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RESUMO 

A dissertac;ao tern como base o trabalho artistico que teve origem 

em uma serie de cademos de desenho e de desenhos, iniciada em 1989. 

0 texto estrutura-se em duas partes que se relacionam e que sao 

inerentes quando se trata de urn processo de trabalho artistico: 

"ConsiderariJes sabre a Tecnica e o Conceito de Desenho" e "Processo 

de Trabalho ". Inerentes, pois a primeira parte e reflexo das questOes com 

as quais o artista se depara em processo criativo "ao se enga(finhar com 

a materia" (Dufrenne, 1981), da importiincia da consciencia hist6rica e 

do cuidado da transferencia de conceitos anacronicos no estudo das 

teorias sobre desenho. A segunda parte, especificamente sobre mens 

desenhos, trata sobre a experiencia de criacao e o modo pelo qual se 

realiza o trabalho, antes de mais nada por aquilo que move sua realizac;ao. 

Estabelecendo o sentido da atividade artfstica como algo que transcende a 

necessidade pragmatica hurnana e se instala em urn territ6rio dominado 

por mn conhecimento sensivel e por urna vontade da expressao dessa 

sensibilidade. Uma forca dinfu:nica de entendimento de urna condic;ao de 

vida que se revela no mtmdo atraves do desenho. 



Cette dissertation est basee sur le travail artistique dont l' origine a 

ete une serie de cahiers de dessin et des des sins, faite a partir de 1989. 

Le texte a deux parties qui ont un rapport entre elles et qui sont 

inherentes lorsqu'il s'agit d'un processus de travail artistique: 

"Considerations sur fa Tecnique et le Concept du Dessin" et "Processus 

de Travail". Inherentes, puisque Ia premiere partie est le reflet des 

questions avec lesquelles 1' artiste s' affionte pendant son processus de 

creation "en se disputant avec Ia matiere" (Dufreune, 1981 ), de 

!'importance de la conscience historique et de I' attention qu'il doit faire a 

Ia transference des conceptes anacroniques de l' etude des theories sur le 

dessin. La deuxieme partie, dont mes dessins sont le sujet 

especifiquement, S' agit de l' experience de la creation et de la fayon a 

travers laquelle le travail est realise, d'abord par Ia raison qui fait qu'il 

soit realise, pour mieux mettre en place le sens de l'activite artistique, 

comme une chose qui depasse Ia necessite pragmatique de l'homme et 

s'intalle sur un territoire dornine par une connaissance sensible et l'envie 

d' expression de cette sensibilite. Une force dinamique de comprehension 

d'une condition de vie qui se manifeste au monde a travers le dessin. 
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INTRODU<;Ao 

"0 artista, ao se procurar, procura aquila que pode 

encontrar o mundo: toda obra e subjetiva para ser 

objetiva, vista ser esta sua maneira de ser veraz. "1 

0 texto de "Diario de Jmagens: reflexoes atraves do desenho" 

refere-se ao conceito de desenho, de sua natureza como meio de 

expressao, da utiliza~ao da tecnica e descri~ao de meu processo de 

trabalho. 

A disserta9ao tern como base o trabalho artistico. A parte escrita 

nao pode e nao tern o objetivo de substituir os desenhos, nem de trataAos 

de modo ingenuamente explicativo. A principal inten~ao e, como artista, 

procurar compreender a natureza do desenho e da tecnica, atraves da 

experiencia e das questoes suscitadas na realizayao de meu trabalho 

artistico. 

1 DUFRENNE. Miket Evtetica e F'ilosofia, Sao Paulo (Editora Perspeeliva: Col. "Debates", 69), 

!981, p.58. 
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0 projeto teve origem em urna serie de cademos de desenho e de 

desenhos, por mim iniciada em 1989, no Laborat6rio de Desenho, no 

oitavo semestre de gradua~ao no Departamento de Artes Phisticas do 

Instituto de Artes da Unicamp. 

Quando do envio do projeto para o mestrado, a serie dos cademos 

era composta por 8 exemplares ( o oitavo em execu~ao) com 480 imagens 

e os desenhos perfazendo urn total de 4800 imagens, procurando 

desenvolver a parte escrita em dois pontos principais: "retlexao sabre 

esta produciio artistica - do uso da tecnica ao desenvolvimento do estilo 

- e o uso dessa experiencia intensa do trabalho grafico como profunda 

subsidio para uma abordagem introdut6ria sabre o desenvolvimento das 

tecnicas ". 

A ideia de urna abordagem introdutoria, no sentido de urna 

procura pela essencia e origem de certos conceitos, desenvolveu-se como 

reflexo de leituras que havia realizado em 1989, sobre textos de 

historiadores da "Ecole des Annales". 

0 cuidado e utilidade na transferencia de conceitos anacronicos 

para urna compreensao correlativa, sugeridos pelos textos, permaneceram 

fortemente em minha memoria Nao como pretensao de urn 

comprometimento ferrenho com os conceitos e termos utilizados pelos 
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historiadores dos Annales, mas da importancia da "consciencia hist6rica, 

atualmente em vias de desaparecimento"2
, nao significando "retorno ao 

passado ou nostalgia dele - segundo Fritz Baumgart -, mas sim esfor9o 

pelo conhecimento do que fez de nos o que somos. Sem esta 

autocompreensao, a ser constantemente renovada, a realizayao da vida no 

rnundo, na sociedade e em nos mesrnos nao e possive1"3 

Do projeto inicial, varias questoes mudaram de enfoque, 

principalrnente as que diziam respeito ao desenvolvimento das tecnicas e 

estilo. Observei que uma abordagern hist6rica do desenho ou das tecnicas 

como uma serie de fatos e inforrna9oes de conhecimento geral e 

sequencia! levariam, na verdade, ao aparecirnento de duas teses em 

principio dissociadas, procurei trabalhar corn questOes hist6ricas que 

sernpre me interessaram e absorveram como artista, mas corn uma 

preocupayaO- segundo Philippe Aries- "em demonstrar a sociedade que 

e sua a relatividade de seus conceit as". Estruturando a disserta9ao em 

duas partes que se relacionam e que sao inerentes quando se trata de urn 

processo de trabalho artistico: "Considerac;oes sabre a Tecnica e o 

Conceit a de Desenho" e "Processo de Trabalho ". Inerentes, pois a 

primeira parte e reflexo das questoes com as quais o artista se depara em 

2 BAUMGART, Fritz. Breve fiistoria da Arte, Sao Paulo (Martins Fontes), 1994, p.2. 
3 BAUMGART, Fritz. Breve liistbria daArte, Sao Paulo (Martins Fontes), 1994, p.2. 
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seu processo criativo "ao se engalfinhar com a materia "4 A segunda 

parte, especificamente sobre meus desenhos, procura tratar sobre a 

experiencia de criayao e o modo pelo qual se realiza o processo de 

trabalbo, antes de mais nada por aquilo que move sua realizayao. 

0 sentido da atividade artistica, de sua realizayao, se estabelece 

muitas vezes como algo que transcende a necessidade pragmatica hmnana 

e se instala em urn territ6rio dominado por mn conhecimento sensivel e 

por mna vontade da expressao dessa sensibilidade. Uma forya dinfunica 

de entendimento de uma condiyao de vida que se revela no mundo atraves 

do desenho. E uma tentativa de transformayao. 

0 mundo sugerido pelo objeto estetico e a irradiac;ao de 

uma qualidade afetiva, a experiencia urgente e precaria 

na qual o homem descobre num instante o sentido de seu 

destino, quando ele esta totalmente engajado nessa 

4 
DUFRENNE, Mikel. Estetica e Filosojia, Silo Paulo (Editora Perspectiva: Col. "Debates", 69). 

1981, p.58. 
5 DUFRENNE, Mikel.- Estetica e Pilosojia, Sao Paulo (Editora Perspectiva: Col. "Debates", 69), 

1981, p.55. 
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SOBRE AS SERIES DE DESENHO 

As series, inicialmente compostas de 8 cademos e de 4800 

desenhos, desenvolveram-se durante o curso de mestrado em mais 930 

desenhos em grafite sobre papel. 

Os desenhos que integram a disserta\)ao foram selecionados entre 

estas series e compreendem 10 desenhos da ultima serie de 930 desenhos 

em grafite, 31 desenhos em grafite entre os 4800 desenhos realizados 

anteriormente e ll desenhos pertencentes a 3 cademos. 

0 primeiro cademo de 1989 foi escolhido por ter originado o 

projeto. Os outros dois, o sexto caderno de 26112/1991 a 26/01/1993 eo 

oitavo cademo de 08/07/1993 a 12/09/1995, respectivamente por terem 

sido os de mais longa elabora<;ao, onde e possivel perceber o tratamento 

grafico na utilizar,;ao de materiais como o nanquim, a aquarela e o gttache. 

A escolha dos desenhos em grafite baseou-se, assim como os dos 

cadernos, em sua irnportiincia no desenvolvirnento tecnico, tematico, de 

construr,;ao espacial e poetico. 

Os desenhos apresentados na dissertac;ao sao representativos de 

uma produr,;ao de 6 anos, que possui mais de 6210 desenhos. A escolha 
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foi inegavelmente complexa, mas procurando demonstrar o 

desenvolvimento desta prodw;ao de acordo com as quest5es suscitadas 

desde o inicio do projeto. A quantidade e a constante afirmayao desta e 

significante apenas no que diz respeito a confirmayao de minha 

necessidade interior em realizar desenhos e te-los em maos, como objeto 

de reflexao e estudo de meu desenvolvimento, de disciplina de trabalho, 

na constante atenyao sobre os caminhos da produyao e expressao 

artistica. 
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PARTE I 

CONSIDERA<;:OES SOBRE A TECNICA 

E 0 CONCEITO DE DESENHO 

"Vista que jamais ha possibilidade para desqualificar a 

tecnicidade: 0 jazer nao e somente prova do pensar, e ja 

certa maneira de pensar e viver conforme o 

pensamento "6 

A tecnica e importante na medida em que ela objetiva o 

pensamento, ou seja, o transfonna em algo que e perceptive! aos sentidos. 

E na realiza9iio da obra e a partir dela que o artista faz sua reflexiio. 

A materia determinante da tecnica influi na conduviio do 

pensamento e vice-versa. Quando a materia esta dominada em sua 

utilizavao, o pensar ja e revestido das possibilidades dadas pela propria 

6 DUFRENNE, Mikel,- Estetica e Filosojia, Sao Paulo (Editora Perspectiva: Cot "Debates", 69). 

198!, p58. 
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materia e esta surge revestida do proprio pensamento, indissociavel do 

meio que melhor o toma objetivo. 

A delimitayao entre rejlexiio e realiza<;iio em conceitos e em 

acontecimentos espacial e temporalmente diferentes e apenas possivel 

quando se pretende analisar didaticamente essa questao. Para o artista 

acontecem simultaneamente e a partir do processo de seu trabalho. Somos 

impelidos imediatamente a constatayao de que na realiza<;iio e que se 

encontra a reflexao. Falamos em urna reflexao onde a materia plastica na 

qual o artista realiza urna ideia, de outra forma inatingivel se esta 

permanece no nivel de urn pensamento encerrado em sua memoria, se 

estabelece no mundo como uma forma. 

A tecnica, nao somente como materia da qual se utiliza para 

realizar algo, mas como maneira de realizar, esta ligada ao uso e a 

inten9ao que o artista faz dela. E possivel afirmar a existencia de urna 

serie de procedimentos diversos que levam em conta padroes 

estabelecidos e conhecidos na rea9ao fisica do material ou em artificios 

mecanicos de obtenyao de urn detenninado efeito. Pode-se partir do 

principia de que esta serie de procedimentos - utilizayao da materia como 

propriedade fisica - pode ser ensinada, modificada, sendo algo passive! de 

transformayoes na busca por novos processos para suprir necessidades 
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especiais. A aquisiyao tecnol6gica parte deste principia. E urn acfunulo 

de possibilidades - ou entendimento, ou ate mesmo superayao - do 

potencial da materia na realizayao do trabalho. Acima do pragmatismo 

humano, o artista a utiliza para suas necessidades individuais e muitas 

vezes ultrapassa o estabelecido como procedimento caracteristico de 

determinados materiais. 

Na aquarela, Turner seria uma referencia indispensavel. Sobre a 

obra de Joseph Mallard Willian Turner (1775-1851), Andrew Wilton7 

aflrma que Turner nao so conseguiu se utilizar de todos os recursos de 

uma tecnica, mas multiplicar suas possibilidades, alcanyando imensos 

recursos tecnicos. Sua maneira de trabalhar a aquarela e totalmente 

particular, ligado ao seu espirito investigador e a sua necessidade de 

experimenta9ao. 

Como tecnica, a aquarela possui uma longa historia. Na Idade 

Media era utilizada para colorir deseulws feitos em manuscritos que 

necessitavam de outros meios de expressao alem do desenho, para evocar 

os elementos da composi9ao com mais fluidez e preencher areas maiores 

do que o permitido pelo tra9o da linha. A aquarela serviu tamhem, 

frequentemente, para estudos de paisagem, de plantas e animais. 0 termo 

' WILTON. Andrew (sele9iio e apresenta<;iio). Turner. Aquarelles. Oeuvres Conserw!es a Ia Clore 

Gallery, London (Adam Biro). s.d. 
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aquarela - ainda segundo Wilton -, se encontra em sua origem tecnica, 

que desigua os desenhos, executados a aquarela pura ou associando 

aquarela ao guache, sendo a aquarela urn preparado de pigmento e 

aglutinante (geralmente goma arabica) a base de agua, tendo ai uma 

rela9ao com a palavra latina aqua (agua), para as linguas derivadas do 

latim. 0 guache difere da aquarela apenas quanto ao acrescimo de urn 

pigmento branco, como o carbonato de cllicio, ou mesmo o gesso, que lhe 

confere maior opacidade e densidade, observada nas iluminuras da Idade 

Media e na Renascen9a. 

A hist6ria da aquarela em boa parte se confunde com a hist6ria do 

desenho e da paisagem. Na mao de mestres como Diirer ou VanDyck, 

que se utilizaram da aquarela em estudos de paisagem e animais, 

podemos antever a riqueza e o potencial deste meio, "sua sutileza e sua 

fluidez sao apropriadas para a evoca<;ao da natureza"8 Muito 

freqiientemente, era utilizada para dar aos desenhos acabados urn ligeiro 

toque de cor, nao mais que urna indica<;ao como o verde das arvores, o 

vermelho das casas ou o azul do ceu. Esse uso convencional se perpetuou 

por decadas, e mesmo se certos artistas a utilizaram com bastante talento, 

8 
WILTON, Andrew (sele<;ilo e apresenla<;iio). Turner. Aquarelles. Oeuvres Conservees a Ia Clore 

Gallery, London (Adam Biro), s.d. p. 5. 
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a aquarela reston confinada a esta maneira de trabalhar ate o periodo de 

nascimento de Turner, em 1775. 

Tecnica por excelencia da patsagem inglesa9
, a aquarela servia 

geralmente para dar mais "encanto" as vistas minuciosamente feitas com 

pontas de metal (de churnbo) e pena, ao Iavis cinza feito geralmente para 

dar contrastes de tonalidade, onde o artista introduzia "notas" de cor, 

reservando os brancos para definir as zonas de luz intensa da composiviio. 

Turner se formou dentro dessa tradiviio topografica, superando-a, 

construindo a partir deJa urn modo pessoal de se relacionar com a 

natureza e a arquitetura, percebendo-os como urn todo na realizaviio do 

trabalho. Esforyou-se em demonstrar que a paisagem nao era urn "genero 

menor", que podia ser tratada com lirismo e expressividade, sem 

necessidade de ligayao com temas hist6ricos ou mitol6gicos para que 

fosse considerada uma grande obra. 

Falar sobre urna determinada maneira de trabalhar, da existencia de 

urna tecnica particularmente desenvolvida por Turner - tanto em aquarela 

como tambem na pintura a oleo - e falar sobre urn artista incessantemente 

instigado pela possibilidade de urna expressao dramatica da natureza. Fez 

experimentavoes por necessidade de realizar em forma suas concepyoes. 

9 WILTON, Andrew (sele(Oilo e apresentaQilo). Turner. Aquarelles. Oeuvres Conserw'!es a !a Clore 

Gallery, London (Adam Biro), s.d. 
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A tecnica, em sua defini~ao corrente de "parte material ou o 

conjunto de processos de nma arte", indica que certo material ou essa 

parte material, como pigmento, aglutinante, diluente, papel, etc., como no 

caso da aquarela, possua dentro de nm conjunto de processos seu 

potencial de realiza~iio. Potencial este, retirado de sua condi~iio de 

latencia pelo artista, na possibiiidade de reaiizar seu trabalho. 0 material 

de que se faz uso, destituido da ideia na qual se busca uma realizafilo da 

obra no mundo10
, recoloca a tecnica em nma situa~iio potencial, daquilo 

que pode vir a ser, que existe como faculdade, suscetivel de se realizar. A 

existencia da tecnica como faculdade estabelece sua importancia como 

conhecimento hnmano. Se a te:cnica em si e potencial, o trabalho do 

artista pressupoe nm dialogo. Os processos tecnicos existem, nao como 

nm fim em si mesmo, mas como meio, onde por vezes a materia sugere ao 

artista algo mais que este nao havia previsto e o artista pode trabalhar o 

material de uma maneira que ainda nao havia sido feita, visto que o 

material eo suporte "plastico" do pensamento artistico. 

Na busca incessante pela realizal(ao do trabalho, o grau de 

conhecimento e envolvimento com a tecnica corrobora para que exista 

10 
DUFRENNE, Mikel. Esletica e Filosofia, Sao Paulo (Editora Perspectiva: Col. "Debates", 69), 

!981, p.58. 
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uma troca de valores entre a existencia do potencial tecnico e de seu 

entendimento como conhecimento mutavel por parte do artista. 

A escolha de urn meio tecnico, ou a preferencia por uma tecnica, se 

estabelece como algo que pode esclarecer o quao determinante e esta 

preocupa9ao com a materia e como isso faz parte indissociavel dos 

resultados obtidos pelo artista entre reflexao e realiza9ao, do que se 

espera e do que se quer realizar a partir dela. 0 artista busca no meio 

tecnico a reahza9ao de sua poetica. E Hcito falar de poetica, como a 

essencia do pensamento artistico, como forma e ate estilo, e em sua 

liga9ao com o meio, uma vez que e na materia que a poetica se mostra e 

se desenvolve. Lembramo-nos o quanto os desenhos de Leonardo da 

Vinci sao documentos de sna visao do mundo e o como os materiais com 

os quais trabalhou refletem sua ideia e vontade de manifestar o 

entendimento deste mundo. Martin Claytonll afirma que os desenhos de 

Leonardo estao conectados diretamente com seu projeto artistico formal, 

mesmo tendo sobrevivido uma pequena parte. Os desenhos 

remanescentes demonstram sua maneira de capturar a forma para 

registrar, compreender e explicar a infinita variedade de experiencias, 

tema este de toda sna vida. Muito embora Leonardo tenha desenvolvido 

11 CLAYTON. Martin. Leonardo da Vinci. A Singular Vision, New York (Abbeville Press), 1996, p. 

9. 
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urn nco e poderoso estilo litenlrio, ele manteve sempre a imagem 

transmitindo de forma mais acurada o conhecimento do que qualquer 

palavra. Para entender a grande importiincia dos desenhos, Clayton 

destaca duas qualidades principais: suas series de abordagem e obsessao 

sobre os temas. 0 estudo e a observacao das tecnicas de desenho 

utiiizadas por Leonardo revelam sua propria funcao, escolha, modificacao 

de acordo com as necessidades e situacao em que se encontra o artista. 

Observa-se, por exemplo, a utilizacao de tecnicas que favorecam mais a 

linha do que o plano, principahnente nos desenhos acompanhados de 

texto, e de aguadas, onde a fluencia da aqnarela deva substituir a linha na 

construcao de grandes areas, como no caso dos desenhos de mapas. 

Os dois principais meios de desenho de Leonardo da Vinci desde 

seus primeiros anos foram a ponta de metal (feita geralmente de prata), a 

pena e a tinta. A ponta de metal foi urn dos meios que mais exigiu 

disciplina e autocontrole do desenhista, nao foi a toa muito utilizada para 

treinar os jovens artistas em seu estudo na ltalia do seculo XV. Podemos 

falar do termo "ponta de metal", mais apropriadamente no plural, 

"pontas", urna vez que estas podiam ser feitas de prata, chumbo, ouro, e 

usadas no formato de nma ponta de estilete. Existe uma varia'(ao de 

procedimento e funyao para a utilizacao de diferentes tipos de metal, e da 
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cor produzida pelo tra9o: ciuza-escuro para a prata, ciuza-claro para o 

churnbo e marrom para o ouro. 0 churnbo, por exemplo, pode ser usado 

diretamente sobre o papel e sua fun9ao era reservada mais para realizayao 

de esbo9os. As pontas de prata e ouro requerem urn suporte previamente 

preparado com carbonato de calcio, para que haja urn deposito das 

partfculas de metal na superficie, onde o trayo aparece imediatamente12
. A 

varia9ao de pressao da ponta de metal sobre a superficie nao muda a 

caracteristica da linha e a marca nao pode ser apagada. Este rigor de 

execu9ao conferia grande subsidio para que certos desenhos de detalhes 

anatomicos, de profunda estudo da forma e acurada visao do modelo, 

fossem utilizados por Leonardo para realizar trabalhos onde estas 

caracteristicas devessem ser ressaltadas, ou mesmo onde a delicadeza das 

formas convidava o artista a utilizar tal material. Reservando a pena e a 

tinta para serem usadas em desenhos onde havia texto escrito, sugerindo 

que este meio, alem de apropriado a realizayao de desenhos em condi9oes 

adversas, favorecia a escrita que os acompanhava, principalmente na 

observayao de modelos para desenhos da anatomia humana, tendo em 

vista que a dissecayao de cadaveres era urna pratica condenada pela 

Igreja de sua epoca. Ou mesmo no estudo de panejamentos, com crayon, 

caracterizado pelo sfumato. 

12 MAYER, Ralph.1vfanua/ doArtista, Sao Paulo (Martins Fontes), 1996, p. 3-4. 
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Muitas vezes a decisao ou o "saber" da escolha de urna tecnica se 

revela de tal maneira incorporada ao pensamento do artista, que essa 

escoJha parece destinada a intui9a0. 0 maior desafio do artista e 

justamente "entender" esse dialogo com o material de seu trabalho. E 

quase impossivel estabelecer de maneira linear o que ocorre com essas 

rela9oes de escolha, sendo que varios fatores, inclusive o menos racional 

de todos, o acaso, e algo com o qual o artista sempre se depara. A 

intui9ao, neste caso, e urn conhecimento sensivel, que preciosamente 

acompanha o processo de trabalho entre o pensamento e o fazer e vice-

versa. A escolha e o dominio da utiliza9ao do material sao 

acontecimentos particulares dentro do trabalho de cada urn. A intui9ao
13 

e 

determinante de urn pensamento criador, construida por urn conhecimento 

sensivelligado a percep9aO, mas destinado a imagina9aO. Se "perceber e 

imaginar sao tao antiteticos quanto presenva e ausencia" e "imaginar e 

lanvar-se a uma nova vida"14
, este "lan9ar" projeta o artista para 

realiza9ao do trabalho por algum meio. 

Quando pensamos que certos meios sugerem sua realizac;ao em 

certas formas, compreendemos basicamente o potencial e as 

caracteristicas do material. Cabe ao "conhecimento sensivel" o trabalho 

13 ARN1ffilM, Rudolf. "A Duplicidade da Mente: lntui<;ao eo Intelecto", in lntuirao e lnte/ecto na 

Arte, Sao Pauio (Martins Fontes), 1989, pp. 13-30. 
14 BACHELARD, Gaston. 0 Are os Sonhos. Ensaio sobre a imaginarao do movimento, Sao Paulo 

(Martins Fontes), 1990, p. 3. 
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de reflexao, seja este trabalho: rejei~ao a certos procedimentos, escolha, 

maneira de usar a materia, tudo que pode determinar a realiza~ao poetica 

e que esta englobado em pensamento e forma, que se manifesta por uma 

compreensao total destes acontecimentos do processo de trabalho. 

Nos desenhos de Rembrandt esta for~a de unir maneira e materia 

na constru~ao poetica revela sua necessidade interior de realiza~ao e o 

conhecimento sensivel que impele uma transforma~ao do pensamento em 

forma, pela experiencia e pelo modo como o pensar se reveste das 

qualidades dadas pela materia e a materia se transforma de potencial em 

trabalho. Temos em sua obra todas as facetas do que poderiamos chamar 

de "generos" de desenhos, desde esbo~os preparat6rios para suas 

gravuras e pinturas, desenhos que nao se relacionam como prepara~ao de 

quadro algum, como ideias para composi~oes nao realizadas, ate 

desenhos firmados em si. Nestes desenhos, os meios com os quais 

trabalhava se modificam em razao de suas necessidades especificas e 

alguns sao preferencialmente utilizados em certas fases de sua vida. Ele 

realizou desenhos basicamente com materiais como o crayon, a pena e o 

pincel com bistre15 e sepia16 e por vezes o nanquim. 

15 Pigmento marrom feito de madeira queimada, usado como tinta ou giz. Utilizado como tinta para 

Iavis, principalmente no seculo XVII. 
16 Pigmento marrom, como o bislre. Proveniente de urn molusco do A!li!ntico (Siba ou Sepia, Sepia 

officina/is, em latim). animal provido de uma bolsa de tinta, a sepia, com a qual escurece a agua para 

fugir dos inimigos. Nome ou designa<;iio de cor derivado deste pigmento. 
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Os desenhos com crayon dominam seu primeiro periodo e sao raros 

no ultimo, por volta de 1650. Em compensayao, desenhou com pena 

dmante a vida inteira. Em sua juventude preferiu a pena de ganso, mais 

flexivel e idonea para travar linhas nipidas e sensiveis, com descri9oes 

detalhadas; e em seu ultimo periodo, quando em sua obra o monumental 

ocupava urn lugar destacado e nao necessitava de detalhes tao precisos, 

serviu-se da pena de bambu, que, por sua vez, oferece resistencia e e apta 

para desenhar linhas largas e vigorosas, tra9os fortes, de acordo com o 

corte realizado na ponta do bambu. Utilizou-se do pincel em Iavis, 

sobretudo para sombrear e tambem para o desenho propriamente dito.17 

Rembrandt desenhou raramente com ponta de prata sobre 

pergaminho em desenhos de extrema delicadeza tematica, visto que o uso 

da ponta de prata na epoca de Rembrandt nao era tao sistematica quanto 

em seculos anteriores. Esta destinava-se notadamente para ocasioes 

especiais, como no retrato de sua esposa: "Saskia van Uylenburch " 

(Kupferstichkabinett, Berlin), com a inscrivao: "este e urn desenho a 

partir de minha esposa, quando ela tinha 21 anos de idade, o terceiro dia 

depois de nosso noivado- a 8 de junho de 1633"18 

17 
HAAK, Bob. Rembrandt. Dibujos. Barce!oilll (Editorial Gustavo Gili), 1980. 

18 "dit is naer mijn hwysvrou geconterfeyl, do ,;y 21 jaer oud was, den derden dach als wij getroudt 
waren -den 8 juniyus 1633., 
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Sua relayao sensivel com o meio e sua necessidade de realizar 

desenhos, tendo em conta uma perda enorme durante seculos - pela 

negligencia, ignonmcia, acidentes- leva a crer, segundo Seymour Slive19
, 

que a produyao de Rembrandt foi muito intensa, visto a grande 

quantidade de desenhos que chegou ate nos. A preservayao em parte se 

deveu a admirat;:ao de seus contemponmeos e, durante os seculos 

seguintes, reservadamente por poucos, mas impressionados 

colecionadores, como Jonathan Richardson, pintor ingles e critico, que 

em 1725 alegou que o toque solene de urn desenho de Rembrandt em sua 

posse, o St. Peter's Prayer Before of Tab ita (187 Dover [1,127b ]) e "da 

maior excelencia que eu jamais pensei ou vi ou pude conceber a 

possibilidade de te-lo imaginado", nao permitindo que sua obra grafica 

caisse no ostracismo ou na perda total, como ocorreu com Vermeer e 

Hals. 

Rembrandt acumulou e guardou seus desenhos de modo 

meticuloso. Eram seus materiais de reflexao de temas e composiyao. No 

inventario realizado em 1656, quando o artista foi declarado insolvente e 

seus bens foram a leilao, constavam nos lotes vinte e quatro livros 

encademados onde ele guardava seus desenhos entre as paginas brancas, 

"mn metodo ainda sim favorecido por uns poucos sensiveis 

19 SLIVE, Seymour. Drawings of Rembrandt, New York (Dover Publications), 2 vols. 1989. 
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colecionadores"20
, alem de uma serie considenivel de esbo9os, dez 

cademos de desenhos e cademos de notas, bern como pacotes com seus 

desenhos e de outros artistas. Alglills dos livros foram descritos no leilao 

como contendo desenhos especificamente devotados a urn linico asslillto: 

nus, estudos de figuras, paisagens, animais e outros. Sem duvida a 

"Biblia", mais do que qualquer outro livro, proporcionou temas para seus 

trabalho. Os desenhos sobre "mulher com crian9as" e outros tirados da 

observa9ao da vida cotidiana, ocupam na obra de Rembrandt urn Iugar 

bastante importante, assim como os desenhos de Saskia e sua vida 

familiar, na tentativa de captar o profundo senso de hurnanidade e 

cotidiano emocional que o conduz como pintor hist6rico segundo Bob 

H~ 1 , em "seu desejo de dar a conhecer, por meio da representa9iio 

emotiva, expressada nos gestos e no rosto dos personagens o essencial 

dos acontecimentos hist6ricos". Dentro de sua vontade de representa9ilo 

do emocional, do momento da a9iio - seja ela cotidiana ou hist6rica - sua 

vontade poetica buscou na escolha dos materiais de trabalho a extensao 

de seu pensamento na precisao da emo9ao e dramaticidade de seus 

protagonistas. Observamos isso de forma contundente em trabalhos de 

sua maturidade, demostrando a liberdade da reflexao sobre urn tema, na 

20 SL!VE, Seymour. Drawings of Rembrandt. New York (Dover Publications), 2 vols. 1989, p. xi. 
21 HAAK, Bob. Rembrandt. Dibujos, Barcelona (Editorial Gustavo Gili), 1980, p. 2!. 
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aparente simplicidade do meio, como por exemplo no desenho realizado 

com pena de bambu e bistre: "Jupiter com Philemon e Baco" 

(Kupjerstichkabinett, Berlin). Estes iustrumentos e materiais de desenho 

de Rembrandt eram bastante simples22
, mas intuitivamente, ou seja, 

sensivelmente iutegrados a realizavao de sua expressao de urn ideal de 

dramaticidade. Drama como acontecimento, avao. 

A tecnica - como material e procedimento - e seu destino, o uso 

que dela se faz quando ligada ao processo de trabalho de urn determinado 

artista, tern sua existencia viuculada dialeticamente a poetica, que se 

manifesta pela expressao de urn conhecimento sensivel estabelecido por 

urn processo vital e totalizante de experiencias. Seu potencial e revelado 

no individual, mas sua caracterizavao como faculdade determina tambem 

sua existencia como conhecimento de urn coletivo. Esta parte material e 

de procedimento no que diz respeito a sua funyao, se estabelece em 

sentido hist6rico, como conceitos e necessidades bastante especificas de 

quem dela faz uso, e absolutamente ideais em cada epoca23 

Os antigos nao eram mais simples, por exemplo, em acreditar que 

a realizavao de urna boa obra tambem provinha de urn dominio da 

execuvao tecnica na observavao de certa maneira de utilizavao material 

22 HAAK, Bob. Rembrandt. Dibujos. Barcelona (Editorial Gustavo Gili), 1980. 
23 HARNONCOURT, Nikolaus. 0 Dialogo Afusica/. A1onteverdi, Bach e Mozart, Rio de Janeiro 

(Jorge Zahar Editor), 1993, p. 22. 
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que lhes pennitissem essa integnwao de ayao e pensamento e da 

percepl(ao de fenomenos Vlsums que se estabeleciam como preceitos 

tecnicos, por exemplo, na construyao da perspectiva e na utilizal(ao de 

mecanismos que facilitassem a percepl(ao, como em Da Pintura (c. 1435) 

de Leon Battista Alberti24
, quando fala sobre o "veu": "E se os pintores 

desejarem expertmentar seu talento sem o veu, devem notar 

primeiramente OS /imites dos objetos dentro das parafe/as do veu, OU 

entiio se ponham a olhar imagtnando sempre uma linha intersectada 

por sua perpendicular onde esses limites estejam colocados. Mas como 

para os pintores inexperientes niio raro os contornos de superjlcie sao 

desconhecidos, dubios ou incertos, como nas fisionomias das pessoas 

onde eles niio distinguem o espa<;o entre a fronte e as temporas, por isso 

convem ensinar-lhes de que modo podem conhecer. A natureza nos 

mostra bern isso "25 A utilizayao desses mecanismos em nada impedia o 

trabalho ou trazia algum tipo de indignidade ao oficio, ao contrario, 

buscavam-se novos meios, por necessidade de ampliar o conhecimento 

existente sobre os fenomenos, como no caso da perspectiva. 0 que 

reahnente importava e pode ser notada no aparecimento de varios livros 

destinados a tecnica e ao processo de trabalho de certos artistas em 

24 ALBERTI, Leon Batista. Da Pin lura, Campinas (Editora da Unicamp), 1992, p.l 04. 
25 ALBERTI, Leon Batista. Da Pintura, Campinas (Editora da Unicamp), 1992, p.l04. 
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tempos passados - e considerados hoje obras emditas, como Da Pintura -

a revelavao, acima de tudo, nao de urna simplificavao da questao tecnica, 

e claro, mas da importancia da necessidade dos artistas e de urna 

determinada epoca, principalmente a de urn "novo hurnanismo", na 

sistematizayao do conhecimento, nao na tentativa do aprisionamento do 

trabalho em regras fixas, e, sim, no entendimento das coisas do mundo 

perceptiveis aos sentidos. Possuia-se outra dimensao da utilizavao da 

tecnica e da rela«;:ao artista/artesao. Mesmo no Renascimento, onde se 

afirma que tal separayao e rela«;:ao tenha surgido, era conceitualmente 

diferente da do seculo XIX, justamente porque essa diferenva residia tao 

somente no limiar da ciencia que se estmturava e da qual, no seu estudo e 

pnitica, o artista se distanciava do artesao. 0 artista, apesar de tudo 

precisa da materia para realizar o trabalho e nao deveria haver nenhurn 

problema em se achar o modo de melhor utiliza-la e de transmiti-la. 

Nesse aspecto o artista ainda era urn artesao. 

As expressoes artista e arte sao "invenyoes" recentes, que se 

tomaram "conscientes M cerca de 500 anos"26
, e as usamos 

indistintamente para todas as epocas, transformando a palavra "artesao" 

em uma expressao de conotayao pejorativa, de urna pessoa que realiza 

urn trabalho cuja a tmica caracteristica e de urna realizavao tecnica bern 

26 BAUMGART, Fritz. Breve Hist6ria da Arle, Sao Paulo (Martins Fontes), 1994, p. 2. 
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feita. Para epocas anteriores, e preciso abstrair este significado torpe. A 

tecnica e a boa realiza<;ao tecnica foi muitas vezes urn ideal, urn ideal 

ligado a representa<;ao da natureza. 0 pensamento criador e determinante 

de uma boa tecnica, porque esta e apenas urna sustenta<;ao do 

pensamento. Isto parecia urn conceito indissociavel para os artistas. Uma 

obra mediocre esteticamente, estetico como uniao do pensar e do fazer, 

nao consegue se sustentar apenas na tecnica como atributo de qualidade. 

A tecnica nao e empecilho para o artista, e a extensao de seu 

pensamento. 

Os considerados artesoes tinham esta distin<;ao, pois trabalhavam 

com as pr6prias maos - basta pensar na Roma antiga para entender tal 

expressao -, faziam parte de confrarias especificas que lhes dignavam o 

status de mestre em suas respectivas modalidades de trabalho. 0 que 

poderiamos chamar hoje de "sistema de ensino", nao estava, em epocas 

anteriores, ligado a urna escola ou nniversidade. No seculo XVII, onde 

temos melhores subsidios para entender os relacionamentos de trabalho 

nos ateliers e que guardam semelhan<;as com a estrutura mais antiga, pois 

esses arranjos caminharam para urna mudan9a radical com a Revolu<;ao 

Francesa, a aprendizagem se dava por meio de uma bern arranjada 

estrutura entre o mestre e seus pupilos, onde alcan9ar a tecnica e o estilo 
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do mestre era o minimo esperado e o desejado por quem era aceito como 

aluno27 

Rembrandt Annensz van Rijn buscou em seu segundo rnestre, 

Pieter Lastman, o prestigio de se tornar urn pintor hist6rico, desejo este 

refor9ado pelo seu pai, que pretendia investir bern seu dinheiro na 

educa9ao do filho, urna vez que este havia desistido da carreira de erudito 

na Universidade. Esta pretensao era bastante cornpreensivel, urna vez que 

a sobrevivencia ou rnesrno o bern viver dependiam do ninnero de 

encornendas e da reputa9ao que o pintor pudesse adquirir, e tambern dos 

alunos que vi esse a instruir. 

A tecnica baseia sua existencia, primordialrnente, na busca por 

solu9oes que nascern de necessidades individuais, ou rnesmo 

necessidades que poderiamos dizer serern historicamente soc1ms, 

economicas, religiosas, etc., mas que se encontram ligadas ao individual 

como expressao de sua potencialidade. E acima de tudo urn movimento 

vital, onde nao podemos falar em evoluyao das tecnicas de desenho, mas 

em tecnicas de desenho relacionadas a urn artista, urna epoca, urna escola, 

etc. pela diversidade, quantidade de informayoes e principalmente 

27 
DUBY, Georges e Aries, Philippe. Hist6ria da Vida Privada, Silo Paulo (Companhia das Letras), 5 

vol., 1995. 
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duvidas, quando relacionamos correlativamente o que consideramos e o 

que significa hoje em dia o desenho. 

Chamamos antes de desenho grego, egipio, etc., mats pela 

qualidade grafica baseada na linha de obras desses periodos antigos, do 

que propriamente por urn conceito ja existente nessas culturas e 

estruturado sobre esse termo especifico de desenho. Encontramos em Da 

Pintura, de Leon Battista Alberti, as primeiras nos:oes fundamentais sobre 

desenho, contidas no termo circunscrh;iio. As informas:oes encontradas 

esparsamente em textos anteriores se definem e se estruturam em Alberti: 

"circunscrirao, composir;iio e recepr;iio de fuzes desdobram-se em 

preceitos e nor;oes de interesse. Afirmada a pintura como figurar;iio da 

natureza, a circunscrir;iio trata do Iugar da coisa vista e, descrir,·ao de 

orla, delineamento e desenho "28 0 desenho nesse aspecto tern uma 

funs:ao e urn sentido determinado: 

30. Divide-sea pintura em tres partes; essa divisao nos a 

tiramos da propria natureza. Como a pintura se dedica a 

representar as coisas vistas, procuremos notar como sao 

vistas as coisas. Em primeiro lugar, ao ver uma coisa, 

dizemos que ela ocupa urn Iugar. Neste ponto o pintor, 

28 ALBERTI, Leon Batista. Da Pintura, Campinas (Editora da Unicamp), 1992, p.20. 
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descrevendo o espa~o, dira que percorrer uma oda 

com linba e uma drcunscri~ao. Logo em seguida, 

olhando esse espac;o, fica sabendo que muitas superficies 

desse corpo visto convem entre si, e entao o artista, 

marcando-as em seus Iugares, dira que esta fazendo uma 

composic;ao. Por Ultimo, discernimos mais distintamente 

as cores e as qualidades das superficies e, como 

propriedade podemos chamar sua representac;ao de 

recepyao de luzes.Z9 

Destacam-se 3 pontos 
. . . 

prmctprus: circunscric;ao, composic;ao, 

recepc;ao de luzes?0 Nas primeiras estruturac;oes para uma definic;ao 

sobre desenho, o encontramos ligado como fundamento da pintura, 

29 ALBERTI, Leon Batista. Da Pintura. Campinas (Editora da Unicamp), 1992, p.IO!. 
30 Sobre Alberti escreve sen amigo "o estudioso do latlm e um jil6sofo plat6nico, um expoenle da 

lingua italiana vernacula'·, Cristofaro Landino em: "Comento di Chirstoforo Landino jiorentino 

sopra Ia comedia di Danthe Alighieri (Fiorenqa, 1481): Onde sitnar Alberti, em qual categoria dos 

eruditos coloca-lo? Sem ditvida entre os cientistas. Certamente nasceu para investigar os segredos da 

natureza. Qual ramo da matematica ignorava? Foi geiimetra, aritmetico, astronomo, medico, e o mais 

extraordinario especialista em perspectiva por mnitos seculos. Seu brilho em todas as disciplinas se 

nota claramente em seus nove livros sobre arquitetnra divinamente escritos por ele, os quais contem 

toda sorte de ensinamento e resplandecem numa eloqiiencia suprema. Escreveu sobre pintura; 

escreveu tambem um livro sobre arquitetnra chamado Statua. Niio so escreveu sobre essas artes mas 

tambem praticou-as com suas pr6prias mi!os, e tenho comigo obras de grande valor realizadas por ele 

com pincel, com cinzel, com buril e moldagem de metal." In: Baxandall, Michael.- 0 Olhar 

Renascente: Pintura e Experii!ncia Social na Jtalia da Renascenqa. Ed Paz e Terra. RJ, 1991. 

Baxandall completa: "Alberti havia escrito seu trabalho Della Pintura em 1435, primeiro tratado 

sobre pintura que sobreviveu, e que parece ter circulado particularmente entre os humanistas 

interessados por pintura ou geometria ou pela boa prosa simples. 0 Livro 1 e uma geometria da 

perspectiva. 0 Livro 11 descreve a boa pintura em tres ser;:Oes: 1. "Circunscrir;:iio ", ou contorno dos 

corpos; 2. "Composiqi'io''; 3. "Recepqi'io de luz", ou tons e nuanqas; o Livro III discute aformaqlio 

eo estilo do artista. A injluencia do tratado tardou a se ji:tzer sentir fora dos cfrculos eruditos, mas 

exerceu forte impressiio sabre Landino .. ,Landino desempenha um pape! importante ao trazer a 

pUblico mais vasto alguns dos principals conceitos de Alberti". 
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captando os elementos da "natureza" e os projetando na defini9ao 

estrutural da obra, construindo-a. 

Alberti tambem fala do desenho como expressao autonoma, sendo 

realizado e apreciado como "um bom engenho, que em si mesmo e muito 

agradavel "31
. 

Tolnal
2 

afirma que os autores de tratados sobre arte, no inicio do 

seculo XV, provavelmente tenham se baseado nos conceitos de Vitruvius 

sobre a geometria, para considerar o desenho como o fundamento de 

todas as "artes visuais". Como Cennino Cennini (c. 1390), em "Jl Libra 

dell 'Arte ", capitulo IV, ja havia dito "el fondamento dell 'arte, di tutti 

questi i lavorii di mano il principio e il disegno e 'l cholorire "33
, uma 

senten9a que iria se repetir de maneira mais precisa em Ghiberti (1378-

1455), em seu Commentarii (c. 1450) onde diz que "el disegno e il 

fondamento et teorica di questi due arti "34 (sci!. escultura e pintura). 

Dessas senten9as, ainda segundo Tolnay, foi preciso mais alguns degraus 

para se chegar a uma teoria do desenho, na metade do seculo XVI, de que 

"all three fine arts were differentiations of one original art, namely the 

arte del disegno "35 0 desenho, desse modo, recebeu uma nova 

31 
ALBERT!, Leon Batista. Da l'intura, Campinas (Editora da Unicamp), 1992, p.l02. 

32 
TOLNAY, Charles de. History and Technique of Old Master Drawings, New York (H. Bitner), c. 

1943, p. 4. 
33 

"o fundamento da arte e de todo o trabalho manual tern como prindpio o desenho e a pintura" 
34 

"o desenho e a base e a teoria dessas duas artes" 
35 

"de todas as tres artes distinguia-se uma arte original, chamada de arle del disegno" 
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dignidade, justamente em urn momento onde o individual e descoberto e a 

maneira pessoal de expressao e apreciada pela primeira vez36 

A importiincia do livro de Alberti tern seus reflexos na forma como 

foi amplamente citado e divulgado e na " glorie of Horentine drawings 

of Quattrocento and were developed in their purest manifestations by 

Pollaiulo, Botticelli and Leonardo "37
. Leonardo em seu Trattato afirma: 

"One must render the contours of each object and their inflexions with 

the greatest diligence "38 A realiza<;ao de nma obra a partir da 

observa<;ao da natureza, mais especificamente do desenho como meio de 

percep<;ao dessa natureza, em contraposi<;ao a utiliza<;ao do exempla, e 

significante nos tratados sobre pintura desta epoca. 

Tolnay afirma que, durante a "Alta Renascen<;a", "the greatest 

creative period for drawing"39
, incluindo o Trattato della Pinttura de 

Leonardo da Vinci e mencionando Pomponius Gauricus (1504), os 

pronunciamentos sobre desenho, de certa forma, reafirmam o 

anteriormente dito por Cennini, Ghiberti e Albeti. 

36 TOLNAY, Charles de. History and Technique of Old Master Drawings, New York (H. Bitner), c. 

1943, p. 4. 
37 

"a gloria do desenho Florentino do Quattrocento foi desenvolvido em sua mais pura manifesta9iio 

por Pollaiulo, Botticelli and Leonardo". TOLNAY, Charles de. History and Technique of Old 

Master Drawings, New York (H. Bitner), c. 1943, p. 4. 
38 TOLNAY, Charles de. Jfistory and Technique of Old ,'vfaster Drawings, New York (H. Bitner), c. 

1943, p. 4. 
39 TOLNAY, Charles de, History and Technique of Old Master Drawings, New York Bitner), c, 

1943, p. 5. 
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Os escritos dos veneZianos, em contrapartida aos dos toscanos, 

estabelecem o desenho apenas como uma parte da pintura. Paolo Pino em 

seu "Dialogo di Pittura" (1548), assim como tambem Lodovico Dolce40
, 

expressam essa opiniao de urn chissico periodo de Veneza, que 

corresponde a tentativa, segundo Tolnay, de distin~tao entre "Venetian 

colorism with Tuscan drqftsmanship ". 

Giorgio Vasari (1511-74)41
, em contraste com os pnmerros 

te6ricos, fomece uma descri~tao sensivel do processo de cria~tao do 

desenho: "Il disegno ... procedendo dall 'intelletto cava di molte case un 

giudizio universale, simile a una idea ... da questa cognizione nascie un 

certo concetto che si forma nella mente [nostra} quella tal cosa che poi 

espressa con le mani si chiama dtsegno; si puo conchiudere che esso 

disegno altro non sia che una apparente espressione del concetto che si 

ha nell 'animo" 42
. 0 desenho, desta maneira, se origina no intelecto na 

40 "Dialogo della Pittura" (!557) 
41 

"Only in the middle of the sixteenth century with Vasari, the famous historiographer of Italian art, 

did the theory of drawing heceme fully developed V asari, one of the first collectors of drawings in 

the proper sense of the word, brought them together not only for porposes of study, but for their own 

intrinsic value. His collection consisted of five volumes in which drawings by all the great Italian 

masters from "Cimabue" to his own time (Greco) were assembled. He called this collection "il/ibro 

de 'disegni ". This book of drawings was to serve as a sort of supplement and illustration to his 

biographies. Today we have only fragments of the libra". In: TOLNAY, Charles de. History and 

Technique of Old Master Drawings, New York (H. Bitner), c. 1943. p. 6. 
42 

Op. cit. in TOLNAY, Charles de. History and Technique of Old Master Drmvings, New York 

Bitner), c. 1943, p. 6. 
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fonna de urn concetto, uma imagem interior inspirada na contemplayao da 

natureza43
. 

A grande inflm3ncia que esta concepyao exerceu sobre as gerayoes 

posteriores, pode ser afirmada nas teorias correspondentes do "abstract 

intellectualism of the manneristic style "44
, expressas na "filosofia do 

desenho" de Federigo Zuccari em seu Idea dei pittori, scultori ed 

architetti (Turin, 1607). Zuccari afinna que o desenho tern uma origem 

divina, uma dadiva concedida por graya de Deus. Seguindo os passos de 

Vasari, mas se expressando de fonna mais concisa e espiritualizada45
, 

distingue i/ disegno inferno de il disegno esterno, reconhecendo uma 

ideia platonica, de "forma sine corpore", onde a fonna pura, no caso 

uma ideia mental, repousa em Deus, expressa no anagrama: "Disegno, 

segno di Dio". "Per disegni intemo intendo il concetto formato nella 

mente nostra per poter conoscere qualsivoglia cosa, ed operar di fuori 

conforme alta cose intensa "46 Em outro momento diz: "Disegno interno 

e un 'idea e forma nell 'intelletto rapresentante espressamente la cosa 

intensa" ... "scintilla della Divinita"47 

43 
TOLNAY, Charles de. History and Technique of Old Master Drawings, New York (H. Bitner), c. 

1943, p. 6. 
44 

TOLNA Y, Charles de. History and Technique of Old A1aster Drawings, New York (H. Bitner), c. 

1943, pp. 7-8. 
45 TOLNAY, Charles de. History and Technique of Old ;l1aster Drawings, New York (H. Bitner), c. 

1943, pp. 7-8. 
46 Op. cit in: TOLNAY, Charles de. History and Technique of Old ,'vfaster Drawings, New York 

Bitner), c. 1943, pp. 7-8. 
47 

TOLNAY, Charles de. History and Technique of Old A1aster Drawings, New York (H. Bitner), c. 

1943, pp. 7-8. 
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Na "theology''>'~ 8 de Zuccari, o disegno intemo e uma cmsa 

puramente espiritual, representa mna ideia mental e essa ideia origina de 

Deus. Esta teoria da uma explicayao metafisica, ao considerar o desenho 

mna arte primordial. Zuccari faz urna distinyao entre esta ideia original, 

disegno inferno, e a realizayao fisica dessa "forma spirituale ", expressa 

por urn disegno esterno que possui ja as caracteristicas particulares do 

artista. 0 desenho interno se apresenta mais como urn movimento interior 

"do espirito" que leva a urna ayao, do que propriamente a existencia de 

urna imagem em sentido proprio ja pre-determinada: "for Zuccari disegno 

intemo is not at all the intimate thought of the artist. It is the ':forma 

spirituale" of the finished work, not its embryonic preparation. He 

makes no distinction between the primary idea as an expression of the 

intimate personality and its realization. '49 

Sobre esta "doutrina filos6fica"50 do desenho, os te6ricos italianos, 

ainda no seculo XVII, nao acrescentaram quase nenhurna novidade. 

Cesare Ripa em sua "Jconologia ", metaforicamente repete os conceitos 

de Vasari e Zuccari. Giovanni Pietro Bellori, tambem em sua obra Vite 

48 
TOLNAY, Charles de. History and Technique of Old ivfaster Drawings, New York (H. Bitner), c. 

1943, pp. 7-8. 
49 

TOLNAY, Charles de. History and Technique of Old }.Jaster Drawings, New York (H. Bitner), c. 

1943, pp. 7-8. 
50 TOLNAY, Charles de. History and Technique of Old ivfaster Drawings, New York (H. Bitner), c. 

1943, pp. 7-8. 
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dei pittori, scultori ed architetti (1664), reafinna a superioridade da ideia, 

de uma "fantasia" sobre a natureza, como eco da metafisica de Zuccari. 

Nessa epoca, o centro destas teorias desloca-se da Italia para a 

Franca. Poussin, "peintre-philosophe" e "the father of French theory "51
, 

amigo de Bellori, sofre a influencia dos italianos Vasari, Lomazzo e 

Zuccari. 

Mas o que os italianos consideravarn puro virtuosismo na 

construcao da pintura a partir da utilizacao de modelos geometricos52
, 

para Poussin era a verdadeira expressao de urn mundo espiritual. Embora 

a influencia italiana seja marcante em certos escritos franceses, as 

questoes metafisicas dao Iugar a uma tentativa de determinar valores e 

conceitos entre elementos composicionais do desenho, como a linha e a 

cor. Dualidade de valor entre desenho e pintura. 

A "linha" no seculo XVIII, para os franceses, toma-se a expressao 

de urn temperamento subjetivo do artista, onde descobria-se na 

"incompleta e fragmentada caracteristica" do desenho urn "valor 

positivo" o qual "incita" a imaginacao do observador a "completar" a 

ideia do artista. Esta sentenca expressa pela primeira vez no "Discours 

sur les dessins" (Academic Royal, 7 de junho de 1732) do Conde de 

51 
TOLNAY, Charles de. History and Technique of Old Master Drawings, New York (H. Bitner), c. 

1943, pp. 7-8. 
52 

TOLNA'{, Charles de. History and Technique of Old Alaster Drawings, New York (H. Bitner), c. 

1943, p. 10. 
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Caylus, de certa forma antecipa mna apreciayao corrente no seculo XIX: 

"Les dessins sont une des choses les plus attrayantes pour un peintre ou 

pour un amateur et il est certain que l 'on est fort avance dans la 

connoissance des arts lorsqu 'on les sr;ait bien lire. Ouoi de plus 

agreable, que de suivre un artiste dans la premiere idee dont il a ete 

frappe; d'approfondtre les dijferens changements que ses rejlextons luy 

ont fait faire, avant d 'avoir arreste son ouvrage . 

. . . Apres avoir examine ces premieres pensees, avec que! plaisir ne voit 

on pas /es etudes correctes faites d'apres Nature? Le Nud d'une figure 

drapee? Le detail de cette meme draperie? La Poesie nous echau:ffe dans 

leurs premieres conceptions, la Sagesse et la Verite nous frappent dans 

les choses arrestees. 1l me semble qu 'un simple trait determinant souvent 

une passion et prouvant com bien l 'Esprit de l 'auteur ressentoit alors la 

force et la verite de l 'expression: l'oeil curieux et l 'imagination animee 

se plaisent et sont jlattes d'achever ce qui souvent n 'est qu 'ebauche. La 

difference que se trouve selon moy, entre un beau dessin et un beau 

tableau, c 'est que dans l 'un on peut lire, a proportion de ses forces, tout 

ce que le grand Peintre a voulu representer et que dans l 'autre on 
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termine soy-meme l 'objet qui vous est ojjert; par consequant on est 

souvent plus pique de Ia vue de l 'un que de celle de l 'autre. "53 

0 mais importante fruto de suas reflexoes foi considerar o desenho 

urn documento intimo do pensamento do artista na revela~iio de seu 

desenvolvimento "poetico". 

Proclamando os ideais de "sinceridade", "verdade" e 

"simplicidade", a "critica de arte", no proprio senso da palavra, que teve 

inicio com a abertura dos Salons (1746), expressa suas rea~oes aos 

metodos de ensino da Academia, que consistiam na estrita observa~ao de 

mn modelo e de posi~oes pre-determinadas para a realiza~iio do desenho. 

Diderot demonstra, como em urn "manifesto", a necessidade de urn 

moderno realismo na observa~iio da natureza: "Ces sept ans passes a 

l 'Academie a dessiner d 'apres le modele, le croyez-vous bien employes? 

fje pensej que pendant ces sept penibles et cruelles annees, qu 'on prend 

la maniere dans le dessin. Toutes ces positions academiques, 

contraintes, appretees, arrangees; toutes ces actions froidement imitees, 

- qu 'ont-elles de commun avec les positions et les actions de Ia nature? 

J 'at connu un jeune hom me ... qui avant de Jeter le moindre trait sa toile, 

se mettait a genoux et disait: 'Mon Dieu, delivrez mot du modele' ... 

53 
"Discours sur les dessins" (Academic Royal, 7 de junho de 1732) do Conde de Caylns, in: 

TOLNAY, Charles de. History and Technique of Old Master Drtrwings, New York (H. Bitner), c. 

1943, p. 10. 
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Soyez observateurs dans les rues, dans les jardins, dans les marches, 

dans les maisons: et vous y prendrez des idees justes du vrai mouvement 

dans les actions de !a vie ... Il n y aurait point de maniere, ni dans le 

dessin, ni dans !a couler, si l 'on imitait scrupuleusement Ia nature. La 

maniere vient du maitre. de l 'academie, de I 'ecole, et meme de 

l 'antique. "54 

Este realismo, que diz mais respeito a observa9ao da natureza do 

que a tecnica, considera como antitese, desenho e cor: "C 'est le dessin 

qui donne Ia forme aux etres; c 'est la couleur qui leur donne la vie "55 

Mas demonstra tambem, acima de tudo que a no9ao de "contour drawing" 

- desenho como linha - dos academicistas, ainda permanece. 

Na EncyclopMie, Paris, 1751-1765, a qual foi editada por Diderot 

e d' Alembert, o artigo sobre desenho (IV, 889 ff.) escrito por Watelet, 

como afirma Tolnay, contem a mesma convic9ao, exposta por Diderot, de 

retorno a natureza, descrevendo 0 metodo de instrm;ao do desenho da 

seguinte maneira: "Les premiers dessins qu 'on imite sont ordinairement 

ceux qu 'un habile maitre a fait lui-meme d 'apres la nature. On dessine 

ensuite certaines parties du corps, puis des ensembles; apres quoi on 

54 DlDEROT, D.- "Essai sur Ia Peinture"[l765] in Oeuvres, Paris, 1821, VHl, 412 ff. Op. cit. in: 
TOLNAY, Charles de. History and Technique of Old Master Drawings, New York (H. Bitner), c. 
1943, p. 11. 
55 DIDEROT, D.- "Essai sur Ia Peinture"[1765J in Oeuvres, Paris, 1821, VII!, 412 II Op. cit in: 
TOLNAY, Charles de. History and Technique of Old Master Drawings. New York (H. Bitner), c. 

l943,p.ll. 
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etudie d'apres la bosse mais avec prudence car on risquerait d'y puiser 

un gout sec." E Watelet conclui : " ... le plus tot qu 'illui sera possible a 

l 'etude de Ia nature ... c 'est cet usage de dessiner continuellement Ia 

nature qui conseme a un artiste ce gout de verite qui touche et interesse 

machinalement les spectateurs, le moins in~truits. "56 

Este retorno a natureza comeya aos poucos a se manifestar tambem 

na Academia, evidenciado pelo "/'amour du vrai ", o qual consistia no 

mais alto principio estetico desse retorno, manifesto nos escritos de 

Charles Coypel, primeiro pintor do rei e diretor da Academia. 

As rea9oes nos paises protestantes, como a Alemanha e a 

lnglaterra, contra o que chamaram de liberalismo estetico frances, exposto 

por "moralistas" como Shaftesbury, Winkelmann ou artistas como Mengs, 

passaram a considerar a Antiguidade nao s6 como objetivo artistico, mas 

como urn ponto de vista moral. Este moralismo alemao e ingles, como 

afirma Tolnay, foi a base intelectual para o Classicismo Frances do 

Primeiro Imperio. 

A rea9ao de David e Ingres contra os ideais do seculo XVIII, em 

nome de mna certa ideia esteril de beleza, formou a base das convic9oes 

artisticas da Academia Francesa e mais tarde da Ecole des Beaux Arts 

56 
TOLNAY, Charles de. History and Technique of Old Master Drawings, New York (H. Bitner). c. 

1943, p. 12. 
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durante todo o seculo XIX
57 

Jacques Louis David e seu pupilo Ingres 

reafinnaram a antitese entre desenho e cor e a "superioridade", 

virtuosistica, do desenho. Quando Ingres prodama "le dessin est !a 

probite de l 'art" ou "le dessin comprend tout excepte la teinte ... La 

couleur ajoute des ornements a !a peinture ", reconhecemos expostos 

principios do final do seculo XVII e inicio do seculo XVIII. 

0 estudo da natureza, assim como a expressao de urna 

personalidade interior, nao foi relegado ao esquecimento. Delacroix, em 

1824, afinna que 0 trabalho do artista e "de tirer de son imagination les 

moyens de rendre la nature et les ejj(xts, et de les rendre selon son 

temperament propre "58 
A mesma subjetividade aparece em seu conceito 

de desenho: "dessiner, n 'est pas reproduire un objet tel qu 'il est, mais 

tel qu 'il parait"59 (1850). 

A preocupa9ao de realizar urn desenho espontaneo a partir da 

natureza, procurando compreender toda a intensidade de urn movimento 

transit6rio de ayoes da vida em contraste com urn desenho realizado de 

uma pose fixa de urn modelo na academia, e expressa em um suposto 

57 
TOLNAY, Charles de. History and Technique of Old !Master Drawings, New York Bitner), c. 

1943, p. 12. 
58 Cf., E. DELACROIX, Ouvres litteraires, Paris. 1923, and L. Venturi, op. cit., pp. 282 ff., in: 

TOLNAY, Charles de. History and Technique of Old A! aster Drawings, New York (H. Bitner), c. 

1943, p. 12. 
59 

Cf., E. DELACROIX, "De l'enseignement dn dessin". Ouvres litteraires, 1923, and L. 
Venturi, op. cit, I, 9 ff., in: TOLNAY, Charles de. History and Technique of Old Alaster Drawings, 

New York (H. Bitner), c. 1943, p. 12. 
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encontro, anotado por Baudelaire em "Varietes Critiques". entre urn 

jovem artista e Delacroix, onde este teria afirmando que: "si vous n 'etes 

pas assez habile pour faire le croquis d'un homme qui se Jette par Ia 

fenetre, pendant le temps qu 'if met a tomber du quatrieme etage sur le 

sol, vous ne pourrez jamais produire de grandes machines "60 

Baudelaire, comentando sobre Delacroix, enfatiza, de modo geral, 

a individnalidade do artista na crias:ao da obra: "l 'expression sincere de 

son temperament a idee par tous les moyens que lui foumit son metier". 

Em seus escritos, Baudelaire fala varias vezes sobre desenho e a 

dualidade no uso da core da linha: "Il y a differentes sortes de dessins. 

La qualite d 'un pur dessinateur consiste surtout dans la finesse, et cette 

finesse exclut Ia touche: or il y a des touches heureuses, et le coloriste 

charge d'exprimer la nature par la couleur perdrait souvent plus a 

supprimer des touches heureuses qu 'a rechercher une plus grande 

austerite de dessin. La couleur n 'exclut pas le grand dessin ... mais bien 

le dessin du detail, le contour du petit morceau, ou la touche mangera 

toujours la ligne. L 'amour de l 'air, le choix des sujets a mouvement, 

veulent I 'usage des /ignes jlottantes et noyees. Les dessinateurs exclusifs 

[sont] attentifs a suivre eta surprendre la ligne dans ses ondulations les 

plus secretes, ils n 'ont pas le temps de voir l 'air et la lumiere, c 'est-a-

60 BAUDELAIRE, C. Varietes Critiques. Paris. !924, p. 29. Op. cit in: TOLNAY, Charles de. 

History and Technique of Old },Jaster Drawings, New York (H. Bitner), c. !943, pp. 12-13. 
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dire leurs effets ... De me me qu 'un dessinateur peut etre coloriste par le 

grandes masses, de meme un coloriste peut etre dessinateur par une 

logique complete de l 'ensemble des !ignes; mats l 'une de ces qualites 

absorbe toujours le detail de l 'autre. Les coloristes dessinent comme la 

nature; leurs figures sont naturellement delimitees par Ia lutte 

harmonteuse des masses colorees. Les purs dessinateurs sont des 

philosophes et des abstracteurs de quintessence "61 

Embora exista ainda nesta epoca mna separa<;ao conceitual entre 

linha e cor, sendo a linha urn elemento do desenho "puro", Baudelaire 

atribui ao "desenho pict6rico"- como citado por Tolnay- o mesmo valor 

que ao "desenho puro". A questao da "fatura", de como e realizado urn 

trabalho, relacionada a cria<;ao individual do artista parece para 

Baudelaire determinar a grandeza da obra, mais do que propriamente 

caracteristicas tecnicas isoladas ou conceitos fixos. 

As opinioes de Delacroix e Baudelaire, tiveram influencia sobre 

gera<;oes posteriores. Quando Degas afrrma que "Le dessin n 'est pas la 

forme; il est la maniere de voir la forme", recorda-nos a definivao de 

De Iacroix. 

61 C. Vari6tes Critiques. Paris, 1924, p. 29. Op. cit. in: TOLNAY, Charles de. 

History and Technique of Old Master Drawings, New York (H. Bitner), c. 1943, pp. 12-13. 
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0 que podemos chamar de desenho modemo, transfonna-se em 

ecos de todas essas definic;oes. Efetivamente o desenho para nos como 

conceito traz tudo isto a tona. 

Matisse, segundo suas pr6prias palavras, sempre considerou o 

desenho, "nao como urn exercicio de destreza particular, mas, antes de 

mais nada, como urn meio de expressao de sentimentos intimos e 

descric;oes de estados de alma, como meios simplificados para dar mais 

simplicidade e espontaneidade a expressao que deve penetrar sem esforc;o 

no espirito do espectador'"'2. 

Os conceitos se reapresentam e se transfonnam embuidos de urna 

nova espiritualidade. 

Esta "simplicidade", exposta por Matisse, nao se refere a urna 

simplicidade de pensamento, mas a utilizac;ao de tecnicas diretas que, em 

contraposic;ao de palavras, ressaltassem urn "complexo" vigor emocional: 

"o desenho e a concretizac;ao do pensamento. Atraves do desenho os 

sentimentos e a alma do pintor passam sem dificuldade para o espirito do 

espectador. Uma obra sem desenho e uma casa sem madeiramento'"'3 Em 

suas "notas" afinna essa "concretizac;ao do pensamento" como urn 

trabalhador incansavel, no elaborado esforc;o do artista: "A posse dos 

62 
MATISSE. Henri. "0 Eterno Corrflito entre o Desenho e a Cor··. (pp. 147-199). in: Escritos e 

Reflexi!es sabre Arte. Povoa de Varzim (Editora tnisseia). s.d., p 152. 
63 

MATISSE, Henri. "0 Eterno Con:flito entre o Desenho e a Cor", (pp. 147-199), in: Escritos e 

Reflexi!es sobre Arte, Povoa de Varzim (Editora Ulisseia), s.d., p 152, ver nolas, no. 8 (Howe, 1949). 
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meios deve passar do consciente para o inconsciente pelo trabalho, e e 

entao que se chega a essa impressao de espontaneidade"64
, procurando 

exprimir essa essencia ao espectador. 

0 envolvimento emocional com a natureza, que para Matisse e urn 

conceito particular que envolve diversos aspectos de sen relacionamento 

com seus modelos, objetos, acontecimentos; e o determinante de seu 

trabalho. A "espontaneidade" a que ele se refere e a revela~ao desse 

envolvimento. 0 desenho, acima de qualquer dualidade entre core liuha, 

e emo~ao. 

Recentemente, quando Franz Joseph van der Grinten65 escreveu 

sobre o trabalho gnifico de Rudolf Schooft, a curnplicidade na revela~ao 

de intimidade sugerida pelo desenho entre criador, obra e espectador, e o 

relacionamento entre o desenho e a pintura, se reafirma hoje sobre 

conceitos ja disseminados: "Desenho e pintura sao irmaos gemeos, 

parecidos no seu carater, no seu comportamento, urn apoiando o outro. E 

mesmo que o primeiro sinta a missao de dar ajuda fraternal a todas as 

outras artes, e que o segundo tenha como referencia so a si mesmo, entre 

ambos o parentesco atraves do espa~o e tempo permanece o mms 

proximo e mais intimo. Ambos estao presos ao plano, ambos existem 

64 
MATISSE, Henri. "0 Etemo Conilito entre o Desenho e a Cor", (pp. 147-199), in: Escritos e 

Rejlex!Jes sabre Arte, Piwoa de Varzim (Editora Ulisseia), s.d, p. 307. 
65 

GRINTEN, Franz Joseph van der. Rudoi[Schoofs, Sao Paulo, Alemanha (Catalogo, XVI Bienal de 
Sao Paulo), 1981. 
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gravas ao travo feito a mao. Aberto e disponivel para tndo, o desenho nao 

tern preconceitos, parece que nao exige nenhurn pressuposto; no fundo, 

todo mundo deveria saber desenhar e o faz do melhor modo possivel para 

seus objetivos; mas se o desenho deve ter valor proprio, ele faz 

exigencias maximas, que apenas o desenhista nato sabe satisfazer, aquele 

que de urn lado desenha para desenhar e que de outro lado usa a 

inteligencia, imagina~;ao, tino critico e sensibilidade como meros vetores 

que movimentam a linha e se deixam movimentar por ela. Embora toda 

arte seja resultado de tal reciprocidade, nascendo como que de urn jogo 

de perguntas e respostas entre a obra e seu autor, em nenhurn caso este 

circuito e tao fechado como no desenho. Ele corresponde ao escrever, a 

fixavao, a anota~;ao, se realiza com os mesmos meios, e abstrato como 

eles e imediato. Riscar, escrever em cima, dar precisao, fazem com que o 

acontecido aconteya outra vez no mesmo Iugar; o que esta fixado e 

enriquecido, por assim dizer, comentado, fixado por aproximavao, mas as 

tonalidades e vibra~;oes que o acompanham obrigam o espectador a 

sempre voltar a linha; o que ultrapassa a sua apari~;ao ern ponto, linha e 

extensao do plano, mesmo que seja evocada por ela, e sua propria 

realizavao. Aberta, mas cheia de segredos, ela e tao completa quanto 

possivel. Assim, quem contempla urn desenho esta tao disposto a dar 
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como receber. Quem nao quiser ou nao puder faze-lo, se fixa na maior 

evidencia de sentido da pintura e escultura, recebendo desta runa 

corporalidade tatil e daquela estimulos de core ilusao de espa<;o.'"'6 

A consciencia de todos estes conceitos que se transformam diante 

das necessidades do individuo ou de runa epoca, constituem, em ultima 

analise, urn legado que se reestrutura como run movimento vital dentro 

das caracteristicas do ato de desenhar. 

Desenhar e run "ato de conhecimento, de apropria<;ao, de simpatia 

e mesmo de comunhao, figura do desejo... para distinguindo as coisas 

melhor ama-las", como afirma Jean Rudef7 

0 desenho exerce run papel que somente a ele e possivel, dado 

suas caracteristicas e sua natureza. 

Observo que a materia e o procedimento que objetiva a cria<;ao, o 

define como run meio, onde cada elemento grafico acrescentado na ayao 

de desenhar nao pode ser considerado superfluo. A inten<;ao contida em 

tais elementos e determinante de sua funyaO, do pensamento que 0 

originou. Intenyao esta que pode ser de correyao, anota<;ao, estudo, onde 

os elementos podem ser enriquecedores ou excessivos ao conjunto. 

66 GRINTEN, Franz Joseph van der. RudolfSchoofs, Sao Paulo, Alemanha (Catalogo, XV1 Bienal de 

Silo Paulo). 198!. 

"RUDEL, Jean. A Tecnica do Desenho, Rio de Janeiro (Zahar Editores),!980, p.8. 
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A natureza do desenho e a de urn meio expressivo complexo que 

nao permite enganos nem retoques: sua manifesta<;:ao e imediata e 

irremediavel. 

A economia material do mew, que muitos afirmam ser sua 

caracteristica principal, nao o transforma em urn mew facil. Sua 

manifestayao e imediata, nao em sentido temporal virtuosistico de sua 

execuyao, mas como reflexao ou revelayao do pensamento, e e 

irremediavel pelo mesmo aspecto. 

"Abrigado atras de minha irresponsabilidade amo os 

desenhos, estudo-os: procuro neles revelac;:oes sobre 

mim proprio. Considero-os como materializac;:oes do meu 

sentimento. "
68 

63 MATISSE, Henri. Escritos e Reflexoes sabre Arte, P6voa de VarLim (Editora U1isseia), s.d., 

p.J50, nota no. 4. 
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PARTEJI 

PROCESSO DE TRABALHO 

"Citemos ainda Francastel: 'ni'io se trata de ordenar 

os elementos esparsos com mais ou menos engenho, 

nem de abeberar-se num repertorio de existentes; a 

forma plastica e urn dinamismo... 0 signa determina-

se, dizia Matisse, no momenta em que se descobre em 

jum;iio da obra em cur so ... A coerencia da obra esta 

no jim do processo de criat;i'io e ni'io no ponto de 

partida '. Acrescentemos que essa coerencia se 

manifesta no proprio sensivel, pais a obra e .feita pela 

mao - uma milo inteligente -para o olhar e niio para o 

entendimento, como o discurso e preparado. Ha um 

pensamento plitstico, mas onde o corpo e alga da 

parte, e cuja mensagem - a/em dessa deci.frar;iio 

mor:fologica e quando olhar, por sua vez, se tornou 

inteligente - e apreendida por uma percepr;i'io 

global"69 

69 DUFRENNE, Mikel. Estetica e fllosofia. Silo Paulo (Editora Perspectiva: Col. "Debates", 69) 

1981, p.l26. 
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A estruturayao do trabalho em cademos de desenhos, no in:icio, foi 

motivada por uma preocupayao do entendimento da forma: de como ela 

se modificava no tratamento dos elementos tematicos, ou mesmo que 

elementos interessavam mais, que material poderia melhor expressa-los. 

Em um sentido onde o desenho deveria ser construido e desenvolvido 

a partir um do outro. Procurando uma maneira de trabalhar que me 

permitisse urn olhar continuo da produ~;ao gra:fica. 

Os primeiros cadernos baseiam-se em desenhos de observa~;ao 

e as anota~;oes escritas em lembretes, titulo, referencias ao modelo, 

data~;ao. 

Posteriormente, passaram a significar mais do que observa~lio, 

tornaram-se anota~;oes de minhas vivencias e de minha busca por 

algo que pudesse tornar estas vivencias transcendentes ao proprio 

cotidiano que as tomava como base. 

Poderia determinar esta situayao, naquela epoca, como mna busca 

por urn sentido poetico que se estruturava em urn processo de trabalho. 

Ao realizar os desenhos acreditei que eles estivessem 

intrinsecamente ligados a mna questao temporal. No sentido de que existe 

mna construyao do processo de trabalho: do que dele resulta e do que 

dele se espera. Uma construyao poetica na medida de sua produyao. De 
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que o desenho revelasse caminhos pr6prios que me permitissem refletir 

quanto as suas possibilidades. Uma relayao intrinseca entre pensamento e 

realiza9ao. 

Quando falo em "reflexao atraves do desenho" e tambem do 

come9o com desenhos de observayao, e porque procurei "observar" o que 

o cotidiano me entregava como elementos e o que se revelava desse 

cotidiano na realizayao dos desenhos. Realiza91io e reflexao se 

confundem. 

A palavra cotidiano pode apenas - em sua precariedade -

caracterizar momentos, ou o que era dado ou estava ao meu redor, como 

vivencia diana e particular. 

"De todos os dias", "que aparece todos os dias"70
, defini9oes 

simples e absolutamente convincentes. 0 cotidiano como sucessao diana 

de acontecimentos, nos diz pouco. Parece 6bvio dessa maneira de ver, 

que ao se deparar com a mesma xicara, o mesmo quarto, a mesma janela, 

luz do sol, nuvens que parecem estar sempre no mesmo ceu, estes 

constituam elementos pertencentes ao que chamamos de cotidiano. Mas 

com que visao, com que intensidade, que inten91io, nos deparamos e 

percebemos essas coisas, sem que elas nos transformem, ou sem que nos 

70 FERREIR.A A. B. H. Dicionario Aurelio Basi coda Lingua Porluguesa, Silo Paulo (Nova 
Fronteira). 1995. 
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as transformemos em algum tipo de reayao emocional. "Perceber e 

1magmar sao tao antiteticos como presenya e ausencia. Imaginar e 

ausentar-se, e lanyar-se a uma nova vida"71
• Percebemo-nos no mundo, 

mas com que velocidade nao nos lanyamos a nossa propria ausencia, a 

transformar quando envolvidos pelo desenho. 

Essa transformayao se opera na medida de nossa percepyao, mas se 

torna dramatica em nossa imaginayao. 0 que e se conformar com o 

cotidiano? Nao eo cotidiano que se demonstra sem novidades aos nossos 

olhos. A busca poetica, a curiosidade e o desafio do desenho e que o 

torna pleno de novas motiva9oes. "'Farniliarizados com as coisas que 

cotidianamente vemos, nao as admiramos mais e nao procuramos 

entender as causas disso' (Cicero). A novidade de uma coisa, mais do que 

sua importilncia, incita-nos a procurar-lhe a origem."72 Essa novidade e 

constantemente invocada pelo ato de desenhar, ou mais ainda pela 

vontade de desenhar. 0 olhar se estabelece buscando essa origem atraves 

do desenho. Bachelard, por sua vez, afirma que "seria, entretanto, na vida 

das imagens que poderiamos experimentar uma vontade de conduzir. 

Somente pela indu9ao material e dinfunica, essa 'ducyao' pela intimidade 

71 BACHELARD, Gaston. 0 Are os Sonhos. Ensaio sobre a Imaginac;iio do Movimento, Silo Paulo 

(Martins Fontes), 1990, p. 3. 
72 MONTAIGNE, Michel de.- "Da loucura de opinar acerca do verdadeiro e do falso uuicamente de 
acordo com a razao" (Capitulo XXVII, Livro Primeiro), in: Ensaios, Silo Paulo (Nova Cultural: 

Coleciio "Os Pensadores", 8), 1996, p.l75. 
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do real pode soerguer nosso ser intimo. Aprendemos isso estabelecendo 

entre as coisas e nos proprios uma correspondencia de materialidade';y3
. 

Correspondencia a qual Matisse afirma ser "o desdobramento da 

vida de seu cerebro"74
, e uma experiencia dinamica vivenciada que dela 

se fani "o que bern entender: urna vista ou urna visao, urna realidade 

desenhada ou urn movimento sonhado. 0 que pedimos ao leitor e que nao 

apenas viva essa dialetica, esses estados altemados, mas que relina nurna 

ambivalencia em que se compreende ser a realidade urn poder de sonho e 

o sonho uma realidade"75
. 

Urn processo "onde o estado de alma e criado pelos objetos que me 

rodeiam e que reagem em mim: desde o horizonte ate mim proprio, 

incluindo eu pr6prio"76
, se estabelece, segundo Matisse, na poetica como 

expressao de uma emo~ao. 

A revela9ao deste estado poetico nos "desenhos de observa9ao" 

realizados nos cadernos, desdobraram-se em "desenhos de memoria", 

como afirma9ao a esta condi9ao expressiva, diante de momentos 

emocionais e da lembram;a desses momentos. 

73 
BACHELARD, Gaston. 0 Are os Sonhos. Ensaio sabre a imagina9iio do movimento, Sao Paulo 

(Martins Fontes), 1990, p. 9. 
74 

MATISSE, Henri. Escritos e R~flexi!es sobre Arte, Povoa de Varzim (Editora Ulisseia), s.d, p. 90. 
75 BACHELARD, Gaston. 0 Ar e os Sonhos. Ensaio sobre a imaginayfio do movimento, Silo Paulo 

(Martins Fontes), 1990, p. 13, 
76 MATISSE, Henri. Escritos e Rejlexoes sobre Arle, P6voa de Varzim (Editora Ulisseia), s.d., p. 88, 
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Comecei a realizar "desenhos de memoria", como desafio a minha 

capacidade de observavao desses acontecimentos, na expectativa de que 

este processo levasse a urn outro entendimento formal, conduzidos por 

esses momentos emocionais, como no primeiro "desenho de memoria" 

realizado no primeiro cademo: "lembranva" de urn cao morto (reprodur;ao 

nQ 2). Desenhos posteriores aquele onde a inscrir;ao indica "desenho de 

observar;ao" (como na reproduvao nQ 3), sao na realidade referencias da 

observas;ao de minha propria memoria e o quanto o momento de 

determinadas visoes estavam inscritas em meu pensamento. Imaginei 

lanr;ar-me em busca de algo que miticamente, e 0 proprio entendimento 

de uma condis;ao de vida. E a tentativa de urna transformayao. 

Observas;ao de minha propria natureza, a transformar;ao se 

dignifica em imagens. A materia se apresenta como potencial, o 

pensamento reveste-se dessas qualidades plasticas, tendo tambem urna 

espectativa de que essa materia dialogue como pensamento. 

0 que poderia apresentar como sendo "memoria emocional" se 

estabelece e se demonstra dentro dos "Diarios", nesse momento, como 

realizar;ao de relar;oes pessoais, de encontros, de situar;oes construidas no 

desenho por fragmentos desses momentos, determinados detalhes 

encontrados dentro dessas situar;oes como lembranr;as do acontecido, que 
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se perderiam sem minha interferencia. Sao vivenciados e modificados 

pelo desenho e pelo observador a partir de sua propria experiencia. 

0 desenho tomou-se para mim, urn ato de envolvimento emocional. 

Uma necessidade que se explica pela vontade de determinar a experiencia 

do momenta pela imagem. 

A lembranya, e o que ela pode suscitar como 1magem, e uma 

experiencia proxima do que Scheneider77 apresenta como uma condi9ao 

que extrema o dinarnismo da poetica desta imagem e confere a esta urn 

carater de dramaticidade. No desenho busco essa relayao com os objetos 

de minha vida. 

"0 que interessa nao e tanto querer saber para onde vamos, mas 

procurar viver com a materia, penetrarmo-nos de todas as suas 

possibilidades. 0 contributo pessoal do artista mede-se sempre pela 

maneira como ele cria a sua materia e mais ainda pela qualidade das suas 

relay5es"78 Matisse afirma que o seu "desenho a trayo e a traduyao direta 

e mais pura" de sua "emoyao"79 Utiliza-se frequentemente deste termo 

sem receio, apenas preocupado com tillla sinceridade que transparece na 

manifestayao de urn trabalho intenso. 

" Op. cit. in: CIRLOT, Juan-Eduardo.- "Delimita<;ao do Simb6lico", in: Dicionario de Simbolos, 

Sao Paulo (Editora Moraes ). 1984. 
78 MATISSE, Henri. Escritos e Rejlexoes sobre Arte, Povoa de Varzim (Editora U1isseia), s.d., p. 

189. 
79 

MATISSE, Henri. Escritos e RejlexiJes sabre Arte, P6voa de Varzim (Editora Ulisseia), s.d., p. 

149. 
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Buscando essa sinceridade sem "complascencia"80
, os cademos 

foram realizados como relatos intimos de um percurso e de minha relavao 

com determinados meios. Sao confessionais para mim quando 

relacionados as lembranyaS que tenho deles. A disciplina imposta no 

trabalho com os cademos teve seu reflexo nos desenhos com grafite. 

0 desenho com grafite sugere a construvao de areas de modo 

diferente em contraposivao a aquarela, ao guache, ao nanquim ou mesmo 

ao suporte e a forma como cademo. Na sensavao imposta pelo material, 

que favorece a linha, o gesto se reveste de um outro comportamento 

diante da construvao da imagem. 

Estes desenhos nao estao dissociados dos cademos, eles se 

completam e se relacionam. Iniciei o trabalho com esse material em 1993. 

0 pequeno formato dos desenhos respeita o que o material me sugere. 0 

grafite e um meio que possibilita, em sua simplicidade e econornia 

material, valorizar os elementos gnificos que se estabeleceram na rninha 

construvao poetica. 

Observo nos ultimos desenhos em grafite, comparando-os com os 

anteriores, uma mudanva no tratamento do espa9o e da forma. Certos 

80 
MATISSE, Henri. E>critos e Ref/exoes sobre Arte, Povoa de VarLim (Editora Llisseia), s.d., p. 

326. 
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elementos graficos come9am a se expandir. 0 que estava contido em uma 

figura, como parte de sua construyao, agora torna-se mais evidente. 

Uma qualidade afetiva que aproxima o artista de seu objeto e que 

se revela no desenho, agora se estabelece tambem, e fortemente, com o 

material de desenho. 0 grafite exige uma predisposiyao e urn 

entendimento da forma que ultrapassa a fragilidade do meio. A vontade 

de utilizar esse material surgiu de reminiscencias, do uso que fiz dele em 

experiencias anteriores a realiza9ao de minha gradua9ao, como resgate 

dessas lembranyas: "fui levado a isso pelas circunstancias, mas sera isto 

necessario a todos?"81
. A conformayao do processo poetico e 

absolutamente individual. Esta individualidade corresponde a vivencia ou 

a experiencia de vida do individuo ao estabelecer suas relayoes com os 

objetos de sua vida pelo desenho e de como o desenho tambem 

transforma estas relac;oes. 0 artista como "foco dinamogenico", segundo 

Fernando Pessoa, "converte tudo em substancia de sensibilidade"
82

, sua 

poetica reside na forc;a dessas relayoes que sao rela9oes vitais, ou seja, 

estabelecem-se na vida: "como a arte e produzida por entes vivos, sendo 

pois urn produto da vida, as formas da for9a que se manifestam na arte 

sao as formas da forc;a que se manifestam na vida'"
3

. 

81 MATISSE, Henri. Escritos e Rej/exoes sabre Arte, POvoa de Varzim (Editora illisseia), s.d., p. 

159. 
82 PESSOA, Fernando. Alguma Prosa, Rio de Janeiro (Nova Fronteira), 1990, p. 92. 
83 PESSOA, Fernando. Alguma Prosa, Rio de Janeiro (Nova Fronteira), 1990, p. 88. 
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"Dinamogenico", o artista sob a influencia desta vontade, que 

enfim aparece como uma "forya"84
, trabalha para "a epifania do 

sensivel"85
. A sensibilidade "reage por uma forma especial de coesao" 

que Fernando Pessoa chama de "assimilayao", isto e, "a conversao dos 

elementos das foryas estranhas em elementos pr6prios, em substancia 

sua"86
. 

0 desenho ou a vontade determinante do ato de desenhar aproxima 

os elementos, transforma-os em "novidade", e sob essa coesao nada se 

perde para o olhar, tudo se converte em uma forca dramatica, o drama 

como ayao e reflexo deste ato. 

A intensidade dinfunica desta "fon;a" se estabelece no processo, 

em sua definicao mais corrente como "sucessao de estados ou de 

mudanyas". 

Estes estados ou mudancas construidos pela vontade da experiencia 

poetica sao tambem momentos construtores desta, o processo e uma 

"tentativa" que vai se determinando na propria tentativa de ser. 

Os cadernos e os desenhos sao expressao desta "tentativa", 

realizacao do sentimento que me impulsionava: "e o sentimento de urn 

84 PESSOA, Fernando. Alguma Prosa. Rio de Janeiro (Nova Fronteira), 1990, p. 92. 
85 DUFRENNE, Mikel. Estetica e Filosojia, Sao Paulo (Ed.itora Perspectival. 1981, p.58. 
86 PESSOA, Fernando.Aiguma ?rosa, Rio de Janeiro (Novafronteira), 1990, p. 90. 



63 

mtmdo, a presen<;a de mn mnndo que se revela inefavelmente ao 

sentimento'"'7. 

Nao poderia escapar das coisas ao meu redor, Rilke afirmava que o 

"ser se sente no momento em que vai ser escrito"88
. Para afigurar-se de 

minha condi<;ilo, comecei pelas coisas que estavam pr6ximas e que, em 

minha vontade, se estabeleciam como algo a ser explorado: "e preciso 

acrescentar, em seguida, que a imagina<;ilo, ao mesmo tempo que tmifica, 

ilimita o objeto, dilata-o ate as dimensoes de mn mundo: ela nao ajunta 

algo do imaginario ao real , mas amplia o real ate o imaginiirio que e, 

ainda, o real e que acaba por unifica-lo em lugar de dispersa-lo. E a 

imagina<;ao so consagra a unidade do objeto ao unificar o sujeito, ao faze-

lo inteiramente presente no objeto, ao elevar a sensibilidade ao 

sentimento'"'9 . 

Quando se esta entregue a esta condi<;ao, tudo colabora para a 

expressao sensiveL Observando novamente os desenhos que realizei, a 

conjun<;ilo destes estados e desta condi<;ilo constituem e sao constituidos 

na sua realizayao: "Quem escreve (quem pinta, esculpe, compoe musica), 

sempre sabe o que esta fazendo e quanto isto !he custa" 90
. 0 desenho nao 

87 
DlJFRENNE, Mikel. Estetica e Filosofia, Sao Paulo (Editora Perspectiva), 1981, p. 95. 

88 Op. cit in: BACHELARD, Gaston. 0 Are os Sonhos. Ensaio sabre a imaginac;ao do movimento, 

Silo Paulo (Martins Fontes), 1990. 
89 

DUFRENNE, Mikel. Estetica e F'ilosofia, Siio Paulo (Editora Perspectiva), !981, p, 95. 
90 

ECO, Umberto. Pos-Escrito a 0 Nome da Rosa, Rio de Janeiro (Nova Fronteira), 1985, p. 13. 
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pennite enganos: "e, antes de tudo, reencontrar em si", sem 

complascencia, nem trapaya "para experimentar, enfim, o sentimento de 

uma consistencia e de uma necessidade irrecusaveis'91 

Essa consistencia e essa necessidade constantemente evocados 

pelos desenhos e pelas relayoes afetivas estabelecidas, revelam sitnayoes 

e significayoes no desenho que Ihe sao dadas por "acrescimo". 

Como revelayao deste "acrescimo", a inscriyao de a "Viagem 

Invemal ao Harz" de Goethe, no desenho da reprodw;ao nQ 3, e sugestao 

de mna viagem a minha memoria na recordayao de urna emoyao vivida. 0 

que consta na inscriyao, na verdade, e a celebrayao de urn acaso entre a 

musica que escutava naquele momento e este sentido da viagem pelo 

desenho. A lembranya da visita a tal "casa antiga" em "31 de janeiro de 

1989" e a emoyao lugubre sugerida pela fachada perdida em meio a urn 

centro de cidade decadente, e urna viagem a urn estado emanante de 

solidao. A Raps6dia de Brahms, sombria e considerada pelo seu autor 

"muito intima", e tambem a manifestavao de sua profunda solidao: (lg 

estrofe, Adagio) "Mas quem esta ld, ajastado? Sua senda se perde no 

mato, os arbustos se fecham atras dele, a grama se ergue, a solidiio o 

engole"; (2g, Poco Andante) "Quem curara as penas daquele, cujo 

balsamo virou veneno? Ouem, do transbordante calice do amor, se 

91 
DUFRENNE, Mikel. Estetica e Filosofia, Sao Paulo (Editora Perspectiva), 1981, p. 127. 
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abeberou de odio contra a humanidade? Antes desprezado, agora 

desprezador, consome em segredo seu proprio valor, num egofsmo 

insaciavel"; (3", Adagio) "Se na tua lira, o pai do amor, existe uma nota 

que possa chegar ao seu ouvido, conforta-lhe o corar;iio! Desvela aos 

olhos ofuscados desse sedento as mil fontes borbulhantes do deserto 

proximo". 

A "viagem" em seu aspecto simbolico, nunca e "mera transla9ao no 

espa9o, mas sim a tensao da busca e da mudan9a determinada pelo 

movimento e pela experiencia que deriva do mesmo"92
, viajar em seu 

sentido mais primevo e "procurar". E tuna necessidade ambivalente. 

Muitas vezes somos procurados pelos proprios sentimentos que teimam 

em nao nos abandonar, como a solidao. As exigencias do trabalho 

artistico transformam estes sentimentos em "for9a". 

Estes valores surgiram como desdobramento do proprio trabalho: 

"0 artista trabalha para a epifania do sensivel e nao para o advento do 

valor: entretanto o sentido que o dirige e dado por acrescimo'113
. 

Aprender com estas significayoes sao, na verdade, descobertas 

fehzes de nossa propria sensibilidade. E estar atento para que esta 

curiosidade nunca nos abandone. 

92 
ClRLOT, Juan-Eduardo.- Dicionario de Simbolos, Silo Paulo (Editora Moraes), 1984, p. 598. 

93 
DUFRENNE, Mikel. Estetica e Filosofia, Sao Paulo (Editora Perspectival, !981, p. 58. 
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Estes estados de memoria emocional sao basicamente vivenciados 

em todos os desenhos seguintes. 0 desenho da reproduvao n!l 8 e urn 

"relato" intimo de minhas rela9oes pessoais, por conta de urn objeto de 

desenho, que se toma motivo do proprio desenho e que traz a lembranva 

deum amigo. 

Isto nao se perde com os desenhos em grafite. 0 que ocorre com 

maior intensidade e urna expansao dos elementos gnificos dos desenhos a 

partir de 1994, quando comecei a me dedicar quase que exclusivamente a 

este meio. 

0 sentido de viagem se estabelece agora com relayao a paisagem. 

A viagem desta vez real, como "translavao no espa9o", e tema e memoria 

que se transforma posteriormente ern rnetafora, fundamentando urna 

relayao de sernelhan«;a subentendida. 

0 que ocorria corn os objetos, comeva a se projetar para urna 

rela9ao afetiva com o espavo e com a lembranva deste. 0 "Esbm;o do 

forte perto do Porto de Santos", reproduvao nQ 13, esta inserido como 

"tentativa" deste relacionamento com essas mern6rias de viagem. A 

inscriyao "esboyo" nao se refere a caracteristica ou a qualidade do 

desenho como esbovo, mas a condivao de sua lembranva fugidia ern 

minha mente. 



67 

Isto se reflete tambem nos cademos, como na reprodus;ao n2 10. E 

para os desenhos de "objetos", como amplias;ao de seus elementos, 

reflexo do espas;o encontrado na paisagem. 

Os ultimos desenhos realizados em 1996 sao observas;oes e estudos 

acerca dos caminhos apontados pela expansao destes elementos. A 

emos;ao e, as vezes, a rejeis;ao a certas imagens que me impele a novos 

experimentos e que me une a sua execus;ao compulsiva, sao imagens de 

urn trabalho em curso. 

A natureza do desenho, como ato de conhecimento, de assimilas;ao, 

de simpatia, de manifestas;ao sensivel de urn meio expressivo complexo 

que nao permite enganos, afirmou-se em meu trabalho, nao mais como 

natureza, mas como essencia poetica. 
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CONCLUSAO 

"A cada um seu caminho "94 

Este projeto artistico, que se refere ao desenho como me10 de 

expressao, tern o objetivo de entender o trabalho como urna ocorrencia 

dinamica, relacionado as "for9as" que o conduzem, e que se revelam na 

medida de sua produ9ao. A diniimica pressupoe urn movimento dialetico 

entre pensamento e materia. 

No trabalho com a materia e nas rela9oes que estabelecemos 

durante 0 processo, nao podemos nos firrtar as questoes que se impoe 

tanto a nossa percepyao quanto a nossa imagina9ao do mundo. Estas 

quest5es poeticas, historicas, tecnicas, conceituais abordadas aqui 

instigam novas pesquisas: "0 artista e urn explorador. Que comece por se 

procurar, por se ver agir. Em seguida, nao se force. Sobretudo, nao se 

satisfa9a facilmente"95
. 

Na elabora9ao da estrutura da "Parte I", no que diz respeito ao 

conceito de desenho, nao s6 trabalhei com quest5es que sempre me 

94 MATISSE, Henri. Escritos e Rej/exoes sabre Arte, Povoa de Varzim (Editom Ulisseia), s.d., p. 

313. 
95 MATISSE, Henri. Escrilos e Rejlexoes sobre Arle, P6voa de Varzim (Editora Ulisseia), s.d., p. 

311. 
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interessaram e que se tomaram intensas na busca pelo entendimento da 

natureza do desenho, como tambem procurei apresentar de maneira 

referencial os principais conceitos e teorias a respeito e seus autores. 

A importancia deste tema na determinayao de linhas de pesquisa 

sobre o desenho se intensifica na medida em que sao raras as publicayoes 

desse genero no pais. Segundo Charles de Tolnay, os problemas da 

definiyao de urn conceito de "desenho modemo"96
, ainda demanda mais 

investigayao e novos trabalhos. 

"Haverr:i sempre caminho a percorrer para quem vier 

depois, e ate para nos se agirmos de outro modo. Nossas 

investigm;oes so chegarilo aofim no outro mundo. "97 

"Nunca duas pessoas julgaram uma mesma coisa da 

mesma maneira e e impossfvel observarem-se duas 

optnioes identicas, nao so de individuos diferentes mas 

ainda de um mesmo homem em dois momentos 

diversos. "98 

96 
Para Tolnay o termo "modern drawings'", teve sua origem na Renascem;:a. Periodo onde as 

primeiras teorias a respeito come<;aram a se desenvolver. TOLNAY, Charles de. History and 

Technique ofO/dMaster Drawings, New York (H. Bitner), c. 1943, p. 28-35. 
97 

MONT AIGNE. Michel de.- "Da experiencia'" (Capitulo XIII, Livro Terceiro). in: Ensaios, Sao 
Paulo (Nova Cultural: Cole,;ao "Os Pensadores", 8), 1996, p. 357. 
98 

MONTAIGNE, Michel de.- "Da experiencia" (Capitalo XIII, Livro Terceiro), in: £nsaios, Sao 

Paulo (Nova Cultural: Cole\'iio "Os Pensadores". 8), 1996, p. 356-357. 
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