darepresentac¢ao das sombras projetadas com relagio a
fonte deluz. Ao observarmos os planos mais afastados, mesmo com
aperda de pigmentacdo em algumas areas, vemos que os elementos
da paisagem (montanhas, arvores, arquiteturas, até animais e
camponeses) projetam sombras em perspectiva, todas na mesma
direcao, opostas a fonte deluz - que o artista faz questao de evidenciar
no canto superior esquerdo, como testemunho inegavel da origem

das sombras, em vez de omiti-las, como seria mais comum.
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B Figura 4.

Giovanni di Paolo. A Fuga para o Egito,
1436. Témpera sobre madeira. Pinacoteca
Nacional, Siena.

Ao avancarmos a leitura até o primeiro plano, vemos dois
grupos de pessoas em direcdo a direita da composicao: um deles,

a Sagrada Familia em sua retirada. E interessante notar, nesta
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representacao, o contraste no tratamento das figuras principais
com as figuras afastadas, como se os protagonistas da cena fossem
acrescentados posteriormente, deixando-os deslocados de seu
contexto especial: tal efeito é dado pela omissao das sombras
projetadas por essas personagens. Segundo Stoichita (2016),
a diferenca da-se menos por uma impericia técnica ou perceptiva
do que por uma escolha poética. Para o historiador, Giovanni di
Paolo emprega nesta pintura dois processos pictdricos distintos:
no primeiro plano, as figuras pertenceriam a uma tradic¢ao
bidimensional medieva; enquanto a paisagem seria fruto de uma

observacao da natureza. E,

se a optica [sic] medieval estuda com grande interesse o problema da proje¢ao
das sombras, a arte da mesma época ignora-o quase por completo. O facto
[sic] pode ser atribuido ao estatuto (onto)ldgico daimagem medieval, ja que
esta é, em principio, uma entidade que se deseja isenta de corporeidade.

(STOICHITA, 2016, p. 47)

Assim, podemos concluir com Stoichita que as (auséncias
de) projecoes de sombras naquelas pinturas davam-se, por vezes,
por uma escolha consciente dos artistas dentro do contexto da arte

crista de sua época. No caso daIdade Média, a subtracao de sombras
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indicava uma relacao de distanciamento para com o corpo fisico
naturalista - haja vista a representacao esquematizada das figuras -
em funcao de uma espiritualidade ideal representada - evidenciada
pela presenca das auréolas nas figuras sacras.

Para o uso da sombra como elemento simbolico, a Divina
Comédia, de Dante Alighieri, nos da algumas pistas conceituais.
Primeiramente, a obra do poeta nos leva a reflexdes sobre a
auséncia de corporeidade das sombras e, em um segundo
momento, sobre a sombra como testemunho da presenca de
um corpo opaco - pela obstrucao da luz.

De acordo com Stoichita, no primeiro caso, Dante
frequentemente se refere as almas como almas visiveis - mesmo que
destituidas de um corpo - como espectro ou sombras. Por exemplo,
nos seguintes versos extraidos do “Conto Il do Purgatdrio™: “Sombras
vas, verdadeiras sd no aspeito! / Trés vezes quis nos bracos estreita-
la, / S as trés vezes estreitei ao peito.” (ALIGHIERI, 2003, p. 278).

No segundo caso, temos uma passagem do “Conto IIT do
Purgatorio” quando Dante demonstra uma inquietac¢do ao perceber
aauséncia de sombra em Virgilio - poeta romano e guia de Dante
durante suajornada pelo Inferno e Purgatorio - enquanto caminham

de costas para a luz, observando o chao - onde, supostamente,
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a sombra de ambos deveria estar projetada. Seguindo no “Conto V”,
as almas purgadas espantam-se com o fato de nao identificarem
Dante como sendo uma delas, justamente pelo fato de seu corpo

projetar uma sombra.

- ‘Vede! A luz’ - exclamou - ‘nio é brilhante
A sestra do que mais vai demorado;

Pelo meneio a um vivo é semelhante.’

Olhos volvi daquela voz ao brado,

E as vi notar, de maravilhas cheias,

Como eu, andando, a sombra tinha ao lado.
(ALIGHIERI, 2003, p. 298)

Como observa Casati a partir deste trecho, “As almas dos
mortos (por serem sombras) ndo fazem sombra. Dante é um estranho
entre as almas e sua sombra o desmascara” (CASATI, 2001, p. 223).

Com relacdo a configuracdo das sombras, Luca Signorelli,
pintor do século XVI, nos da um testemunho de solu¢des visuais
essencialmente praticas para a sombra quando representa, na
Capela de Sao Brizio, justamente a passagem anteriormente
citada. No detalhe do afresco (fig. 5), notamos, em primeiro plano

e no canto esquerdo, um grupo de almas espantadas com a figura
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central: a alma de tras aponta para Dante, enquanto a alma mais
proxima do espectador vira-se para as outras, a0 mesmo tempo
em que, com o braco direito estendido, tenta tocar o estranho
protagonista. Dante parece caminhar em direcao ao lado direito
da imagem (para onde aponta o guia Virgilio); porém, com sua
mao esquerda, levanta suas pesadas vestes e se volta para o lado
oposto, observando diretamente sua sombra lancada no chao.
Todos na cena, com excecao dos grupos em segundo e terceiro
planos, parecem se dirigir para o inusitado acontecimento
- ogrupo da direita também observa o chao onde se forma a sombra

das personagens centrais.
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I Figura 5.

Luca Signorelli. A sombra de Dante (detal-
he de O poeta Virgilio), 1499-1502. Afresco.
Capela da Madona de Sao Brizio, Orvieto.

Observamos, por conseguinte, duas diferencas entre texto
e imagem. A primeira é a divergéncia entre a representacao de
Virgilio, por Signorelli e por Alighieri: o poeta romano, na referéncia
literaria é “descoberto” como uma alma sem sombra no mesmo

“Conto V”; ao passo que na imagem, Virgilio possui uma sombra
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semelhante em forma, tamanho e cor a sombra de Dante, o que nos
leva a interpreta-la como uma presenca viva, assim como Dante.
Concluimos, desse trecho, em consonincia com Stoichita (2016),

que a sombra em Alighieri, é simbdlica:

Nessa passagem crucial, o autor sublinha, com a clareza e o vigor
poético que lhe sdo proprios, que a projecdo de sombras é um facto [sic]|
da vida: na Divina Comédia, s6 Dante tem uma sombra, ao passo que as
outras personagens sdo sombras. [...]| a sombra é atributo essencial do

corpo. (STOICHITA, 2016, p. 49, grifos do autor)

A segunda, emrelacdoadescricaodas demaisalmas: diferente
do poema, no afresco, as demais almas também tém sombras -
uma sombra esguia e achatada, diferente da sombra projetada
por Dante e Virgilio. Com este novo detalhe, as almas parecem,
agora, estranharem-se, nao com o fato de os protagonistas terem
uma sombra, mas sim com a diferente silhueta que ela adquire
ao observa-la quando em comparac¢ao ao corpo de seus criadores.
Ora, se a sombra é uma projecao de formato semelhante, um duplo
sintético do corpo referente, tal sombra nao poderia, a principio,

pertencer aos poetas pela nao correspondéncia entre suas formas.
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Em sua analise, Casati (2001) chega a conclusdo de que
as sombras lancadas pelas almas, como representadas no
afresco, sao somente uma solucdo visual a representacao pictorica,
a que ele chama de “sombras de ancoragem”; isto é, uma por¢ao
de sombra que se lan¢ca em uma pequena area, no ponto em que
a base de um corpo toca o chao, e que, por sua simplicidade e por
sua dimensao reduzida, nao causa muita interferéncia visual em
uma composicao. Esta sombra teria a finalidade de inserir e situar;
“ancorar” as figuras em seu espaco de modo claro para a percep¢ao
visual, sem que elas parecam a deriva na imagem.

As sombras de Dante e Virgilio, em contrapartida, nao se
resumem a indicacdo espacial das figuras, elas se expandem em
formato ovoide, de maneira que em nada correspondem a silhueta
de seus criadores. Ainda segundo o fildsofo, o pintor Signorelli,
nao dispondo de uma teoria das sombras que o auxiliasse na
composicao, adota a forma abstrata oval como signo genérico do
elemento sombra para solucionar formalmente sua representacao
e concluir a obra. Nao obstante, outra possibilidade seria isolar
a figura central e, com algumas fontes de luz incidindo sobre o
modelo, observar a sombra real produzida e esbo¢a-la em estudos

preparatorios para, entao, transcrevé-la para a pintura final -
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podemos afirmar que a sombra observada nestas analises nao
sofreria alteracdes em sua forma original, ou seja, ela corresponderia
a silhueta da personagem, visto que o relevo onde a mesma esta
pontualmente localizada é plano.

Outra solucao para os problemas causados pelas projecoes de
sombras nos é dada por um afresco da Capela Brancacci, concluido

em 1425 por Masaccio, Sdo Pedro cura com sua sombra (fig. 6).
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I Figura 6.

Masaccio. Sdo Pedro cura com sua sombra,
1425. Afresco, 232 x 162 cm. Capela Bran-
cacci, Santa Maria del Carmine, Florencga.



Nesta representacao, vemos Sao Pedro em primeiro
plano a direita, passando por outras personagens, deixando-
os em planos subsequentes a medida que caminha por
eles, até o momento em que se coloca ao lado de um jovem
bem debilitado; este, deitado, com pernas atrofiadas e usando
de apoios de bracos para se inclinar ligeiramente em direcao a
Pedro. Ao chegar nesse ponto, nossa visao pode ser conduzida
novamente para o fundo daimagem - quando passamos a olhar
as personagens secundarias, uma a uma. Nesse movimento,
observamos, em curva ascendente, os enfermos curando-se
gradativamente enquanto Pedro passa por eles, até chegarmos as
duas ultimas figuras, totalmente de pé, curadas: a penultima
agradecendo o momento da cura e a de tras ja se retirando.”
Temos, com isso, um indicativo de tempo na narrativa visual,
dado pelo apdstolo.

O elemento de ligacao entre Pedro e os enfermos é a sua
sombra, que toca o grupo da esquerda, realizando o milagre.
As figuras a esquerda estao do lado oposto a fonte de luz e sao
interceptadas por Pedro e Jodo; o que acontece, porém, é que as
sombras lancadas por estes nao cobrem as personagens enfermas,

como deveria acontecer naturalmente: elas simplesmente os tocam,
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ou passam por baixo dos individuos, como sugere Casati (2001),
sem escurecé-los. Para o tedrico, diferente dos casos anteriormente
citados, este detalhe refere-se menos a uma questao puramente
pictorica do que poética em relacao ao elemento sombra - fato que
esta implicito no titulo dado a pintura.

Stoichita (2016) corrobora com esta interpretacao, observando
que o campanario de um templo situado nos planos mais afastados
da composicao nos da outro indice conceitual com relacio a posicao

das personagens:

A solenidade dos apdstolos, bem como seu poder milagroso, resulta do facto
[sic] de terem acabado de sair daquele espago sagrado. Por conseguinte, o poder
de que é dotada a sombra de Pedro ndo passa da exterioriza¢ao de um virtus

adquirido nas misteriosas profundezas do templo. (STOICHITA, 2016, p. 61)

Para o autor, mesmo com as pesquisas visuais sobre
perspectiva e projecoes de sombra protagonizadas por Leonardo
Da Vinci e Albrecht Diirer, os artistas do séc. XVI mostraram-
se cautelosos e pouco exploraram o uso de sombras projetadas
em suas composicoes. Entao havia, por um lado, um crescente
desenvolvimento da pesquisa tedrica sobre as sombras e, por outro

lado, um rigoroso controle sobre a representacao visual delas,
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na busca de uma clareza técnica da sintaxe pictdrica, bem como
um ideal de equilibrio, aos moldes classicos. De qualquer modo,
0 que era uma aparente desaten¢ao, como mencionado por Casati
(2001), torna-se uma espécie de desinteresse seletivo pelas projecoes
de sombra durante o Cinquecento.®

Asraras excecOes ocorrem apenas em obras que trazem esse
elementocomoum dado crucial no desenvolvimento de umatematica
geral ou em casos em que é ela o proprio tema abordado, como na
imagem de Masaccio, ha pouco descrita. Neste caso, como conclui
o tedrico, o uso de sombras criadas na superficie da pintura era
duplamente necessario, pois: 1. funcionava na ambientacao da cena,
em contexto especifico com a arquitetura do local onde a obra foi
instalada: aointegrar a fonte de luz externa - de uma janelareal -
com a iluminacao das figuras representadas, para potencializar a
persuasao iconografica de sua obra; e 2. funcionava como elemento
simbolico, participante da narrativa visual. Neste afresco de
Masaccio, portanto, o uso conceitual da sombra (aqui tratada como
“exteriorizacdo da alma” de Pedro) ja nos parece mais intencional
e menos intuitivo que nas pinturas anteriores.

Conceitual ou pratico, a sombra é um elemento que da

ao espectador o testemunho do corpo-objeto ao qual se refere.
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B Figura 7.

Bernardo Bellotto. A Residéncia Imperial
de Verdo de Schénbrunn vista do pétio,
1758-1761. Oleo sobre tela, 135 x 235 cm.
Museu de Historia da Arte, Viena.

Para corroborar com esta questao, trazemos uma pintura de Bellotto
(fig. 7). A producdo do artista veneziano extrapola o recorte temporal

proposto inicialmente neste artigo, mas vale menciona-la.

A paisagem urbana retrata uma cena de cotidiano no
Palacio de Schonbrunn (ou Palacio de Versalhes). Nesta imagem,
cada elemento tem sua sombra correspondente, inclusive algumas
figuras isoladas - e demasiadamente iluminadas - sob a sombra
do muro a esquerda, que também lan¢cam uma sombra no chao.

Estas sombras seriam fisicamente impossiveis por dois detalhes:
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primeiro pelo fato de as figuras lancarem uma sombra daquela
densidade sobre outra sombra preexistente no espaco; segundo,
por estas figuras lancarem suas sombras também para a esquerda,
do mesmo lado onde se situaria a fonte de luz - que projeta a sombra
de todos os demais elementos para o lado direito da composicao.
Lembramo-nos dos trés principios fundamentais de uma teorizagao
das sombras propostos por Casati (2001, p 71): “um, toda sombra
é sombra de algum corpo; dois, um corpo nao projeta sua sombra
através de outro [corpo]; trés, para fazer sombra, um corpo tem de
receber luz”.

Entretanto, o que nos chama a atencao de imediato é outra
ocorréncia, produzida também no muro, a esquerda, e por sua
sombra: vemos, na parte maisalta daarquitetura, um vaso decorativo,
que pressupomos, pela simetria, existir um par que esta fora dos
limites de enquadramento da composicao. Observando o chao onde
a sombra desta construcao é projetada, ndo vemos a sombra que
corresponderia a este segundo vaso e, logo, questionamo-nos se de
fato este elemento decorativo existiria.

Casati, por sua vez, nos da uma hipotese:

Issonos faz pensar que as sombras foram tracadas em separado e que Bellotto,

ou um ajudante, tenha se achado na embaracosa situacao de ter de decidir
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se punha uma sombra a mais (caso o vaso ndo existisse) ou uma sombra a

menos (caso o vaso fizesse parte da arquitetura). (CASATI, 2001, p. 267)

O fato de a sombra deste grande elemento arquitetonico
nos parecer acrescentada durante o processo de criacao da obra,
ou mesmo apos sua finalizacao, pode ser plausivel por meio de
algumas poucas figuras a esquerda, primeiro, porque recebem
intensa iluminacdo mesmo a sombra do muro; segundo, porque
lancam sua propria sombra no chao, dentro da sombra do muro.

Voltando-nos para as conclusdes de Casati:

A opcao conservadora eliminou a sombra. Mas, assim fazendo, eliminou
também o testemunho do objeto que a produz. Mais do que pelo acontecimento
historico que representa, o quadro se faz lembrar por seu conteudo singular:
ele nos diz que certo objeto situado fora da cena representada nao existe.
(CASATI, 2001, p. 267)

Esta obra confirma o primeiro daqueles principios definidos
por Casati (2001), em que ele afirma a condi¢do necessaria da
existéncia de um corpo que intercepta a luz para que a sombra
exista; ou seja, sem o objeto referente, a sombra nao pode existir.
Na pintura de Bellotto, é mais naturalmente aceito por nos o fato

de que o vaso nao existia no momento de execucao da pintura do
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que a suposicao de que ele existia; e o artista, por algum motivo,
nao pintou sua sombra.

Por meio de escolhas poéticas, como as exemplificadas aqui,
o uso das sombras parece se tornar progressivamente intencional
por muitos artistas e, a partir de entado, surgem estudos visuais
mais sistematizados sobre as sombras, com pesquisas empiricas ou
mesmo de extracao fenomenoldgica; que excedem os propositos

deste ensaio, mas que poderao ser abordados em outro momento.

I CONSIDERACOES FINAIS

Considerando o regaste historico e conceitual aqui
apresentado, em suma, entendemos sombra como um conceito
espacial, uma vez que distingue um espac¢o onde ha poucaincidéncia
de luz. Sombras sdo fendmenos fisicos, objetivos, que cumprem
importante papel na percepcao visual ao modelar e contextualizar
as formas no ambiente. Sao também fendmenos psicolodgicos,
subjetivos, que criam imaginarios coletivos em diversas culturas
e que, por esse motivo, nos oferecem elementos simbdlicos para

atuacao no campo representativo da arte.
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Vimos, igualmente, como tal dualidade das sombras gerou,
historicamente, diversos conflitos de ordem pratica que culminaram
em uma espécie de “tabu cultural’, nos termos de Casati (2001),
sobretudo se relacionado com representacdes naturalistas. A arte da
Idade Média distancia-se desse tipo de representacio e é, no senso
comum, considerada tecnicamente inferior quando comparada
a artes de extracao classica. A partir de uma observacao atenta
das sombras representadas em algumas poucas obras medievais,
podemos nos questionar se ha de fato uma regressao técnica, ou
se a estilizacdo da pintura medieva poderia ser considerada uma
solucao poética intencional.

Por um lado, alguns artistas destacados parecem nos mostrar
um uso espontaneo das sombras em suas pinturas, revelando,
a partir de um exame minucioso, certas inconsisténcias de
perspectiva e formatos de sombra. Por outro lado, porém, certos
artistas parecem justamente se valer das limitacGes técnicas da
época para, conscientemente, explorar aplicacoes metafdricas das
sombras em suas pinturas, como no caso de Di Paolo, Signorelli e
Masaccio por exemplo.

Percebemos, portanto, a importancia do uso das sombras

para ampliar ndo somente as técnicas, mas também a significacao
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do trabalho em arte. E ndo apenas em termos de poética,
de processo criativo, mas também para a apreciacao e leitura
simbolica de obras artisticas. Baxandall (1997) defende ainda que
as sombras sao fundamentais para os conhecimentos empirico e
cientifico de mundo.

Dessa maneira, e a partir deste breve recorte da Historia da
Arte, buscamos expor como as sombras podem ser um elemento
condutor de conhecimento especifico das Artes Visuais, podendo
se tornar, também, um recurso didatico quando direcionado para
a observacao atenta dos pormenores de composi¢Ges artisticas,
colaborando para a leitura e para a interpretacao das imagens
pelo interlocutor; além de oferecer um ponto de partida para
formulacao de hipdteses formais e simbolicas que podem,
por ventura, auxiliar na construcao de narrativas histdricas
alternativas aquelas estabelecidas no senso comum.

Nao podemos dizer, com certeza, que os artistas daIdade Média
ja possuiam conhecimento das complexas relacdes que as sombras
estabelecem enquanto fené6meno visual; tampouco seria razoavel
generalizar que esses artistas nao possuiam tal conhecimento.
Porém pudemos refletir sobre o notavel conhecimento que tinham

da sombra como um indice de corporeidade, pela propria antitese
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da pintura medieval, que se pretendia incorpdrea para que, assim
sendo, pudesse representar idealizadamente as figuras sacras da

mitologia crista e/ou a espiritualidade de sua época.
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NOTAS

1 De acordo com Michael Baxandall, em nossa percepg¢ao, a ambientagdo dos objetos é ime-
diata e ocorre antes mesmo do conhecimento dos objetos em si. A partir dai, “(...) gragasauma es-
pécie de equacao diferencial com os valores de luz e da atmosfera, fortalecemos as percepgoes
de distancia que derivamos da perspectiva ou da interposigao (...)” (BAXANDALL, 1997, p. 146).

2  Em linhas gerais, tomamos o conceito de indice a partir da semidtica de Peirce (2017).
0 tedrico define indice como um signo que se relaciona ao seu objeto referente, ndo necessaria-
mente em virtude de uma semelhanca com ele, mas pelo fato de ser afetado por este mesmo ob-
jeto. Sendo esta qualidade do indice, afetada pelo objeto, que se dirige aos sentidos ou memoria
do sujeito interpretante. Assim, entendemos sombra como um indice de corporeidade, visto que
nao é fisicamente semelhante ao corpo de seu objeto referente (apesar de ser uma espécie de
sintese visual do mesmo), mas é um fendmeno que indica sua presenca fisica diante de uma
fonte luminosa.

3  Baxandall (1997) alerta-nos sobre a iminéncia de ambiguidades no uso desse termo,
sobretudo por também denominar uma técnica de desenho. Portanto, ele propde uma diferen-
ciacao entre duas subcategorias mais especificas: 1. sombreado obliquo, quando a luz incide em
eixo vertical com o objeto e 2. sombreado inclinado, quando em eixo horizontal;

4  Segundo Arnheim, o equilibrio formal (simétrico ou assimétrico) de uma imagem ¢é indis-
pensavel para sua conclusdo, uma vez que apresenta o éxito das relagdes formais (enquanto
forcas perceptivas) entre si, e das formas com o espaco. Em suas palavras: “Numa composi¢do
equilibrada, todos os fatores, como configuracao, direcao e localizagao determinam-se mutua-
mente de tal modo que nenhuma alteracao parece possivel, e o todo assume o caréater de ‘ne-
cessidade’ de todas as partes. Uma composicao desequilibrada parece acidental, transitoria, e,
portanto, invalida” (ARNHEIM, 2015, p. 13). E nesse sentido que, ao falarmos de equilibrio, usamos
o termo resisténcia visual para dizermos de sombras como formas psicologicamente densas,
cuja configurac@o cria zonas de alto interesse visual em espacos pictoricos especificos, que
acabam por prejudicar a visualizagao total da imagem como uma unidade integrada de formas.

5  Que corresponde ao chamado Segundo Estilo Romano, caracterizado pela presenca de
elementos arquitetdnicos, como colunas e arcos, que se abrem em janelas para ambientes ex-
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ternos, emoldurando paisagens naturais ou edificios romanos (Cf. ROMAN Painting. 2004).

6  No Alto Renascimento, as mesmas personagens da mitologia crista podem ser vistas sem
tais auréolas, indicando uma progressiva humanizacao destas figuras, como uma evidéncia vi-
sual do alinhamento de artistas, a partir do Cinquecento, com os ideais filosoficos do antropocen-
trismo e humanismo.

7  Segundo o texto biblico: “E muitos sinais e prodigios eram feitos entre o povo pelas maos
dos apostolos. Estavam todos unanimemente no alpendre de Salomao. E a multidao dos que cri-
am no Senhor, tanto homens como mulheres, crescia cada vez mais, de sorte que transportavam
os enfermos para as ruas e os punham em leitos e em camilhas, para que ao menos a sombra de
Pedro, quando este passasse, cobrisse alguns deles. E até das cidades circunvizinhas concorria
muita gente a Jerusalém, conduzindo enfermos e atormentados de espiritos imundos, os quais
eram todos curados” (A BIBLIA sagrada. Tradugao de Jodo Ferreira de Aimeida. Sao Paulo: So-
ciedade Biblica do Brasil, 1969, p.947).

8 Neste ponto Stoichita discorda de Casati; pois, para o primeiro, a escassez de sombras pro-
jetadas na Idade Média dava-se ndo por desatencao, mas por solucao criativa, ja que a imagem
medieval tinha como propdsito representar-se “isenta de corporeidade”, o que, de certa forma,
estava em consonancia com o ideal de espiritualidade da época. Podemos dizer ainda que a
visualidade sintética e estilizada da pintura medieval também se deu por um distanciamento da
arte classica ou até mesmo por conta da iconoclastia crista. Em qualquer um destes casos, fica
evidente a falta de compromisso com representacgdes naturalistas das figuras.
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