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RESUMO 

 

BRITO, Daniela de Oliveira. Projeto-croqui: vestígios e atravessamentos poéticos do 
caderno de artista. 2014. 111 f. Dissertação (Mestrado em Processos Artísticos e 
Contemporâneos) – Instituto de Artes, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, 
Rio de Janeiro, 2014. 

 

O presente trabalho tem como principal objetivo  pensar e investigar o 
desenho como processo, a partir do caderno de artista, de forma a resgatar as 
ressonâncias pessoais do autor com sua obra, não como resultado, e sim como um 
meio que se faz pensar, experimentar, errar e projetar um determinado trabalho e 
seus desdobramentos. O relato e a apresentação do processo de criação, a 
desconstrução e a desnaturalização dos próprios padrões estéticos através da 
prática desencadeada de desenho-croquis no próprio caderno de artista, serão o 
foco dessa pesquisa. Por fim, aborda-se um breve percurso do desenho e do 
caderno de artista focando a produção em minhas experiências pessoais com 
relação ao desenho e a moda, juntamente com o projeto prático a ser apresentado.  
 

 
Palavras-chave: Desenho. Cadernos de artista. Croqui. Esboço. Processo de  

criação. 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 

ABSTRACT  
 
 
BRITO, Daniela de Oliveira. Project-sketch: traces and poetic through sketchbooks of 
artist. 2014. 111 f. Dissertação (Mestrado em Processos Artísticos e 
Contemporâneos) – Instituto de Artes, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, 
Rio de Janeiro, 2014 
 

 

The present study aims to investigate the design and thinking as a process, 
from the artist tender in order to redeem the personal resonances of the author with 
his work, not as a result, but as a medium that makes you think, experience , 
mistakes and design a particular job and its development. The report and the 
presentation of the creation process, deconstruction and denaturalization own 
aesthetic standards through practice-triggered drawing sketches in the notebook of 
the artist himself, will be the focus of this research. Finally, it approaches a short 
journey from the design and specifications of the production photographer focusing 
on my personal experiences with the design and fashion, along with practical design 
to be presented.  
 
Keywords: Design. Artist notebooks. Sketch. Sketch creation process. 
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INTRODUÇÃO 

 

   Em alguns momentos nos deparamos com situações que começamos 

a rabiscar, desenhar linhas entrelaçadas criando uma comunicação total com o 

simples gesto de pegar uma caneta ou lápis e brincar. Nesse momento não estamos 

julgando se um traço está bem feito, se o desenho está simétrico ou proporcional, 

queremos apenas riscar sobre a primeira superfície encontrada que proporciona tal 

ação. Quando não encontramos nenhum instrumento para tal, formamos imagens 

em nossa mente, desenhos imaginários, que vagueiam pelo espaço, mesclando-se 

ou desaparecendo.  

  Desde infância, sempre me deparei com situações em que o desenho 

superava qualquer prioridade de brincadeiras, rabiscava tudo, até as paredes 

quando me colocavam de castigo. Sonhava através de desenhos tortos e estranhos 

que viajavam no tempo, imaginava rostos maquiados ou não, coleções de moda, 

cortes de cabelo em cabeças desenhadas para tal, muitas vezes, ate apagava uma 

parte do desenho para que eu pudesse criar um novo formato de cabelo. Sempre 

pensando e me expressando através de linhas que em certo momento se 

encontraram com a pintura, com o pincel, corporificando e preenchendo os espaços 

com cores e massas. 

  No presente trabalho, proponho um resgate desse livre rabisco, do 

rastro deixado por pensamentos, do desapego formal, da liberdade do desenhar, e 

da forma por si só como uma imagem. O foco está nos desenhos em cadernos de 

artista, que expressam através de suas páginas uma viagem poética, uma 

brincadeira de criança que conversa com o trabalho ou com um projeto a ser 

elaborado. Defendo e busco um desprendimento de padrões e o desapego de 

antigos costumes e formas de olhar o desenho. Proponho e exercito um novo olhar 

sobre o tema que envolve o projeto prático apresentado nessa pesquisa.  

  O Projeto Croqui dessa forma surge como uma continuidade de 

trabalhos apresentados em minha especialização e em um artigo apresentado no 

Colóquio de moda em 2012. Nessa época, o estudo teve como foco o desenho de 

moda. E neste projeto a reorganização de um caderno de coleção do Mercado da 
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Salvação e a criação do caderno Relicário tendo também como cenário o misticismo 

e a religiosidade. No Mercado da Salvação destacam-se e  propõem um laboratório 

de criação através do desenho aplicado em várias técnicas sobre as páginas que 

compõem esse caderno. 

  Caderno que é exposto com a função de auxiliar, motivar e orientar o 

público em geral sobre sua utilização, como um meio de organização, pensamento e 

experimentação. Ele se torna um diário íntimo, ou o chamamos de caderno do 

artista, do estilista ou do designer, que, permitem erros e acertos, impossibilitando a 

própria crítica, permitindo uma evolução de conceitos, olhares, identidades e estudo 

através das linhas que irão compor uma ideia. 

  Como primeira parte desse trabalho, no capítulo 1 é apresentado uma 

ideia geral sobre o desenho e o esboço, e suas definições e comparações  dentro da 

história com a pintura sob a visão de Wolfllin (1984). O lugar do esboço suas 

características e importância para uma trajetória de estudos e raciocínios gráficos 

em diversas áreas compõem esse cenário. O desenho como processo e sua 

autenticação a partir do séc. XX são tratados também nesse capítulo relacionando o 

mesmo com sua extrema ligação com o intelecto. 

  Ao final do capítulo é tratado o desenho no campo da arte 

contemporânea, onde sob a visão de Edith Derdyk, o desenho é reconhecido como 

índice humano podendo manifestar-se não só através de marcas gráficas 

depositadas no papel, mas também através de sinais. É apontada a amplitude do 

desenho no espaço-tempo, e sua valorização como arte que aglutina, articula e 

cruza procedimentos em diversas realidades.  

  No capítulo 2, o caderno e sua origem ao longo da história, são  

tratados de forma sucinta, incluindo suas construções físicas, tipos de costura e sua 

função, como objetos interdisciplinares, explorados pelas diversas áreas de criação. 

No subtítulo vestígios, alguns exemplos de cadernos utilizados por artistas são 

citados, como os de Goya, Frida Kahlo e os trabalhos de Anselm Kieffer e Arthur 

Barrio. Na variação de campos de atuação, cito o estilista Ronaldo Fraga, que deixa 

seus vestígios em seus cadernos para organizar e pensar suas coleções. 

  O Capítulo 3 é introduzido em suas primeiras páginas com 

manuscritos, feitos por mim em um caderno destinado aos estudos de arte, 
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principalmente durante aulas do Mestrado e estudos próprios. Por isso não são 

inseridos como figura, pois configuram também um papel textual.  Em seguida, 

exponho outros manuscritos, de pesquisas durante a construção dessa dissertação. 

Pesquisas referenciadas na tese de Daniela Seixas1, sobre o conceito de entropia, 

que serve como ponto de partida para essa reflexão e sobre algumas atitudes 

relativas a bloqueios criativos no desenho e a necessidade de um olhar menos 

vicioso.  

  No decorrer do capítulo são apresentados os dois cadernos fruto do 

Projeto Croqui que se transformam em uma exposição de processos de 

reorganização e criação através do desenho, um diário íntimo que apresenta o 

projeto do Mercado da Salvação e do caderno Relicário. Toda essa ação tem como 

foco o esboço, o risco e a liberdade de criação através de linhas e formas. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                            
1 Desenho-escrita a ponto de verbo _ UERJ 2011 
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1 SOBRE DESENHO E ESBOÇOS. 

 

Só as coisas reais têm outros lados e o lado visível de um desenho é o 
papel, superfície profunda que parece estar ausente e presente ao mesmo 
tempo. Quem desenha sabe o que esperar do traço: que cumpra o seu 
papel e se desempenhe no ritmo da imagem. Por mais que configure, o 
desenho retorna sempre ao seu estado inicial, isto é o traço. As linhas 
deveriam tocar o papel sem perturbar o seu silêncio branco e permanecer o 
tempo suficiente para marcar o gesto que torna possível a imagem. Só 
assim, tempo, imagem e superfície podem ser recíprocos e ao mesmo 
tempo transparentes. Superfícies óticas que se identificam por si mesmas, 
têm sua própria amplidão, como estátuas sem figuras. (Sempre) o ar das 
imagens, surgindo de um ambiente sem medida, nos faz concluir que, se 
não tivermos a história do traço, jamais teremos a do desenho. ( CALDAS, 
2001) 

 

  O “disegno” do Renascimento, donde se originou a palavra para todas 

as outras línguas ligadas ao latim, tem os dois conteúdos entrelaçados. O significado 

e uma semântica que agitam a palavra pelo conflito que ela carrega consigo ao ser a 

expressão de uma linguagem para a técnica e de uma linguagem para a arte. Em 

português, a palavra aparece no fim do século XVI.  

   Riegelman (2006) afirma que o desenho é uma linguagem que 

possibilita a expressão e a comunicação visual de ideias, afirmação complementada 

por Edith Derdik2, que o descreve como “representações gráficas que se mostram 

como um meio possível de o artista armazenar reflexões, dúvidas, problemas ou 

possíveis soluções” (DERDIK, 2007, p.35).   

Frederico Zuccaro3, por sua vez, afirma que o desenho é a própria 

ideia, diferente de Vasari4, que vê o desenho apenas como expressão da ideia. O 

                                                            
2 Artista plástica, que atualmente tem ministrado cursos livres e de aprofundamento para professores 
no Instituto Tomie Ohtake, Collégio das Artes e Fullframe Escola de Fotografia e Barco/galeria 
Virgílio. 

3 Federico Zuccaro (Sant’ Angelo in Vado, 1542 – Ancora, 1609) artista e teórico do Maneirismo 
italiano, definiu o campo do desenho em duas componentes distintas: o disegno interno e o disegno 
externo, sendo,grosso modo, o desenho interno o conceito formado na mente, a "forma sine corpore", 
o pensamento visual, e o desenho externo a sua corporização gráfica, a sua concretização ou, como 
ele próprio diz a "simples delineação, circunscrição, medida e figura de qualquer coisa imaginada e 
real". No conceito de Federico Zuccaro o desenho interno é portanto a ideia e o desenho externo a 
ilustração dessa ideia, numa utilização de termos neo-platónicos em que a ideia é pura imagem 
mental, a alma, e o desenho final o seu receptáculo, o seu corpo e em que, evidentemente, um corpo 
sem alma tem menos sentido que uma alma sem corpo. Mas, nos seus escritos, Zuccaro clarifica e 
define conceitos e, tal como em todos os tratados antigos, a parte de gestação da obra, o esforço, o 
trabalho do fazer, ainda identificado como trabalho artesanal não é referido, porque, grosso modo, só 
se deve mostrar a perfeição e a perfeição, como se entendia então, é a finalidade da arte. 

4 Vasari (Arezzo, 1511- Florença, 1574) ficou conhecido como o primeiro historiador da arte, através 
de seu livro Vite ou Le vite de' più eccellenti pittori, scultori e architettori, onde registrou a biografia 
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artista faz a distinção entre desenho interno – que seria a própria ideia, o intelecto – 

e desenho externo, que se refere ao fazer do desenho, ao seu aspecto visível. 

Lembrando que essa ideia de desenho interno é “pensada enquanto veículo 

condutor da criação divina” (Azevedo 2009, p. 46). Zuccaro via a arte como fruto da 

invenção divina, na qual o artista era seu intercessor. Tal concepção, contudo, se 

trata mais de uma forma idealizada sobre o desenho do que um conceito 

verdadeiramente seguido na época. A desavença entre desenho e cor era analisada 

num âmbito ligado mais estritamente à técnica na execução da obra, e não no 

resultado da obra em si. Era muito mais uma necessidade de definição do desenho 

do que de utilização do mesmo como linguagem independente da pintura.  

No conceito de Zuccaro (1607), o desenho interno é a ideia e o 

desenho externo, a ilustração dessa ideia, numa utilização de termos neo-platônicos 

em que a ideia é pura imagem mental, a alma, e o desenho final o seu receptáculo, 

o seu corpo e em que, evidentemente, um corpo sem alma tem menos sentido que 

uma alma sem corpo. Mas, nos seus escritos, Zuccaro (1607) clarifica e define 

conceitos e, tal como em todos os tratados antigos, a parte de gestação da obra, o 

esforço, o trabalho do fazer, ainda identificado como trabalho artesanal não é 

referido, porque, grosso modo, só se deve mostrar a perfeição e a perfeição, como 

se entendia então, é a finalidade da arte. 

Como tal fica assim por definir o espaço da ação, isto é, a passagem 

do desenho interno para o desenho externo, a transposição de um para outro, ou 

seja, o ato de visualizar, explorar, registrar, aquilo que, no fundo, é a ação, o operar 

com as imagens e com as ideias, o ato de desenhar. 

Assim o desenho institui-se como um espaço privilegiado de 

investigação, no desemaranhar dos fios do pensamento, em que, desenhar é como 

clarificar os passos, percursos e estratégias da nossa consciência, trazendo-os à 

superfície do suporte.  

  Wolfflin5 (1984), ao comparar obras relativas aos períodos Barroco e 

Renascentista, desenvolve uma teoria sobre o linear e o pictórico. A evolução do 

                                                                                                                                                                                          
dos principais artistas do Renascimento. O termo Gótico foi pela primeira vez impresso em seu livro. 
Publicado pela primeira vez em 1550, incluía, além das biografias, um valioso tratado das técnicas 
empregadas. Teve uma revisão em 1568, acrescida de retratos dos biografados. 

5 Heinrich Wölfflin ( Winterthur, 1864 –Zurich,1945) é um dos grandes nomes da teoria e historiografia 
da Arte no Ocidente. Suas obras são demarcadas pela transição do século XIX para o século XX e 
pela entrada do novo século, e seu discurso sobre a Arte traz as marcas de uma época que apenas 
assistia aos primeiros passos da Arte Moderna. 
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linear ao pictórico, e a evolução da linha enquanto caminho da visão e guia dos 

olhos, e a desvalorização gradativa da linha: em termos mais gerais, a percepção do 

objeto pelo seu aspecto tangível em contornos e superfícies, de um lado, e um tipo 

de percepção capaz de entregar-se à simples aparência visual e abandonar o 

desenho “tangível”, de outro. No primeiro, a ênfase cai sobre os limites dos objetos; 

no segundo, a obra parece não ter limites. A visão por volumes e contornos isola o 

objeto: a perspectiva pictórica, ao contrário, reúne-os. No primeiro caso, o interesse 

está na percepção de cada um dos objetos materiais em corpos sólidos, tangíveis; 

no segundo, na apreensão do mundo como uma imagem oscilante. 

 ( WOLFFIN, 1984, p. 15) 

 

Figura 1 – Eva. Dürer                                           Figura 2 – Nu Feminino - Rembrant 

               

 Fonte: WOLFFLIN,1984, p.35                  Fonte: WOLFFLIN,1984, p.36 

 

  Wolfflin, de forma mais genérica, afirma que: “o estilo linear vê em 

linhas, o pictórico em massas”. Ao comparar os desenhos de Dürer e Rembrant  
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( Fig. 1 e Fig 2, acima) , analisa que, no primeiro, a impressão é baseada em valores 

tácteis e no segundo em valores visuais. Uma figura clara sobre um fundo escuro é 

a primeira impressão que temos diante do desenho de Dürer. Nos desenhos mais 

antigos, a figura também é desenhada sobre uma folha preta, mas não para que a 

luz possa emanar da escuridão, e que envolve a forma. Em Rembrant, essa linha 

perdeu o significado; já não é ela o principal portador da expressão formal, e nela 

não reside qualquer beleza particular, não é possível acompanhá-la.  O primeiro dos 

pares de conceitos propostos por Wölfflin refere-se ao atributo linear, que seria típico 

da pintura renascentista, em oposição ao pictórico barroco. Por linear, entende-se 

que todas as figuras e formas significativas no interior de uma determinada 

construção artística são claramente delineadas. Cada elemento sólido apresenta 

limites bem definidos e claros. O “pictórico”, por outro lado, remete a uma definição 

imprecisa e fragmentada da cor e do contorno. 

  Toda essa análise fundamenta-se em estudo anteriores à modernidade 

e que propõe uma leitura puramente visual das obras e é característica à época, 

determinando a importância da função do desenho no estudo da arte e sua relação 

com outras formas de manifestações artísticas. 

 

1.1 Instrumentos 

   

No primeiro século antes de Cristo, conforme descreve (PIGNATTI, 

1981), os chineses inventaram o papel, mas só mil anos depois ele aparece na 

Europa e começa a substituir lentamente o pergaminho, muito mais caro e difícil de 

preparar. O papel era obtido a partir de uma papa de celulose vegetal (derivada de 

trapos), que era depositada em camadas finas sobre uma tela da dimensão das 

folhas desejadas. A camada de pasta era tirada da tela, depois prensada, para tirar 

a umidade. Finalmente a folha era imersa numa solução de cola animal, para lhe dar 

resistência.  

  O papel aparece nos desenhos com uma superfície original, ou 

preparado de diversas maneiras, a fim de melhorar sua atuação artística. O fundo 

também podia ser colorido, diluído em tintas, em cola animal ou goma arábica, que 

tinha a função de tornar o papel ainda mais consistente. Podia ser tingido de 

marrom, índigo, avermelhado e cinza.  
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  Em se tratando de instrumentos e materiais, o carvão e a ponta seca 

podem ser destacados como um dos primeiros instrumentos utilizados como forma 

de expressão, tendo um fundo preparado para tal e uma forma de fixação específica. 

O gesso natural constitui um material gráfico muito comum no decorrer da história. A 

partir da Renascença, os artistas o encontraram na natureza, cortando-o em forma 

de pedaços de gesso mineral: a calcita (branco), o carbono (preto), a hematita 

(sanguínea) e a argila de tijolos (ocre ou cinza).  

  Desde então, muitos artistas procuravam cada vez mais adaptar esses 

materiais, possibilitando uma maior maleabilidade e certa consistência pictórica, 

misturando-os em diversos pigmentos, óleos e ceras de abelha.  

  Em 1560 foi descoberta a grafita, uma pedra à base de chumbo, 

extraída pela primeira vez em “Burrowdale” e em “Cumberland”. Somente na metade 

dos anos seiscentos ela se firmou, vindo praticamente a substituir, com seu traço 

definido e marcado, porém bastante fino, as pontas metálicas que já caiam em 

desuso. Para corrigir-lhes a friabilidade, empastou-a com gomas ou resinas, fazendo 

bastões muito finos (minas), que vinham protegidos por dois finos pedaços de 

madeiras de cedro; surgia o lápis moderno. (PIGNATTI, 1981, p.376) 
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Figura 3 -  Raffaello ( Urbino, 1483 – Roma, 1520) Santa Catarina de           
Alexandrina  

.  

                          Legenda: Carvão realçado com branco: 58,7x 34,6cm 

                          Fonte: PIGNATTI,1984, p.35  

 

  A imagem acima (figura 3) aponta rastros como registros dos vestígios, 

tendo em transparência ao desenho a aparente marca do papel, riscos esboçados 

deixando claro o estilo de desenho preparatório, um estado  que ainda poderá ser 

modificado, apagado ou colorido. 

O desenho, que desde o Renascimento, é destacado como item 

fundamental no processo de construção do conhecimento e no fazer artístico, é 

conceituado como tal a partir da segunda metade do século XX, num âmbito 

conceitual. As mudanças ocorridas na arte deste período contribuíram para a criação 
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de uma concepção do experimental, enquanto meio de aflorar o potencial criativo. 

Uma busca constante de resultados, na qual estes não têm relevância, apenas o 

exercício do ato criativo. 

 

1.2 O esboço 

Nessa busca ou exposição de traços e rabiscos a caminho de novas 

experiências visuais e de projetos, surgem os esboços, como traços espontâneos, 

que se repetem e caracterizam-se pela liberdade como as linhas e as formas se 

organizam num suporte. 

O desenho de esboço está sempre presente no atelier de quem 

projeta. É a partir dele que os pintores, arquitetos, designers, estilistas, roteiristas, 

astrônomos, trabalham. Pensam, recolhem dados, formulam hipóteses, realizam 

projetos. O recurso ao desenho esquemático, ao esboço, é feito praticamente por 

todas as pessoas, quando individualmente ou em grupo, organizam raciocínios, 

fatos, constatações, estudos, percursos e fases de trabalho.  

Segundo Cecília Almeida Salles (2006)6, os esboços podem ser 

classificados como índices do artista em ação ou um pensamento visual em 

movimento. Possibilitam, assim, a variação dos estados e cria novos tipos de 

composição da obra, para projetos atuais ou futuros, explora a mobilidade das 

formas permitindo, dessa forma, uma reflexão sobre o inacabado. Caracterizam-se 

como desenhos da criação, portanto são peças de uma rede de ações bastante 

intricada e densa que leva o artista à construção de suas obras. São desenhos de 

passagem, pois são transitórios; são geradores, pois têm o poder de engendrar 

formas novas; são móveis, pois são responsáveis pelo desenvolvimento da obra. 

São atraentes e convidam à pesquisa porque falam do ato criador. 

  Como instrumento e forma de criação da expressão, muitos artistas 

adotam técnicas de esboços para seu próprio trabalho, a escolha dessas técnicas 

permite ao artista um ato essencialmente poético, pessoal e às vezes intencional. 

  O esboço tem como característica um desenho ágil, realizado à mão, 

com papel e lápis ou outro material. Por meio dele, o designer ou o artista consegue 

                                                            
6 Cecília Salles defende a obra de arte como processo em construção, sem início nem fim e com 
características marcantes como simultaneidade de ações, dinamicidade, associações, 
transformações, que transcorrem à margem da memória, dos registros de percepção e da pluralidade 
individual, portanto relacionada ao conceito de rede. Defendendo a crítica de processo como um 
campo de pesquisa diferente da crítica genética, Salles tem como objeto de pesquisa anotações com 
linguagens verbais e visuais e destaca na construção da obra as relações. 



22 

 

experimentar e registrar todos os seus pensamentos, sem barreiras de restrição, 

assim como num “brainstorming”7. Nos desenhos de esboços, a preocupação e o 

compromisso com a representação dos pormenores dos produtos não são os itens 

essenciais. Porém, apesar desta característica informal, a qualidade deste desenho 

depende de algumas variáveis imprescindíveis para sua construção, tais como 

proporção, simplificação e traçado: 

 

O esboço construído de forma desproporcional acaba tendo pouca utilidade 
na comunicação, pois descaracteriza as informações representadas no 
desenho, comprometendo sua interpretação. A simplificação também se 
torna prioridade na construção de um bom esboço de projeto. Isso porque o 
uso de elementos gráficos desnecessários pode dificultar, 
significativamente, a compreensão das informações gráficas do desenho 
(SUONO, 2007, p.29). 

 

Uma característica no processo de um projeto, nas áreas do 

desenho, é serem usados diferentes tipos de esboços. Esses estão 

associados com diferentes tipos de estágios no processo. Os desenhistas dão 

grande ênfase ao esboço por ser associado com a inovação, criatividade e 

liberdade. Muitos artistas, designers, estilistas e arquitetos, organizam ou 

arquivam esses esboços em cadernos e livros através de desenhos ou 

colagens. A nomenclatura desses cadernos varia. São chamados de caderno 

de ideias, laboratório de criação ou  ateliê ilustrado. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                            
7 Brainstorming significa tempestade cerebral ou tempestade de ideias. É uma expressão inglesa 
formada pela junção das palavras "brain", que significa cérebro, intelecto e "storm", que significa 
tempestade.Caracteriza-se por ser uma técnica que propõe uma explosão e exposição de 
pensamentos e ideias para que possam chegar a um denominador comum, a fim de gerar ideias 
inovadoras que levem um determinado projeto adiante. Nenhuma ideia deve ser descartada ou 
julgada como errada ou absurda, todas devem estar na compilação ou anotação de todas as ideias 
ocorridas no processo, para depois evoluir até a solução final.  



23 

 

 

Figura 4 - Sketchbook da Ilustradora Julia Rotham   

 

Legenda: Possui um estúdio em Brooklyn, NY. Formou-se  na Island School of Design Rhode, em 

2002. 

Fonte: http://www.juliarothman.com/ 
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Figura 5 – Esboços de Leonardo Da Vinci.  
 

 

Legenda:Esboços A Última Ceia -  foi colocado o nome de cada apóstolo retratado, eliminando 
dessa forma quaisquer dúvidas sobre quem são cada um dos personagens. 
Fonte: PIGNATTI,1984 

 
 
Figura 6 – Esboços de Adebanji Alade – Urban sketcher 
 

 

             Fonte: http://adebanjialade.blogspot.com.br 
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  Os esboços gravam uma sequência de movimentos do pensamento 

que refletem uma dialética sistemática entre dois modos de pensar: “ver como” e 

“ver que”. Pereira (1999), investigando o ato criativo no processo de design, diz que 

ele se relaciona com representações e acontece durante a experiência de 

simulação, no diálogo entre o sketch mental e a imagem feita. Segundo ele, é hoje 

aceito que as primeiras e menos definidas representações, tais como esboços e 

esquissos, estão relacionadas com as fases mais criativas do processo. Isso é 

explicado através de um sistema de símbolos, uma rápida reinterpretação de 

significados e a emergência de novas e inesperadas formas. A ambiguidade é 

também o resultado da natureza mal definida, multissensorial, subjetiva, e 

multidimensional dos problemas em design. Há um significado conceitual e 

perceptivo, desempenhando os dois uma função relevante no ato criativo. O 

significado conceitual é uma construção metafórica (deduz, generaliza e constrói 

conhecimento) baseada na experiência enquanto o perceptivo (sentir se vai ou não 

funcionar) é a reprodução direta da experiência mental (PEREIRA, 1999).8 

  Nas especificidades das artes visuais, os desenhos aparecem em 

cadernos e anotações de artistas, na maioria dos casos, como concretização do 

desenvolvimento de um pensamento marcadamente visual. O desenho de criação, 

age como campo de investigação, experimentação, hipóteses visuais que deixam 

transparecer a natureza indutiva da criação, possibilidades e esboços a partir de um 

pensamento visual.  

Na área da moda, o desenho como esboço, explorando os processos de 

criação é muito utilizado para desenvolvimento de produtos do vestuário. Ao analisar 

a figura abaixo, é possível perceber a agilidade e a precisão dos traços, bem como a 

disposição sobreposta dos desenhos, demonstrando um estágio de estudo e 

experimentações em nível mais expressivo e descompromissado com a realidade e 

acabamento do produto final. Estilos de silhuetas e alguns tipos de detalhamentos 

das peças são apresentados, mas não como um fim, e sim como propostas e 

liberdade de criação. Após a fase de geração de alternativas, quando o designer 

                                                            
8 O “Campo expandido” do desenho e suas práticas criativas. Artigo de Maria Constança Vasconcelos 
e Helena Catarina Elias. 
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julgar que possui ideias suficientes registradas, os esboços que melhor traduzem as 

soluções para o que projeto serão selecionados para que assim sejam tratados 

como um desenho de estilo9.  

Figura 7- Desenhos de esboços para produtos de moda 

 

 

  Fonte: Fashion Sketches (2011) 

 

A abordagem do desenho como processo nos permite compreendê-lo  

além de um resultado, de um determinado ponto estático e definitivo. Esta ênfase 

processual aponta para o caráter temporal da obra, seus trajetos possíveis, 

                                                            
9 Diferentemente do esboço, é por meio do desenho de estilo que o designer comunica sua intenção 
a terceiros, apresentando suas ideias às pessoas com poder de decisão sobre a fabricação dos 
produtos (GRAGNATO, 2008; MORRIS, 2006). Assim, este tipo de representação é mais facilmente 
entendido como um “refinamento” das representações que foram previamente realizadas por meio do 
esboço. 
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sobreposição de escolhas, referências e remissões: como define Cecilia Almeida 

Salles, desenhar é testar “hipóteses visuais” 10 

 

1.3 O desenho como processo 

 

O desenho, enquanto processo, é a relação que se 
estabelece entre a mente, onde se desenvolve o 
pensamento em relação direta com o olhar, e o gesto da 
mão, que expressa e constrói. Implica “uma relação entre a 
percepção e a imaginação, da qual resulta a delimitação do 
espaço bidimensional através da conjugação do ponto, da 
linha e da mancha. Esta conjugação é guiada pelo binómio 
mente - corpo e consubstancia uma imagem que é o 
produto da coadunação ideia/ representação/ descrição/ 
estruturação/ reflexão” (RODRIGUES,2010,p.25). 
 

  A palavra “processo” é originada do latim procedere, que significa 

avançar, ir adiante, criando uma relação de temporalidade. Produto do experimento, 

do efêmero, sem o compromisso com um resultado, uma versão fechada. Um 

desenho que não é, e talvez nem chegue a ser, finalizado.   

  Embora já tenha despontado o Renascimento como item fundamental 

no processo de construção do conhecimento e do fazer artístico, o desenho como 

processo se destaca a partir da segunda metade do século XX, em um ambiente de 

reflexão. As mudanças ocorridas na arte neste período - a valorização da ideia, do 

pensamento, no lugar da aptidão técnica ou do objeto/obra – contribuíram para a 

criação de uma concepção do experimental enquanto meio de aflorar o potencial 

criativo. Uma busca constante na qual o resultado não tem relevância, apenas o 

exercício do ato criativo.11 

  Durante os anos 50 e 60 do século passado, o campo artístico foi-se 

expandindo e, em particular, o enfoque dado à arte-como-processo permitiu ao 

desenho afirmar-se também como uma disciplina artística por direito próprio. Esta 

mudança é, em parte, devida à desmaterialização do objeto artístico, quando se 

considerou o gesto do desenho como uma forma de registrar uma ação. Este novo 

enquadramento permitiu assim que outras dimensões do desenho se destacassem. 

                                                            
10 SALLES, Cecilia Almeida. Desenhos da criação. In Derdyk, op.cit., p.37 

11 RODRIGUES, Carla Souza Simão. As possibilidades e o processo do desenho na arte 
contemporânea. Universidade do Extremo Sul Catarinense – UNESC - Curso de Artes Visuais – 
Bacharelado. 
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Essa desmaterialização permitiu uma maior liberdade de expressão no campo das 

artes, bem como a forma de exposição das ideias para a concretização de um objeto 

artístico.  

Ao final da década de 50 do século XX, o desinteresse pela arte 

convencional e seus materiais de produção acentuaram e os artistas passaram a 

desenhar seus trabalhos, delegando a outros sua execução. Outros ainda 

procuraram meios visuais alternativos aos da pintura e escultura, que incluíam a 

possibilidade de refletir sobre dimensões como tempo e espaço. Para explicar essas 

mudanças ocorridas nesse período e pelos novos comportamentos artísticos, os 

textos “The Dematerialization of the Art” ,escrito por Lucy Lipard e John Chandler, 

para a publicação Art International, em 1968, e “Sculpture in the Expanded Field”, da 

autoria de Rosalind Krauss, publicado na October, em 1978, servirão como ponto de 

apoio para essa discussão. 

No primeiro texto, o processo do pensamento, em oposição à perda de 

interesse pelo objeto artístico, é abordado apoiado em Sol Le Witt, que se posiciona, 

em relação aos rascunhos, considerando-os como trabalhos artísticos. A partir 

dessas ideias, outras formas de manifestações artísticas sofreram influências, 

trabalhando novos modelos, entre os quais se incluem a arte conceptual, arte anti-

formal, Land e Earth Art, Process Art ou Body Art. Essa forma de expressão 

ocasionou também um novo olhar do espectador, exigindo mais de si, uma melhor 

compreensão do olhar do artista. 

“Durante este período, a noção do que constituía um trabalho finalizado  

alargou-se também ao processo. O princípio e o fim do trabalho eclipsavam-se no 

ato de fazer, considerando a massa crítica do trabalho (BUTLEr, 2006, p.86). O 

processo era então privilegiado como trabalho artístico, em obras que ilustravam a 

atividade da mente (WILLIAMS, 2000, p.85), como eram os “desenhos de 

exploração que esboçam todas as possibilidades” (LIPPARD, 1970), as evidentes 

manipulações físicas nos materiais olhadas como indexes do processo, ou 

atividades puramente conceptuais, em que o “fazer” era apenas uma operação 

intelectual (LEE, 1999).  Entrevistado sobre a arte enquanto processo, Richard Serra 

, diria que o desenho é um verbo: “There is no way to make a drawing, there is only 

drawing,’ ‘Anything you can project as expressive in terms of drawing – ideas, 
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metaphors, emotions, language structures- results from the act of doing.’12” 

(VASCONCELOS; ELIAS 2006). 

 

            A mesma forma que as artes da palavra, [o Desenho] é 
essencialmente uma arte intelectual, que a gente deve 
compreender com os dados experimentais, ou melhor, 
confrontadores, da inteligência...” por outro lado, sendo arte 
poética, os desenhos “são para a gente folhear, são para serem 
lidos que nem poesias, haicais, são rubaes, são quadrinhas e 
sonetos. (ANDRADE, 1984, p.65 et seq.)  

 

Estabelece-se, assim, um grau de intimidade do artista com o seu 

processo, refletido na autonomia qualitativa do próprio trabalho. O exercício 

constante do desenho potencializa essas relações intimistas com o processo da 

obra e com o próprio processo de subjetivação do artista.13 

No artigo de Cecília Salles14, Desenhos da Criação (2006), o desenho, 

é discutido sob o ponto de vista dos estudos sobre os processos de criação15 e é 

tratado como reflexão, não está limitado à realidade, e sim abarca formas de 

representação visual de um pensamento, uma concepção através de linhas, formas 

e imagens ou um pensamento esboçado. Os desenhos dessa forma tornam-se 

formas de visualização de uma possível organização de ideias, dotados de 

conexões que se hierarquizam, deslocam-se e realizam ações mútuas.  

  Tem-se aqui uma concepção do desenho como uma linguagem de 

extrema ligação com o intelecto. Tal ligação também é mencionada por Mario de 

Andrade (1975, p. 71), o qual explana que “[...] o desenho [...] é essencialmente uma 

arte intelectual, que a gente deve compreender com os dados experimentais, ou 

melhor, confrontadores, da inteligência”. Assim, pode-se compreender o desenho 

como uma manifestação primeira do pensamento, uma tentativa de externá-lo de 

forma visual. Através desse ato de desenhar se é capaz de expressar, de maneira 

                                                            
12 Desmaterialização e Campo Expandido: dois conceitos para o Desenho Contemporâneo 
Helena Elias & Maria Vasconcelos CICANT Centro de Investigação em Comunicação Aplicada e 
Novas Tecnologias Universidade Lusófona de Humanidades e Tecnologias. Tradução: "Não há 
nenhuma maneira de fazer um desenho, não é apenas desenho. Você pode projetar qualquer coisa 
expressiva através do desenho -. Ideias, metáforas, as emoções, as estruturas-resultados do ato de 
fazer linguagem ”. 
13 Desenho & Processo de criação: um relato de experiências com ensino fora do espaço físico e 
curricular instituído. Cláudia Maria França Silva Gozzer - DEART/FAFCS/UFU 

14 Artigo extraído do livro Disegno, desenho, designo de Edith Derdick 

15  SALLES, Cecília Almeida. Redes da Criação: Construção da Obra de Arte ( Vinhedo: Horizonte, 
2006) 
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ágil e totalmente particular, ideias com as mais diversas finalidades, seja uma 

simples inquietação existencial ou um rascunho de um projeto, ou mesmo uma 

explicação que não cabe no âmbito da linguagem verbal. Dentro deste entendimento 

percebe-se também a natureza efêmera do desenho, que “acompanha a rapidez do 

pensamento, responde às urgências expressivas [...]. O desenho possui a natureza 

aberta e processual” (Derdyk 2004, p.42). 

  A afirmação de Mario de Andrade, que diz “o verdadeiro limite do 

desenho não implica de forma alguma o limite do papel, nem mesmo pressupondo 

margens”, sugere a qualidade expansiva que o desenho assume enquanto 

linguagem extensiva aos pensamentos, aos desejos e às atuações do mundo. 

A artista brasileira Rosana Ricalde usa em suas obras desenhos, 

esculturas-objeto e instalações e empreende investigações detalhadas sobre as 

possibilidades de percepção das palavras na construção dos sentidos. Seu trabalho 

se constitui, na maioria das vezes, de jogos instigantes que partem de textos de 

grandes escritores e pensadores, transformando-os em construções formais 

impecáveis. Dessa forma, as palavras e suas disposições assumem um papel de 

desenho no suporte em que se inserem proporcionando um diálogo com o 

espectador.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 



31 

 

               Figura 8 ‐ Trabalho de Rosana Ricalde da Série  Mares 

 

                 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

            Fonte: http://www.rosanaricalde.com/ 

 

  Segundo Cristina Freire16, em seu artigo “O desenho como partitura na 

arte contemporânea”, para Joseph Beuys, o desenho foi uma forma de pensamento 

ou um modo de pensar articulado à sua ação. Por meio do desenho, o artista 

configurou ideias e conceitos que perpassam toda sua obra, em múltiplas 

manifestações e formas. Torna-se possível, assim, articular o traço de seus 

primeiros desenhos aos ambientes criados posteriormente, às ações e performances 

dos anos 1960 e 1970. Nesses desenhos, os traços são como linhas de energia, por 

vezes pautados nos princípios da antroposofia, de Rudolf Steiner, que moldam 

pensamentos e afetos a serem compartilhados em ações.   

 

 
 
 
 
 

                                                            
16 Artigo extraído do livro Disegno, Desenho, Designo de Edith Derdick 
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Figura  9 - Joseph Beuys, Codices Madrid, 1974/1975. Litografia s/ papel. 
Manus Presse – edição especial (101-1000) 

 

 
 

                               Fonte: http://www.rosanaricalde.com/ 
 
 

Em alguns movimentos na história da arte como em propostas de  De 

Stijl, e do Cubismo, que argumentaram pelo  abstracionismo e geometrização em 

detrimento dos códigos anteriores de  representação, o desenho serviu de 

dispositivo de investigação de uma  dimensão organizadora e estrutural das formas. 

Os estudos de decomposição de figuras realizados por artistas destes movimentos, 

como na série Vaca, 1917, de Theo Van Doesburg, evidenciam a exploração desta 

possibilidade do desenho, ilustrada na imagem abaixo. 
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 Figura 10 - Theo Van Doesburg. Vaca, 1917, desenhos. cow_vandoesburg.jpg; 72 dpi. 
GRAYSCALE.Formato JPEG, 2009. Acesso em: 09 jul. 2009 

Fonte: http://www.moma.org/ 

 
 
Em propostas como Dadaísmo e Surrealismo, que argumentaram por  

uma reformulação dos processos de criação artística e sua crítica com o  

culturalmente instituído, o desenho possibilitou formas distintas de acesso à   

subjetividade do artista e à experimentação. Um exemplo desta situação são as 

experiências de automatismo por André Masson17, nos anos 1920, que instituiu um 

desenho aleatório influenciado pelos surrealistas construindo um imaginário poético 

complexo. Vide figura 11 . 

 

 

 

 

 

 

 

                                                            
17 Os desenhos automáticos de André Masson de 1923 são frequentemente usados como ponto de 
aceitação das artes visuais e da ruptura de Dadá, uma vez que eles refletem a influência da ideia do 
inconsciente.  
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                Figura 11 – Invention of the Labyrinth ‐ Desenhos automáticos de Andre Masson. 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: http://www.moma.org/collection/object.php?object_id=82217 
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1.4 O desenho na Arte Contemporânea ( campo ampliado, campo expandido 

do desenho e a performance) 

 

“o que atrapalha ao escrever é ter que usar palavras”. E que, 
se pudesse escrever por intermédio do desenho, jamais “teria 
entrado pelo caminho da palavra”. ( LISPECTOR, 1978) 
 

A passagem acima feita por uma das mais significativas escritoras da língua 

portuguesa no século XX aponta a sedução e a fluidez do desenho, e seu poder de 

síntese, de dizer muito com pouco, e remete à sua vocação de confundir-se com o 

desejo. Com efeito, a raiz do desenho e do desejo é a mesma: desígnio (Sacramento, 

2011). 

Derdyk (2007) comenta a sua proposição como um lugar possível para a 

composição de diferentes acessos e experiências com o desenho e a partir dele, 

projetando percursos inusitados para uma linguagem, tão antiga e tão permanente, em 

contínua resolução. “Tal como o fluxo contínuo do rio de Heráclito, nunca se desenha o 

mesmo desenho, nunca o traço da linha será igual. Em permanente mutação a natureza 

do desenho é sempre a mesma e sempre a outra.” 

 

Parece-me ter traçado uma linha de fumaça. Segue-me, 
rompe-se, une-se de novo ou se enrola; e se entrelaça 
consigo mesma, dando-me a imagem de um capricho sem 
finalidade, sem começo nem fim, sem outro significado que o 
da liberdade de meu gesto no ângulo de meu braço. 
(VALÉRY,1996, p.87) 

 
Derdyk aponta o desenho como índice humano, que pode manifestar-

se não só através das marcas gráficas depositadas no papel (ponto, linha, textura, 

mancha), mas também através de sinais, como um risco no muro, uma impressão 

digital, a impressão da mão numa superfície mineral, a famosa pegada do homem 

na lua (Derdyk 2004, p. 20). 

O desenho ganhou uma amplitude muito grande em um curto espaço 

de tempo, dentro da arte contemporânea. Caracterizado como a linguagem artística 

que tem os vestígios históricos mais antigos, foi um dos últimos a conseguir se 

libertar e a ganhar reconhecimento próprio atuando já em um “campo expandido” da 

arte.  

  O conceito de “campo expandido” tem sido utilizado quando se 

pretende designar processos artísticos, que procuram esbater fronteiras entre 

disciplinas ou alargar os limites de determinadas práticas artísticas. Embora esta 

noção tivesse sido formalizada por Rosalind Krauss, em 1978, a ideia de “campo 
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expandido” nas Artes era já praticada desde os anos sessenta, tendo sido o adjetivo 

“expandido” aplicado a vários eventos. O conceito foi também utilizado para 

legitimar, entre outras coisas, o vídeo como arte (Youngblood 1970, in Andrews 

2006). Mais recentemente, quando o desenho adquiriu o estatuto de disciplina 

artística por direito próprio, alimentando-se de outras práticas disciplinares, o “campo 

expandido do desenho” foi alvo de reflexão por parte de diversos autores 

(Vasconcelos & Elias 2006, Kovats 2006), e objeto de várias exposições e sites que 

resgatavam o conceito.  

   No artigo - Desmaterialização e Campo Expandido: dois 

conceitos para o Desenho Contemporâneo de Helena Elias & Maria Vasconcelos, 

são apontados alguns percursos do objeto artístico - No final da década de 

cinquenta do século XX, o desinteresse pelo recurso à arte perceptual18 e aos 

materiais convencionais para a concretização do objeto artístico foi-se acentuando, 

ao mesmo tempo que se criavam interdisciplinaridades entre vários domínios 

artísticos. Alguns artistas quiseram levá-lo a locais não legitimados pelas instituições 

culturais e construir novas estratégias de relacionamento com a audiência. Outros 

ainda procuraram meios visuais alternativos aos da pintura e escultura, que incluíam 

a possibilidade de refletir sobre dimensões como tempo e espaço.  

   Krauss (1979),  em “Sculpture in the Expanded Field”, traduzido 

como “A escultura no campo ampliado”19, aponta as dificuldades que a História da 

Arte Contemporânea encontrou na nomeação da escultura que já não se 

materializava na clássica fórmula ocidental – estátua + pedestal. Embora no texto, 

as preocupações de Krauss se concentrem nas questões particulares da escultura 

dos anos sessenta e setenta, em geral nas últimas décadas do século, os artistas 

procuram novas abordagens para a sua prática e desmaterialização da obra de arte: 

situando a obra fora do pedestal (Maderuello, 1992) ou da tela, o artista tornará cada 

                                                            
18 Definição de “perceptual” como Le Witt a descreve em Paragraphs of Conceptual Art: “Art that is 
meant for the sensation of the eye primarily would be called perceptual rather than conceptual. This 
would include most optical, kinetic, light, and color art.” Tradução: "A arte que é destinada para a 
sensação do olho principalmente, seria chamada de percepção, em vez de conceitual. Isso incluiria 
mais óptico, cinético, luz, cor e arte. 
19 Originalmente publicado no número 8 de October, na primavera de 1979 (31- 44), o texto, cujo 
título original é Sculpture in the Expanded Field, também apareceu em The AntiAesthetic: Essays on 
PostModern Culture, Washington: Bay Press, 1984. Por ser artigo de referência, para novos 
pesquisadores no Brasil, foi reeditado a tradução publicada no número 1 de Gávea, revista do Curso 
de Especialização em História da Arte e Arquitetura no Brasil, da PUC-Rio, em 1984 (87-93) 
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vez mais híbrido os suportes do seu trabalho, e por vezes mais visível o próprio 

processo da criação artística – minimizando para tal o resultado final da obra.  

   Apresentado como documento das várias etapas do processo 

criativo, também o desenho tradicional é tratado à luz do novo estatuto que o 

“processo” da criação artística adquire: o desenho contemporâneo é valorizado 

como “arte”, ao mesmo tempo em que expande o seu formato de registro gráfico 

bidimensional a outros meios de representação. Outrora definido como imagem 

analógica, o desenho contemporâneo aglutina, articula e cruza procedimentos de 

outras realidades. Molina, (2002) em Maquinas y Herramientas del Dibujo, apresenta 

variadas corporalidades do desenho, como por exemplo, o desenho da fotografia – 

desenho com luz ou traço óptico, tendo a câmara escura como suporte. O autor 

refere que, assim como a fotografia não determinou a morte da pintura, os novos 

meios tecnológicos não enterraram o desenho, pelo contrário, este participa nas 

novas tecnologias digitais, tornando-se mais ampla a definição do desenho nas 

práticas criativas contemporâneas, ampliando seu campo de atuação e exposição.  

   Segundo Krauss (1979), a ampliação do campo que caracteriza 

este território do pós-modernismo apresenta dois aspectos já implícitos na descrição 

acima. Um deles diz respeito à prática dos próprios artistas; o outro, à questão do 

meio de expressão. Em ambos, as ligações das condições do modernismo sofreram 

uma ruptura logicamente determinada.  

   Esse campo estabelece tanto um conjunto ampliado, porém 

finito, de posições relacionadas para determinado artista ocupar e explorar, como 

uma organização de trabalho que não é ditada pelas condições de determinado 

meio de expressão. Fica óbvio, a partir da estrutura acima exposta, que a lógica do 

espaço da práxis pós-modernista já não é organizada em torno da definição de um 

determinado meio de expressão, tomando-se por base o material ou a percepção 

dele, mas sim através do universo de termos sentidos como estando em oposição 

no âmbito cultural. 

   O artista Antonio Lizárraga, argentino de nascimento, 

(naturalizado brasileiro), que já trabalhou, nos últimos 20 anos, em média com dez 

assistentes, devido a um problema de saúde que comprometeu sua coordenação 

motora - constrói seus desenhos com palavras. Através do ditado, ele passa 

instruções ao assistente, que executa sua obra. Para ele, o desenho revela o 

segredo das linhas tranquilas, linhas silenciosas, serenas, linhas quentes, frias, 
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linhas irrequietas, instigantes, guardando as particularidades do pensar de seu autor. 

“Um desenho precisa saber flutuar. As formas têm direito de se expandir” (Lizárraga, 

2007, p. 71). 

 

   Figura 12-  Antônio Lizárraga 

 

   Fonte: http://www.galeriamarceloguarnieri.com.br/ 

 

Quando ele cita que “as linhas guardam as peculiaridades do pensar 

de seu autor”, com certeza o artista sabe exatamente do que está falando, já que, 

para ele, as linhas são suas próprias palavras proferidas, direto de seu pensamento 

para as mãos de seu assistente. E ao argumentar sobre o direito de expansão das 

linhas e revelar que o desenho precisa saber flutuar, podemos fazer um paralelo 

com o próprio conceito de desenho contemporâneo anteriormente analisado. No 

desenho sem papel do artista, as linhas flutuam, tomam volume no espaço, se 

apropriam do mesmo e expandem suas formas. Exemplo de um de seus trabalhos 

na figura 11. 
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Figura 13 - Estudos em desenhos para esculturas de parede, 2007. Técnica: grafite sobre 

papel.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: DERDYK, 2004, p. 115 

 

 

Arnaldo Battaglini experimentou a fronteira entre o desenho e a matéria 

ao trabalhar, em 1987, uma série de gravuras obtidas mediante a impressão de 

recortes de cobre gravados. A partir do trabalho dessas formas (fig. 13), sua técnica 

e experimentação de materiais diversos foram evoluindo, de matriz a matriz, até que 

o que era linha virou arame, vergalhão ou tubo de metal, dotados de maior peso 
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visual, densidade e matéria. Transformaram-se em “Desenhos-concretos ou 

esculturas-desenho”, não como retirada ou agregação de matéria. A mente e o 

corpo, o desenho e a escultura. O fio condutor da linha, agora concreta e metálica, 

delimitava espaços e criava o dentro e fora, o próximo e o distante, revelando sua 

obra como desenho no espaço. 

 

 
O verdadeiro limite do desenho não implica de forma alguma o 
limite do  papel, nem mesmo pressupõe margens. Na verdade 
o desenho é ilimitado,  pois nem mesmo o traço, essa 
convenção eminentemente desenhística,  que não existe no 
fenômeno da visão, [...] e colocamos entre o corpo e o ar,  
como diz Da Vinci, nem mesmo o traço o delimita.  (MARIO DE 
ANDRADE, 1975, p. 74). 

 
 

 

  Sandra Cinto, artista contemporânea, caracteriza-se em seus desenhos 

por ampliar e apropriar-se frequentemente de objetos inusitados, fotografias, por 

vezes retratos seus de infância ou atuais, que são associados a outros objetos, 

como esculturas de madeira que simulam livros ou camas para a formulação de 

suas obras. Suas primeiras instalações eram compostas por seus quadros ou 

armários pintados e objetos com os quais se relacionavam. O desenho era visto 

apenas como um processo, uma esquematização para algo. Aos poucos, percebeu 

o desenho como uma linguagem potencialmente forte, que conseguia dar conta da 

escala arquitetônica de seu trabalho, além de atrair o espectador para dentro dos 

seus universos formados pela linha. Seus desenhos são o ponto principal da 

instalação, funcionando como “tecido conectivo entre os elementos, definindo suas 

relações espaciais com o ambiente” (PLATOW, 2006, p. 61).  

   Sendo assim, dos etéreos céus azuis de seus primeiros trabalhos 

surgiram as linhas, que percorrem e se apropriam do espaço e dos objetos, dando 

forma a seus elementos mais característicos: balanços, candelabros, estrelas,  

pontes, escadas, penhascos e balanços (figs. 14,15 e 16).  

 

 

 

 

 

 



41 

 

Figura 14 - Imagem fragmento vídeo: INTERSECTIONS: One Day, After the Rain by Sandra Cinto 

from The Phillips Collection 

 

 
Fonte:  http://avidaelarga.com 

Figura 15 - Sandra Cinto – A (Sobre)Vivência, Luta do Íntimo ou O Navegar Apesar de Tudo 

 

Fonte:  http://avidaelarga.com 
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   Figura16 : Sem título, 1997/98. Sandra Cinto. 

 

   Fonte: .http://d.i.uol.com.br/album/sandra_cinto_f_008.jpg?ts=20061101184216 

   

 

Brigitta Hosea (2010), em seu livro Drawing Animation, e em suas 

performances, trabalha o desenho no contexto que condensam  performance e 

animação em um fazer partilhado e híbrido. Sua performance intitulada “I draw for 

you” , trata-se de um trabalho feito em grupo  que reúne som, desenhos feitos 

diretamente na parede com grafite, animação, projeção de imagens fotográficas 

desfocadas, registros  do processo e som. A projeção das imagens animadas 

sobrepostas à realização do desenho realizadas ao vivo no próprio lugar, remetem 

às experiências primordiais da animação cuja mistura entre espetáculo mágico e 

performance marcada pela presença da mão do animador fazem referência ao 

exemplo emblemático de Blackton, em Humouros Phases of Funny Faces, citado 

anteriormente (figs. 17 e 18). 

  Deste modo, para Brígida, o desenho é um registro de tempo em que o 

pensamento se faz tangível. E este pensamento pode estar no processo ou no 

resultado final, mas carrega a marca de ser a interpretação visual de uma série de 

observações e condensações de movimentos latentes.20 

 
                                                            
20 A animação e o desenho  como elemento  performático: a presença  do gesto do animador - Vivian 
Herzog -  Professora de Desenho e Storyboard dos Cursosde Cinema e Design do Centro de Artes 
UFPEL 
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Figura 17. I draw for you, documentação da performance realizada por Maryclare Foá, 
Jane Grisewood, Birgitta Hosea, Carali McCall. Drawn Together, 2010. 

 
                          Fonte: Animation: an interdisciplinary journal (2010, p. 364) 
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Figura 18 - Birgitta Hosea “Line process echo repeat” (Drawn Together, 2009) 

  
        Fonte: Animation: an interdisciplinary journal (2010, p. 364) 

  

 Segundo estudos do artigo21, “Desenho como esboço do 

indeterminado”, de Gleyce Cruz (2010), o desenho está associado ao registro, 

transitório e processual de preparação ou exposição de um trabalho e o esboço traz 

a ideia do caráter inicial do processo, tido muitas vezes como sua função única, 

aprisionando seu conceito. Para o artista, os indícios do processo, tais como: 

esboços, anotações escritas, cadernos de desenho, vestígios de grafite, bastões de 

carvão, rolos à espera de serem utilizados, folhas de papel amassadas, maquetes, e 

outros, são meios de reflexão. Estes materiais geram intercâmbio entre a matéria 

singular e a ideia ampliada. Nestes rastros do habitar do desenho, o esboço, como 

gesto indefinido que o desenho possa revelar, é estrutura possível e passível de ser 

apresentada em sua devida materialidade. O aspecto indefinido, contido nas 

situações de esboço, revela o pensamento em suas consequências mais imediatas - 

sem censuras - é assim caligrafia na qual o desenho se modela e tem nele um 

                                                            
21 V Ciclo de Investigação do PPGVAD _ UDESC . Gleyce Cruz da Silva Gomes 
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respiro libertário. Contém vestígios de decisões e excitações de quem desenha, e ao 

mesmo tempo revela uma fragilidade.  

 

   Toda essa forma de se expressar e dar energia a esses esboços e 

projetos, conforme citado acima, podem ser concentradas também nos cadernos de 

livros de artistas, transformando-os em um ateliê de criação de desenhos e escritas 

de forma desencadeada e viva que permitem a visão e a experimentação de novos 

caminhos e possibilidades, desbloqueando ideias e medos, conceitos e padrões pré 

estabelecidos no decorrer da história. Permitem o desabrochar da criação que não 

ocorre somente a partir de uma observação pura e simples, mas sim de um 

processo de análise, apropriação, maturação, aproximação e transfiguração da 

realidade, não necessariamente nessa ordem, porém destacam-se como etapas 

influenciadoras da gênese criadora. 
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2 OS CADERNOS – HISTÓRIA E EVOLUÇÃO  

  

  De forma a criar uma atmosfera de percursos sobre o caderno de 

artista, a exploração da trajetória dos cadernos e sua construção e evolução em 

alguns momentos da história tornam-se eficazes. Cadernos que, desde seu 

aparecimento, serviram como suporte para anotações de acontecimentos e 

documentação. 

  Na antiguidade, os egípcios, os gregos e os romanos faziam seus 

registros em um papel rústico, feito de papiro, uma planta aquática (Cyperus 

papyrus) existente no delta do rio Nilo. O seu talo, em forma piramidal, chegava a ter 

5 a 6 metros de comprimento. Esta planta era considerada sagrada, porque a sua 

flor, formada por finas hastes verdes, lembrava os raios do Sol, divindade máxima 

do povo egípcio.  O processo de elaboração da folha do papiro consistia em cortar 

as películas da parte interior da haste da planta aquática em tiras e colá-las umas às 

outras, para formarem as folhas, que eram sobrepostas com as fibras cruzadas  

(como na madeira compensada), para aumentar a espessura e a resistência do 

produto. Depois, o “compensado” de papiro era polido com óleo e posto a secar. 

Apesar da sua fragilidade, milhares de documentos em papiro chegaram até nós. 

Sobre esse material, escrevia-se com o cálamo, uma planta comum no Egito.  

                      

                          Figura 19 - Papiro do livro dos mortos – Egipto 

 

                                  Fonte: http://www.art.com/ 

; 
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  O pergaminho inventado no século II a.C., na cidade de Pérgamo, 

consistia em um material de suporte gráfico resultante do tratamento da pele de 

certos animais, como o carneiro, a cabra e a vitela. A preparação da pele para a 

obtenção do pergaminho é bastante semelhante à da obtenção do couro, embora 

com passos de tratamento distintos. As operações diferem apenas a partir do 

momento em que a pele já se encontra descarnada e depilada. 

  As operações que transformam uma pele animal num suporte de 

escrita podem ser sumariamente divididas em: depilação e descarnagem, diminuição 

de espessura e polimento. Quando o pergaminho se destinava ao fabrico de livros, 

ambos os lados seriam utilizados para escrever, pelo que era costume polir o 

reverso do pergaminho com a ajuda de pó de giz (carbonato de cálcio). Deste modo, 

os poros que antes se encontravam preenchidos com os pelos do animal eram 

colmatados com o pó de giz, tornando-se a sua superfície mais homogênea e 

impermeável, permitindo uma boa fixação da tinta (e não absorção da mesma). Os 

fabricantes de pergaminho ocidentais utilizavam técnicas de produção distintas das 

dos gregos, os quais incluíam no polimento final uma clara de ovo e óleo de linhaça. 

Tal produzia um aspecto mais brilhante, tornando-o apto a receber as iluminuras. 

No caso do pergaminho se destinar à realização de encadernações, era sempre a 

face mais acetinada que ficava à superfície, uma vez que era mais resistente à 

esfoliação e à deposição de pó. Até ao século XIII, o pergaminho era fabricado nos 

mosteiros. Posteriormente a sua produção foi elevada a oficio, com a consequente 

criação do respectivo grêmio. Com a introdução de um novo método para limpá-lo, 

esticá-lo e raspá-lo, tornou possível a utilização dos dois  lados da folha para 

escrever. Era muito mais resistente do que o papiro, pois era produzido a partir de 

peles de animais novos, geralmente de ovelha, cabra ou vaca.22 

  O “volumen”, outro tipo de suporte que contribuiu para a evolução dos 

suportes, é definido como uma tira de papiro ou pergaminho (scapsus), formada por 

várias folhas, (normalmente umas 20), coladas umas às outras e enroladas em redor 

de uma haste de madeira ou de metal (umbilicus). Os volumina (plural de volumen) 

eram guardados em estojos e em bibliotecas (biblio + theka) = (cofre para livros): 

cilindros de madeira, pedra ou metal onde se arrumavam vários rolos das obras mais 

valiosas. Os volumina só podiam ser escritos de um lado e eram difíceis de 

                                                            
22 Fonte do site: http://sigarra.up.pt/up/pt/web_base.gera_pagina?P_pagina=2321 
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transportar e manusear. Liam-se de pé, devido ao seu comprimento, de cerca de 5 a 

8 metros, e manejavam-se com as duas mãos, tornando-se impossível ler e fazer 

anotações ao mesmo tempo. Veja figura 19. 

 

            Figura 20 – Diamond sutra, impresso na China em 868 

 
            Fonte: Imagem disponível no site British Library 

 

  Um outro suporte deriva-se da palavra códice, que tem origem no 

vocábulo latino  “codex”. Um códice define-se como um conjunto de folhas dobradas 

em cadernos, unidos por argolas ou tiras de couro e protegidos por uma capa.  A 

forma que os atuais livros apresentam deriva dos códices que foram os primeiros 

livros manuscritos. 

  O “codex” ou “liber quadratus” apresentava diversas vantagens sobre o 

rolo. Representa o avanço do rolo de pergaminho, e gradativamente substituiu este 

último como suporte da escrita. Os códices mostravam-se mais fáceis de armazenar 

e proteger. Tinham um formato parecido com dos livros atuais e eram fabricados a 

partir do pergaminho, o qual usava o couro lavado, esticado e seco de animais. 

Depois, eram dobrados duas vezes, e formavam, assim, quatro páginas. Suas folhas 

eram costuradas com nervos de animais e tiras de couro. Os romanos chamavam-no 

de “quatemi”, termo que deu origem ao nome “caderno”. 
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 Figura 21 - Códice denominado “Theriaka e Alexipharmaca” de  Nicandro, um códice do        
 Renascimento bizantino do  século X. Encontra-se na Bibliotheque Nationale de France. 
 Encadernação em pele castanha mármore com lombada vermelha. 
 

  

               Fonte: Manual de Encadernação, p. 13 

  Além desses livros de texto que tinham certa difusão, no fim da Idade 

Média, as igrejas e os grandes magnatas costumavam encomendar a confecção de 

luxuosos códices de grande valor artístico. Esses livros já não eram realizados por 

copistas, mas sim por calígrafos e ilustradores muito especializados. 

   Foi também frequente a redação de códices sobre pergaminhos 

anteriormente escritos e depois raspados e apagados, os palimpsestos, que 

proliferaram sobretudo nos séculos VII e VIII, devido à falta de pergaminhos virgens. 

Entre os palimpsestos mais famosos destaca-se o da Biblioteca Vaticana, que 

contém o De republica, de Cícero.23 

  

 

 

 

 

                                                            
23 Site: Inovação Educativa – Texto: Os Códices 
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             Figura 22 - Um dos códices de metal recentemente encontrados na Jordânia  

   
             Fonte: http://www.oficinamiriade.com/ 

 

  Por volta do século III, na Roma antiga, esses suportes foram 

evoluindo e revelando folhas mais finas de pergaminho e, às vezes, coloridas, 

chamadas de livretes, passando a ser encadernados com chapas de marfim 

decoradas, tornaram-se objetos de grande valor, ao ponto de servir como presente 

às pessoas importantes, contendo dedicatórias e poemas.  

 

2.1 Construção 

  Para a construção e junção das folhas que originavam esses cadernos, 

alguns modelos de costuras foram desenvolvidos. Chamadas de encadernação, 

várias técnicas foram aplicadas como a costura copta( Figs. 23 e 24),  inspirada a 

partir do método criada pelos primeiros cristãos no Egito, os coptas. Utilizada do 

século 2 D.C. ao século XI. Na antiguidade, a encadernação copta era revestida com 

pele. Atualmente pode ser coberta, ou não, dependendo do efeito pretendido.  

  A encadernação Codex, utilizada pelos livros mais modernos, onde 

muitas folhas de papel são costuradas juntas e a capa, depois, é colada para ocultar 

a costura e proteger o livro. Na encadernação “Longstitch/Longstitch binding” (fig. 

25)  é criado um padrão de costura aparente por fora da lombada . Também é usada 
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esta técnica em conjunto com o ponto de cadeia. Este método de costura especial é 

muito antigo e teve origem na Alemanha, na Era Medieval. Para além das longstich 

simples e combinada com o ponto de cadeia, existem muitas mais maneiras de 

costurar. É possível alterar o padrão de costura incluindo cruzes, alterando o 

comprimento dos pontos,  criando padrões personalizados e utilizando fio colorido 

de materiais diversos. 

 

Figura 23 – Exemplo de encadernação “copta” 

 

Fonte: http://emcadernos.wordpress.com/ 
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 Figura. 24 – Exemplo de encadernação Longstitch) 

 

 

 

 

 

 

Fonte: http://emcadernos.wordpress.com/ 

 Figura 25 – Exemplo de encadernação “Longstitch 24  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: http://emcadernos.wordpress.com/ 

                                                            
24 Para além da longstich simples e combinada com o ponto de cadeia, existem muitas mais maneiras 
de costurar. É possível também alterar o padrão de costura incluindo cruzes, alterando o 
comprimento dos pontos,  criando padrões personalizados e utilizando fio colorido. 
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  Sob a visão de alguns estudiosos em relação à função desses 

cadernos podemos citar Iuri Lotman25, semiólogo russo que define a utilização 

desses cadernos como expansão da intenção mnemônica. Tem-se o caderno como 

banco de dados, dicionário de formas, armazenador de material bruto para posterior 

articulação. Em algumas situações, o indivíduo é destinador e destinatário da 

informação, o que confere um aspecto temporal singular a essa auto interlocução: “A 

informação não é transmitida no espaço, mas no tempo, e serve como meio de auto-

organização da personalidade”(Guaraldo, 2012)26. Esse aspecto de ferramenta para 

tal coloca em evidência a função mnemônica dos registros. 

  Dentre as ramificações desses cadernos, os livros de artistas 

destacam-se como um aliado importante nessa trajetória de registros. O texto “O 

livro como forma de arte”, de Julio Plaza, trata esse objeto como um espaço de 

momentos, signo e linguagem espaço-temporal. O “livro de artista” é criado como um 

objeto de design, visto que o autor se preocupa tanto com o “conteúdo”, quanto com 

a forma, e faz desta uma forma‑significante.  

 

[...] A criação do livro como forma de arte comporta um 
distanciamento crítico em relação ao livro tradicional; contestando-o 
recria-se a tradição em tradução criativa, fazendo surgir novas 
configurações e formas de leitura. Com a mudança do sistema 
linear para o simultâneo, mudamos também a sistemática de leitura, 
não mais lidamos com símbolos abstratos, mas com figuras, 
desenhos, diagramas e imagens. Livro é montagem de signos, de 
espaços, em que convém diferenciar os diferentes tipos de 
montagem já que esse procedimento “é o processo fundamental da 
organização dos signos icônicos”. Distinguem-se basicamente três 
tipos de montagem, extensivos a toda arte contemporânea. 
( PLAZA, 1982) 

 
  Os Livros de Padrões (Alta Idade Média) e os Livros de Modelos 

(Gótico Tardio), segundo Ianni Barros Luna, em seu artigo Livros de artista: uma 

categoria multifacetada27, eram destinados a fornecer imagens para cópia, treino e 

aprendizagem no desenho, como uma espécie de catálogo finamente disposto em 

                                                            
25 Lotman, Iuri. A Estrutura do Texto Artístico. Lisboa: Editorial Estampa, 1978. 

26 Artigo de Laís Guaraldo, apresentado ao Congresso Internacional da Associação de Pesquisadores 
em Crítica Genética, X Edição, 2012. Esse artigo propõe uma reflexão sobre a utilização de cadernos 
nos processos criativos, e aponta a variedade de termos utilizados para fazer referência à natureza 
dos registros que são produzidos nesse tipo de documentação.  

27 Livros de artista: uma categoria multifacetada, UNB - Monteiro, r. H. e rocHa, c. (orgs.). anais do V 
Seminário nacional de Pesquisa em arte e cultura Visual - Goiânia-Go: UFG, FAV, 2012 
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pergaminho. Possuíam também a função de planejamento e delineamento de partes 

das obras para sua composição final. 

 

2.2 Os Cadernos de Artista- função 

 

   A partir da Renascença Italiana e do uso mais difundido do papel, tais 

livros passam a assumir gradualmente um caráter mais voltado para a 

experimentação do traço rápido e solto de desenhos de observação. São cadernos 

de esboço, utilizados a partir de então de maneira portátil e pessoal, funcionando 

como um laboratório de registro de processos artísticos. 

  Esses cadernos, em sua evolução e função, assumem e são 

transformados em objetos interdisciplinares e multifacetados que são explorados 

pelas diversas áreas de criação. A partir disso, muitas denominações surgem para 

identificar esses cadernos, um dos dispositivos de registro, que possibilitam uma 

comunicação com o sensível no processo de criação.  

  O termo dispositivo, citado no texto de Agamben ( 2006), “ O que é um 

dispositivo”, tem em uma de suas denominações referenciada em Focault, a 

definição do termo, ao se referir à disposição de uma série de práticas e de 

mecanismos (ao mesmo tempo linguísticos e não linguísticos, jurídicos, técnicos e 

militares), com o objetivo de fazer frente a uma urgência e de obter um efeito.  

  Cecília Salles, em seu artigo “Arquivos nos Processos de Criação 

Contemporâneos28”, que aborda os variados recursos de arquivamentos criativos, 

afirma que os documentos dos processos de criação (esboços, anotações, registros 

audiovisuais, etc.) são tomados como registros materiais e índices do percurso 

criativo. São retratos temporais das construções artísticas, sob a forma de arquivos 

da criação. Destaca o armazenamento e a experimentação como ação que move 

esses dispositivos. 

  O armazenamento se dá sob a forma de anotações, diários e 

correspondências. O ato de criar provisões é geral, está sempre presente nos 

documentos de processo; no entanto, aquilo que é guardado e como é registrado 

varia de um processo para outro, até em um mesmo artista. Na experimentação, a 

transparência da natureza indutiva da criação é mostrada, hipóteses de naturezas 

                                                            
28 Artigo apresentado na ANPAP 2012 - Arquivos nos processos de criação contemporâneos - Cecilia 
Almeida Salles ( PUC/SP) - http://www.anpap.org.br/anais/2012/pdf/simposio5/cecilia_salles.pdf 
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diversas são levantadas e testadas. São documentos privados responsáveis pelo 

desenvolvimento da obra. São possibilidades de obras. Sob essa perspectiva, são 

registros da experimentação, sempre presente no ato criador, encontrados em 

rascunhos, estudos, croquis, plantas, esboços, roteiros, maquetes, copiões, projetos, 

ensaios, contatos, “story-boards”. Mais uma vez, a experimentação é comum, as 

singularidades surgem nos princípios que direcionam as opções.  

  Dentro de todo esse princípio de registro, Salles define esses 

dispositivos analógicos ou digitais como matrizes geradoras, responsáveis pelo 

desenvolvimento do pensamento nesses ambientes criativos.  

 
O poder gerativo dessas matrizes está exatamente nas 
operações de combinação. Um espaço interessante para 
observarmos matrizes se cruzando parece ser as interações 
entre as escolhas dos procedimentos no processo de 
construção da obra e a definição daquilo que o artista quer de 
sua obra (a tendência específica da obra em construção). Não 
se trata do único possível exemplo e, ao mesmo tempo, as 
combinações dessas matrizes não estão limitadas a um 
determinado processo de um artista. A natureza dos dados das 
matrizes é que oferecem possibilidade de falarmos em 
singularidades processuais. ( SALLES, 2006) 
 

  No artigo, “Cadernos de Artista: um meio de reflexão”, de Maria Clara 

Martins Rocha, apresentado na 19º ANPAP, a autora afirma que os chamados 

cadernos, escritos ou diários de artistas manifestam-se como uma forma de diálogo 

entre o artista e seu trabalho, bem como, seu processo criativo. Difere-se do livro de 

artista, pois trata-se de um objeto que não necessariamente apresenta-se como 

obra, mas é um auxiliar na formação e organização do artista em sua produção, ao 

mesmo tempo assemelha-se por carregar uma poética e uma estética que traz 

valores à obra do artista. 

  Ao apontar caminhos, os cadernos de artista permitem uma busca de 

opções sobre sua pesquisa, trilhando seus próprios caminhos adotando o método da 

investigação vinculado à necessidade do pensar e do fazer. Ao mesmo tempo que,  

são capazes de sintetizar e contextualizar um determinado período histórico. 
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2.3 Variações  

  Diante dessas matrizes geradoras, destacamos, nesse estudo, o 

sketchbook, moleskine e o livro de artista em suas variações.  

  O sketchbook, em inglês, em francês é chamado de “carnet de croquis” 

e livro de esboços em português. Muitos o definem como o caderno de artista dos 

tempos atuais. Utilizado por designers, estilistas, artistas, arquitetos permite uma 

liberdade desde sua construção, sem parâmetros ou padrões, a personalidades de 

seu autor é marca registrada em sua estética e design. Pode ser construído em 

formatos variados, com um mix de papéis em várias gramaturas e texturas, 

possibilitando a utilização de várias técnicas para os processos de desenho, escrita 

e experimentações. 

  Hoje em dia o sketchbook ultrapassou as fronteiras físicas do papel, 

para o mundo virtual, com programas de desenho como o “Sketchbook pro”,  que 

são utilizados com  mesas digitalizadoras para desenho em computadores e os 

aplicativos para tablets e celulares. 

  O Projeto Sketchbook, um site que tem a finalidade de interagir e 

divulgar trabalhos de artistas do mundo todo, propõe uma exposição itinerante de 

livros artesanais na mídia digital. Qualquer pessoa que se cadastre pode participar 

criar uma coleção de trabalho que será apresentada no site. O endereço do site é 

http://www.sketchbookproject.com/ e dispõe de uma biblioteca digital de artistas do 

mundo todo e loja virtual. 

  O site “Sketchbooks na Archives of American Art”, forma um vasto 

repositório de ideias, percepções, imagens de inspiração e experimentos gráficos. 

Como registros pessoais, que mostram uma visão íntima do pensamento visual de 

um artista e revela aspectos de seu processo criativo. Os cadernos são tão variados 

quanto os artistas. Esta seleção de cadernos demonstra a ampla gama de material 

disponível para pesquisa no Archives of American Art de cadernos acadêmicos com 

estudos anatômicos de revistas ilustradas, que variam em data a partir da década de 

1840 à década de 1970. 
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              No ambiente da moda, de forma a auxiliar estilistas temos o 

“Fashionary sketchbook” como um moleskine, num formato padronizado, que  

apresenta os templates de corpo de croqui  desenhados, para ter mais facilidade em 

fazer os modelos, e dicionário de moda ilustrados desde a estamparia a eventos de 

moda do mundo todo. Disponível em desenhos e bases com modelos de croquis 

feminino e masculino, na cor vermelha e preta além de dois formatos e edições 

especiais. Nesse ambiente, as proporções não se perdem, mas as possibilidades de 

criação do vestuário são ilimitadas. 

 

 

Figura 26 - Sketchbook padrão - Fashionary  

 

Fonte: http://fashionary.org 
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Figura 27 - Moleskine 

Fonte: Fashionary (http://fashionary.org/) 

 

 

Figura 28. Sketchbook edição especial -) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Fashionary (http://fashionary.org/) 
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                  Figura 29. Fragmento vídeo demonstrativo - Aplicação prática  

 

 

                 Fonte: Fashionary (http://fashionary.org/) 

 

  Nas figuras 26,27,28 e 29 é possível identificarmos suas versões e 

aplicação nesse universo de criação.  Na figura 27, é mostrada uma representação 

através de desenhos das texturas de tecidos, na 28 um dos modelos 

personalizados, nesse caso uma edição em formato menor, já estando disponível a 

versão destacável como blocos, e na 29,um fragmento do vídeo de demonstração 

do site, com a aplicação prática no processo de criação do  projeto de moda.  

  O livro “Sketchbooks: páginas desconhecidas do processo criativo”, de 

Cezar de Almeida e Roger Bassetto, 2010, reúne cerca de 25 artistas que revelaram 

seus cadernos a fim de mostrar o que vem por traz dos desenhos finais, das 

ilustrações e ideias que foram publicadas. Traduz mais uma fonte de pesquisa e 

demonstra em suas páginas que esse instrumento de trabalho ainda é utilizado por 

muitos artistas e designers (fig. 30). 
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 Figura 30 -  Capa livro Sketchbooks: páginas desconhecidas do processo criativo 

 

Fonte: http://www.sorvetecomnanquim.com 

 

  O Moleskine®, uma marca registrada, é classificado no ambiente da 

moda como um estilo de caderno de criação.  Embora o nome aluda ao tecido de 

mesmo nome, moleskin, o caderno não é produzido ou revestido com ele, mas pode 

ser customizados e, sim de forma padrão, com uma capa dura de cartão envolvida 

por material impermeável. Outras características que a distinguem são cantos 

arredondados, uma tira de elástico para mantê-la fechada (ou aberta em 

determinada página) e uma lombada costurada que permite que ela permaneça 

plana (a 180 graus) enquanto aberta. A folha de rosto vem impressa para que o seu 

proprietário possa escrever os seus dados pessoais, assim como estipular um valor 

de recompensa caso alguém a encontre perdida.   

  Em meados da década de 1980, o pequeno caderno preto deixou de 

estar disponível. Bruce Chatwin conta toda a história do seu caderno favorito, que 

alcunhou de “moleskine”, no seu livro “The Songlines”. Em 1986, o fabricante original 

– uma família em Tours – fechou para sempre: “Le vrai moleskine n´est plus” são as 
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palavras lapidares que Chatwin coloca no discurso do dono da papelaria da Rue de 

l´Ancienne Comédie – um local também lendário onde os cadernos eram 

armazenados. Antes de partir para a Austrália, o escritor e viajante inglês comprou 

todos os cadernos que conseguiu encontrar, mas não foram suficientes.29 

 

Bruce Chatwin, um escritor-viajante, numerava as páginas de cada 
caderno novo, escrevia seu nome e pelo menos dois endereços, e uma 
promessa de recompensa no caso de perda do seu Moleskine. “Perder 
meu passaporte era a menor das minhas preocupações, perder um 
caderno de anotações seria uma catástrofe”, dizia ele. 
(vendavaldasletras.wordpress.com/2009/05/13/bruce-chatwin-13-maio-
1940-–-18-janeiro-1989/)  
 

  Em 1997, um pequeno editor milanês voltou a dar vida ao lendário 

caderno, atribuindo-lhe este nome literário e resgatando desta forma uma tradição 

extraordinária. Hoje em dia ele pode ser encontrado também na versão virtual para 

tablets com o “Moleskine Journal APP” e suas atualizadas versões. 

 

                       Figura 31 – Modelo de Moleskine com suas bordas arredondadas e cores variadas  

 

                         Fonte: http://www.moleskine.com/en/ 

                                                            
29  Site Moleskine-pt 
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  O livro de artista, enquadrado na forma de obra de arte que leve em 

consideração a forma do livro, está presente em uma parte considerável do cenário 

institucional atual. O livro como suporte adquire uma importância significativa, na 

medida em que explora recursos visuais, que vão para além da narratividade ou nela 

se imiscuem. Há toda uma potencialidade nas inter-relações, entre o livro e a 

visualidade, e as obras de vários artistas vêm expandindo as noções corriqueiras 

sobre materiais, formas e finalidades daquelas. É, portanto, um objeto que guarda 

um aspecto de profunda contemporaneidade em suas proposições, ao mesmo 

tempo em que se relaciona a diversas épocas da História da Arte propriamente 

dita.30 

  O livro de artista pode ainda ser criado por meio de edições limitadas, 

algumas vezes obras únicas; outras, obras artesanais e em poucas dezenas de  

volumes. Pode ser reproduzido em série, como revista; ou ser enviado por correio 

(terrestre ou eletrônico) e distribuído enquanto arte postal. Um flip book, propondo o 

cinema de bolso, também inclui dentre suas formas. Um livro escultórico, um livro 

objeto, um e-artist book (Duncan, 2003), um livro alterado (altered book) (Duncan, 

2003), ou um livro híbrido (Moeglin-Delcroix, 1997), e, assim, evolui de acordo com a 

criatividade e a necessidade de expressão de cada artista. 

  Portanto, pertencem a esse campo os seguintes objetos gráficos, entre  

outros: revistas que incluem arte para a página (que se comportam  como livros de 

artistas seriais); assemblings (volumes compostos  por agrupamentos de páginas 

feitos por diferentes artistas;  antologias (semelhantes aos assemblings,escritos, 

diários e manifestos; poesia visual e obras com  a palavra (desde que componham o 

volume); partituras e roteiros; documentação; reproduções fac-similadas e cadernos 

de rascunho;  álbuns e inventários; obras gráficas (sem narrativas) as quais  convém 

o formato livro; histórias em quadrinhos específicas; livros  ilustrados; page art (arte 

de página, iluminuras, interferências  gráficas, etc) e arte postal; arte do livro e 

bookworks (livros-obra).  (SILVEIRA, 2001, p.55). 

                                                            
30 LUNA, Ianni Barros. Livros de artista: uma categoria multifacetada, UNB - Monteiro, r. H. e Rocha, 
c. (orgs.). anais do V Seminário nacional de Pesquisa em arte e cultura Visual - Goiânia-Go: UFG, 
FAV, 2012 - Ianni Barros Luna é licenciada e bacharelanda em Artes Plásticas pela UnB. Foi Mestre 
em História, bacharel em Antropologia e licenciada em Ciências Sociais pela mesma instituição. 
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  Na Documenta 13 de Kassel, ocorrida neste ano na Alemanha, foi 

publicado uma série de cadernos, denominados nootbooks, que representavam 

compilações realizadas a partir de fac-símiles de notas manuscritas, livros de artista 

e ensaios realizados por 100 escritores, artistas, cientistas, filósofos e teóricos cujo 

trabalho tem uma ligação temática com a Documenta 13. Cada um dos cadernos 

contém um frontispício (fig. 32) e quando dispostos juntos, eles produzem uma série 

de imagens, incluindo uma fotografia do Fridericianum 1941 (mostrado abaixo) e 

vista para a instalação de Wilhelm Loth na Documenta III em 1964.  

 

             Figura 32 – Cadernos reunidos formando imagens  
 

 
 
                          

 Fonte: http://www.creativereview.co.uk 
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 Figura 33 – Cadernos da Documenta 13 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 Fonte: http://www.creativereview.co.uk 

 
 
 
 
 
 

2.4 Vestígios  

De todo modo, o conjunto dos registros gráficos que existem 
por aí – seja uma anotação no canto do papel para fixar 
rapidamente uma informação, seja um desenho mais 
elaborado em razão de uma demanda funcional, seja um 
esboço de um projeto de instalação ou rabiscos aleatórios –, 
enfim, estes, entre tantos outros, são os sinais de uma 
linguagem que se evidencia em territórios distintos, gerando 
uma região espaçosa de possibilidades, arco extenso que 
vai da ciência a arte. (DERDYK, 2007, p. 18). 

 

 Segundo Barthes (1990), a linguagem não pode ser considerada como 

um código fechado, ela permite que sistemas sejam criados a partir de sua 

apropriação; é polissêmica, ampla o suficiente para permitir variações. A linguagem 

gráfica e suas formações de sistemas permitem que os pensamentos movediços e 

passageiros sejam de alguma forma, traçados e experimentados.  

Paul Valéry (2003) afirma que entre a mão e o olhar se estabelece algo 

que escapa ao controle de quem desenha, e, assim, deixa caminho livre para a 

lembrança, nessa espécie de vácuo necessário e elementar formador e 

complementar. Nesse local, podem ser encontradas as camadas do fazer; o 
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acumular, juntar elementos contrários, diferenças, lacunas, fazendo com que todas 

essas ações acabem sendo dotadas de sentido. 

Ações relacionadas ao transcorrer, guardar, marcar, deslizar, raspar, 

vincar, sobrepor, justapor, construir espessuras, texturas e densidades estão 

diretamente ligadas ao desenho que pode expressar um processo deixando 

vestígios que nos levam a conhecer e penetrar em uma parte do processo criador do 

artista.  

Goya, dotado de seu “Cuaderno italiano” , adquirido pelo Museu do 

Prado, de Madrid (Espanha) em 1993, foi um dos grandes artistas da antiguidade a 

utilizar desse artifício para registros de suas viagens, preparação de esboços e, nas 

primeiras páginas do caderno, anotações curiosas, inclusive em italiano, como: 

materiais de pintura que ele adquiriu, número dos papas até 1771, notas sobre 

máscaras de carnaval ou de personagens da “Commedia dell’Arte”. 

 O Caderno de desenho de Goya tinha uma encadernação simples, 

assinada por ele várias vezes, tanto dentro quanto fora, com um tamanho 

confortável para a pessoa carregar consigo. O papel, conforme informa o Museu do 

Prado, é de boa qualidade e apresenta uma espécie de marca d’água do famoso 

papel Fabriano, uma manufatura de papel italiana que vem desde o século XIV. 

  O sketchbook de Goya consta de 172 páginas, e nele faltam algumas e 

outras estão incompletas ou rasgadas. Algumas folhas estão manchadas de óleo 

pelo seu uso no ateliê, onde se usava óleo de linhaça ou de nozes na mistura dos 

pigmentos na pintura. Para os desenhos, ele usou lápis preto e sanguínea (uma 

espécie de giz avermelhado e que existe numa só densidade, diferentemente do 

grafite). As tintas são de bistre, de tom castanho luminoso, fabricado com restos de 

fuligem e de madeira queimada das lareiras, mas também pó de carvão. O 

“Cuaderno italiano” de Goya também contém cópias de pinturas e esculturas que ele 

teria feito em Roma, como, por exemplo, o desenho da primeira página, cópia de 

“Alegoria da Prudência”, de Corrado Giaquinto, assim como o desenho do “Hercules 

Farnesio” e o “Torso de Belvedere”, de Pierre Legros, o Jovem, que são afrescos da 

basílica de São João de Latrão.  

Segundo ficha técnica do Museu do Prado, o caderno de Goya 

caracteriza-se por apresentar-se da seguinte forma, datado de 1771-1788 c: 
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Encadernado em velino, capa -192 x 135 mm, muito 
desgastado do uso, mostra traços diferentes de lápis preto 
escrita com caneta e tinta marrom. Junto à borda inferior, 
inscrição manuscrita em tinta: "Zaragoza". No centro da 
capa você pode ver o início do nome do artista, a lápis: "Vai 
[...]". Rumo à margem direita, a área central, caneta, tinta 
marrom, lê-se: "Os homens [...]". Outros traços de caneta e 
lápis escrevendo, ilegíveis, são distribuídos em vários 
setores da tampa. Na transcrição comentada por Manuela 
Mena, realizada imediatamente após a aquisição do 
Notebook italiano ocasião da publicação do fac-símile em 
1994, afirma que "na borda superior, lápis" aparece a 
anotação "Goya". Esta notação não é visível no estado atual 
das tampas de pergaminho.31 

 

         Figura 34 - Desenho caderno de Goya - Alegoria da Prudência.  

       Fonte: http://www.museodelprado.es 

 

                                                            
31 Informação retirada do site do  Museu do Prado:http://www.museodelprado.es/goya-en-el 
prado/obras/ficha/goya/cuadernoitaliano/?tx_gbgonline_pi1%5Bgocollectionids%5D=10&tx_gbgonline
_pi1%5Bgosort%5D=d 
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  No “Diário ilustrado de Frida Khalo”32, que cobre os anos 1944-54, 

relatando os dez últimos anos de sua vida turbulenta, são registrados pensamentos, 

poemas, sonhos, refletindo  seu tumultuado relacionamento com o marido, Diego 

Rivera, um dos maiores artistas mexicanos. As setenta gravuras coloridas, desenhos 

alegres, elegantes, autorretratos, ou quadros, permitem que se penetre no processo 

criativo da artista, mostrando como ela costumava usar o diário para formular ideias 

para suas telas. 

A maioria dos desenhos de Frida são caracterizados pela 

espontaneidade e não planejamento.  

 

Os seus desenhos automáticos eram trampolins para imagens que se 
ocultavam em seu inconsciente, visões que ela acordava e em seguida 
elaborava. Depois de permitir a si mesma a liberdade do rabisco, Kahlo 
punha sua mente racional (ou pelo menos parte dela) para trabalhar, e, 
retirada de seu vasto léxico de imagens, reais ou imaginárias, as formas 
biomórficas iam se transformando em rostos, partes do corpo, animais e 
paisagens. Valorizava o desenho, extraia figuras das manchas de tinta, e 
por decalque, outros desenhos eram criados, pressionando contra a folha 
oposta. Várias técnicas e materiais eram utilizados como lápis de cor, óleos, 
aquarelas, crayons, têmperas e guache. A partir desses utensílios, ela 
permitia uma liberdade, através dos gestos, e possibilitava a surpresa 
acidental acrescentado nessas imagens, legendas e comentários que 
expressavam sua surpresa. (LOWE,1995) 

 

Além dos registros no diário mostrarem sua complicada relação afetiva 

e pessoal, elementos da cultura mexicana pré-colombiana e da cultura anterior 

indígena também eram incorporados a esse processo. Dessa forma, criou nesse 

espaço seu próprio mundo e vocabulários, seu autorretrato, sua obra, sua sede de 

viver, seu senso de ironia, humor negro, mas pleno de vitalidade e gestos livres e 

movimento. 

A seguinte imagem expõe um duplo retrato da fictícia Neferísis, remete-

se a Nefertite e seu marido Akhenaton, juntamente com o texto escrito, em que ela 

se identifica com o casal e sua realidade pela metáfora artística: “estranho casal da 

terra do ponto e da linha”. E em seguida, um desenho com terceiro olho 

representando a intuição e acrescido de elementos hindus. 

                                                            
32 Um auto-retrato íntimo da artista, documenta os 10 últimos anos de sua vida turbulenta, cobrindo os 
anos de 1944-54, com 170 páginas que contem pensamentos de Frida, poemas, sonhos e reflexões 
sobre seu tumultuado relacionamento com o marido, Diega Rivera. 
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O desenho e os registros no diário de Frida são constituídos pelo relato 

textual e gráfico de sua vida: dramas, insatisfações, desabafos e desejos. Um 

exemplo autobiográfico registrado em um caderno que tornou uma de suas obras. 

 

 

Figura 35 – Estranho casal da terra do ponto e da linha  

 

 

Fonte: Livro Diário Ilustrado de Frida Khalo – pag. 220 
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Figura 36 – Retrato de Neferúnico, Fundador de Lokura 

 

Fonte: Livro Diário Ilustrado de Frida Khalo – pag. 221 

 

 

  Anselm Kiefer (n. 1945). No livro The Books of Anselm Kiefer 1969-

1990, que serviu de catálogo a uma grande exposição retrospectiva da produção 

dos seus livros de artista, realizada em 1991 no Museum of Modern Art de Nova 

Yorque, Götz Adriani refere o seguinte: “Os livros de Kiefer, cuja produção teve início 

nos finais dos anos 60 (séc. XX), começaram por lhe servir como meio para 

experimentar os seus temas, técnicas e materiais, que depois usava nas suas 

pinturas de grande formato. Com o continuar do trabalho os livros tornaram-se meios 

pictóricos autônomos. O desenvolvimento deste trabalho teve como peça principal a 

escultura Zweistromland33 ( fig. 37) (Terra entre dois rios), uma biblioteca enorme de 

livros feitos de chumbo”. 

                                                            
33 A obra “Zweistromland” (“The High Priestress”),1986-89, caracteriza a expansão dos elementos 
escultóricos de suas pinturas. Os materiais vidro, aço, fios de cobre e principalmente chumbo, devido 
à sua importância para a alquimia no processo de extração do ouro, fazem parte constituinte dos 200 
livros nas estantes que compõem essa obra, estruturam a tensão entre palavra e imagem. O trabalho 
refere-se aos rios Tigre e Eufrates da antiga Mesopotâmia e representa a recordação do 
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Figura 37 - Zweistromland/ The high Priestress – 1986-89 – 200 livros de chumbo em duas estantes 

de aço, com vidro e fios de cobre -14x26x3´(4.2x9.6x1.1m) - Berlim. 

 

Fonte: http://propagandum.wordpress.com/ 

 

  “Os livros de Kiefer são peças únicas, sem edição, praticamente sem 

texto, onde as imagens são mais íntimas, mais diretas na expressão, mais sóbrias e 

expostas do que nas suas enormes pinturas. O artista utiliza os mais diversificados 

materiais para a sua realização: papéis finos e grossos, fotografia, carimbos de 

batata, papel de parede, tela queimada, chumbo, óleo, cola, acrílico, tintas, carvão, 

areia, cinza, argila, entre outros, nunca se tornando objetos tridimensionais. Na 

verdade, a variedade das técnicas raia o limite do possível. Os livros de chumbo, 

com as suas superfícies cheias de cor oxidada, pelo seu peso são menos 

manuseáveis e também pela sua indestrutibilidade dão a impressão de terem uma 

continuidade armazenada”, refere ainda Götz Adriani. 

 

                                                                                                                                                                                          
conhecimento moderno no qual o livro pode ser entendido como uma fonte seja do fracasso, seja da 
esperança da Humanidade. 



71 

 

 

Figura 38 - Anselm Kiefer. Buch mit Flügeln (Book with Wings), 1992-94 chumbo, aço e estanho 
Collection of the Modern Art Museum of Fort Worth, Museum aquisição, Sid W. Richardson 
Foundation Endowment Fund. © Anselm Kiefer 

 
Fonte: http://blog.seattlepi.com/ 

 

  Os cadernos- livros de Arthur Barrio reúnem suas ideias e esboços de 

projetos. Seguiam a estética da precariedade que caracteriza a poética de Barrio e 

destacam-se como fontes primárias para entendimento de suas obras. A linha e o 

encadeamento sucessivo das palavras perdem hegemonia para o “riscado”, a “linha 

borrada”, caótica de apagamento e afirmação e texto e imagem. Negociação 

contínua com a fluidez do processo criativo e inventivo, ali não há “limpeza visual” 

que submeta a intensidade de seu conteúdo à clareza da leitura (figura 40). 
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Figura 39 - Caderno-Livro Fortaleza-Lisboa, 1998, 2001, 2004( inhotim.org.br) 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 
Fonte: BARRIO , Artur, 2002. Modo Edições 
 

        Figura 40- Caderno-Livro Arthur Bario 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

        Fonte: BARRIO , Artur, 2002. Modo Edições 
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No “Livro de Carne”, construído em 1979, Barrio propõe uma experiência 

multissensorial:  
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Figura 41 – Livro de Carne de Arthur Barrio 

 

 
 Fonte: BARRIO , Artur, 2002. Modo Edições 

 

 

  Ao investigar vestígios em outras áreas além das artes plásticas 

encontramos, na área da moda, o estilista Ronaldo Fraga, que apresenta como 

característica em seu processo de criação, desde sua estreia na produção de 

vestuário, o registro de seu processo de criação num caderno artesanal, em que 
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croquis, desenhos, fotos, textos, retalhos de tecidos, cartela de cores e vários outros 

elementos, vão, de alguma forma, dando corpo a cada nova coleção. 

 

A ideia de juntar meus desenhos e inspirações neste livro 
nada mais é do que uma nova forma de registrar a moda. 
Esta busca por novos formatos sempre fez e fará parte da 
minha trajetória profissional", explica. Mais do que um livro de 
moda, Ronaldo, tem certeza, criou um livro sobre processo de 
criação, sobre o exercício de designer. (FRAGA, 2012, p.56) 
 

  Para demonstrar todo esse processo realizado em seus cadernos, 

Ronaldo Fraga lançou recentemente um livro que expõe todo o processo 

desenvolvido nas temáticas das 35 coleções de 1996 até 2012. Tudo representado 

primariamente pelo desenho, mas reforçado por um pequeno texto que serve de 

complemento e lembrança de como Ronaldo pensa nos bastidores das coleções, 

que levaram para as passarelas temas como Zuzu Angel, Nara Leão, Lupicínio 

Rodrigues, Carlos Drummond de Andrade, Guimarães Rosa, Pina Bausch e o rio 

São Francisco.34 

 

Figura 42 – Ronaldo Fraga e um de seus cadernos 

 

Fonte:  http://www.madametrapo.com 

 

 

                                                            
34 Entrevista revista Rolling Stones completa: http://rollingstone.uol.com.br/canal/fashion/ronaldo-
fraga-lanca-o-livro-icaderno-de-roupas-memorias-e-croquisi-no-qual-relembra-36-colecoes 
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                                Figura 43 – Livro – Cadernos de Roupas e Croquis de Ronaldo Fraga 

                                 Fonte: (http://www.madametrapo.com) 

 

Segundo vídeo35 de apresentação sobre seu livro, Ronaldo afirma que, 

desde que se conhece por gente, de uma imagem mais remota, ele é fascinado pelo 

desenho. E comenta sobre seu primeiro registro, entre os seis e sete anos, cuja 

função era representar um patinho feio, e ele o fez com terno, gravata e disse que o 

pato virou cisne e ficou bonito, ganhou uma roupa nova. Para ele, o desenho é um 

momento solitário, quem vive o risco é o próprio artista guiado pela caneta, pelo 

lápis. 

Afirma também que olhar o caderno de desenho do outro é como se 

tivéssemos acesso a um diário, o processo o rabisco o desenho, e elogia o cheiro do 

risco. Diz que o interessante é voltar em cadernos antigos, rever, um exercício de 

desprendimento, para se perder a vergonha, não ter medo da rejeição. Pois, mais 

importante que expor os desenhos, é a exposição de memórias. Daí o nome 

Caderno de Roupas Memórias e Croquis. 

                                                            
35 Ronaldo Fraga – Cadernos de Roupas Memórias e Croquis 
http://www.youtube.com/watch?v=HyNkfVNgCPM 
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É possível penetrar em várias realidades e universos, falar de poesias, 

posturas e ambientes através desses cadernos. Buscar o que falar, o que desenhar, 

o que transformar em roupas e trazer nas entrelinhas, nos entre riscos, entre 

rabiscos, possibilitando a transformação da pessoa que usar. Mesmo ao passar da 

coleção, o registro permanece, o desenho liberta, faz o ponto de partida, o desenho 

é igual bordado, a segurança de um traço que é bonita. É um bordado a lápis sobre 

papel. Muito mais do que técnica é aquilo que pode estimular o voo, possibilita para 

quem já desenha desconstruir, redesenhar. A colagem, o rabisco também pode ser 

encarado com desenho que tem como seus elementos a técnica, a observação e a 

memória, elementos de um desenho. 
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3 O PROJETO: VESTÍGIOS E ATRAVESSAMENTOS POÉTICOS  
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3.1 O registro 

  Demarcar, significar, registrar, experimentar e comunicar são práticas 

de linguagem que, de imediato, objetivam apoiar o artista em seu processo de 

criação; com o auxílio dessas práticas, o artista, demarca um campo mais preciso no 

sistema de signos que invadem a sua percepção. 

Os documentos e arquivos de processo dos artistas plásticos revelam 
fragmentos dessa relação memorial e comunicativa que o artista estabelece 
consigo mesmo, com o público, com o tempo e o espaço historicamente 
constituído nos quais ele está inserido. Assim, uma análise mais específica 
dos documentos do processo de criação de artistas pode se iniciar pela 
sistematização das interlocuções evidenciadas nos seus cadernos e demais 
documentos de processo, possíveis esferas de interação que definem um 
ato comunicativo arquitetado a partir das relações íntimas que envolvem o 
artista, sua memória, sua criação e a inserção do seu fazer no seu meio 
ambiente. Entende-se por meio ambiente, [...] o entorno perceptível por 
todos os sentidos e, simultaneamente, o resultado dos processos de 
organização de objetos naturais e artificiais para adequação dos lugares de 
vida da população (ESTEVES, 2002, p. 328). 

 

  Nessa etapa de registros e exposição de processos, apresento uma 

trajetória de referências documentadas em um caderno com o fim de criar, pensar, 

repensar, gerar e pesquisar novas possibilidades de imagens, texturas e técnicas 

para o aprimoramento e criação de uma coleção de roupas nomeada Mercado da 

Salvação. Esse nome inspira a temática mística e religiosa com a reunião de todos 

os códigos relacionados a esse universo sem separação de crenças ou 

classificações de lugares. Dentro dessa temática a desconstrução de peças em 

tecidos e imagens criadas através do desenho são pontos de partida que inspiram 

um mergulho buscando a poesia, a mudança e a experimentação. 

Ao emoldurar o transitório, o olhar tem que se adaptar às formas 
provisórias, aos enfrentamentos de erros, às correções e aos ajustes. De 
uma maneira bem geral, poder-se-ia dizer que o movimento criativo é a 
convivência de mundos possíveis. O artista vai levantando hipóteses e 
testando-as permanentemente. As considerações de uma estética presa à 
noção de perfeição e acabamento enfrentam um “texto” em permanente 
revisão. É a estética da continuidade, que vem dialogar com a estética do 
objeto estático, guardada pela obra de arte. A obra está sempre em estado 
de provável mutação, assim como há possíveis obras nas metamorfoses 
que os documentos preservam (SALLES, 2009, p.26). 

  Para essa proposta, conseguir olhar o próprio trabalho de forma crítica 

e reflexiva, realizando um distanciamento, é um grande desafio, uma vez que imerso 

em um processo de criação, muitas vezes, contamina-se por ele. A reflexão sobre 
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essa ação passa a ser essencial para o amadurecimento do olhar e dos sentimentos 

sobre o mesmo. Não me coloco aqui como estilista criador de coleções para 

produção e comércio, mas tentarei expor aqui meu olhar como desenhista, como 

artista sensível que busca novas possibilidades visuais e poéticas. Busco a magia 

de trabalhar com o ambiente, com as sensações, memórias, e sentimentos de 

proteção, fé e liberdade de criação. Tudo isso representado e reforçado através de 

desenhos, colagens com materiais diversos e técnicas variadas. Permito um fluir de 

ideias, um desencadeamento de riscos, experimentações e atributos visuais que, 

mesmo que não sejam aproveitados ou utilizados em algum trabalho concreto, 

sempre existirá como parte de um processo criativo, e registrado. 

  Nesse meio, aproprio-me de materiais e suportes, relacionando-os com 

esse universo de experimentação, busco a interação destes com minhas vivências e 

experiências. O cenário da arte, da moda e do design gráfico sempre fez parte de 

minha trajetória de vida, de trabalho e de estudo. Procuro, dessa forma, me 

aprimorar a cada dia para que possam surgir novas ideias, e novos projetos. 

  No livro “Gesto Inacabado”, no capítulo Percurso de Experimentações, 

Cecília Salles (2009) lembra que Eisentein, quando criança, conheceu nos bazares 

de caridade da cidade as chaves que ficavam ao lado de uma caixa, mas apenas 

uma conseguiria abri-la e, assim, podia-se receber seu conteúdo (dez rublos, talvez) 

como prêmio. Muitas vezes o encontro da chave certa só ocorria na décima segunda 

tentativa e o vencedor ficava sem um tostão (Eisenstein apud Salles, 2009). 

  O cineasta relacionando o jogo das chaves com o livro “Madame”, no 

qual um personagem submete sua heroína à semelhante provação, em busca do 

amor, chega à conclusão de que as chaves da felicidade não são apenas um 

método de procurar o amor, mas constituem, também, um método de investigação 

na arte. 

  No momento da construção da obra, hipóteses de naturezas diversas 

são levantadas e vão sendo postas à prova. São feitas seleções e opções que 

geram alterações e que, por sua vez, concretizam-se em formas novas. É nesse 

momento de tentativas que novas realidades são configuradas, excluindo outras. E 

assim dá-se a metamorfose: o movimento criador. Tudo é mutável, mas nem sempre 

é mudado. 
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  A rasura, o rastro que o artista deixa das tomadas de decisão, nos é 

dada nos rascunhos em sua feminilidade e consequente fecundidade: engendrando 

novas formas. A experimentação e a percepção seriam campos de teste que 

mostram a natureza investigativa do processo criador. 

  Natureza revelada através das folhas de um caderno, uma agenda, um 

livro. Depósito e recortes, ideias e anotações que um dia fizeram parte de um 

processo e outras imagens e riscos que ainda servirão de apoio para construção de 

novos projetos. Identifico-me com a passagem de um texto de Guto Lacaz, que ele 

define como louvor ao desenho, em “Disegno, Desenho, Designo”36: 

[...] Às vezes penso em algo e desenho para registrar e depois 
desenvolver a ideia. Muitas vezes desenho sem pensar e as formas 
vão aparecendo do nada, como se estivesse psicografando. De 
muitos garranchos surge sempre uma luz, uma boa surpresa, uma 
série, uma história. A mão leva e é levada. Se desloca, para, muda de 
direção, o olho julga... é bom desenho?. 

[...] O desenho se prestava a todo tipo de raciocínio, representava 
todo tipo de ideia. Hoje vivo do desenho. Ora para atender clientes de 
ilustração e desenho gráfico, criando marcas, revistas, livros, 
cartazes, ora para realizar projetos de artes plásticas. Gosto de folhas 
soltas, papel sulfite. São baratas, portanto não intimidam. Tudo que 
faço passa pelo desenho: ilustrações, gravuras, objetos, instalações, 
performances, etc. Tudo é desenhado. Do informal croqui ao técnico 
– com os instrumentos de geometria. Gosto de voltar e rever 
desenhos. Assim valorizo ideias que passaram despercebidas. Acho 
que uma pessoa só pode dizer que viu uma coisa, depois de tê-la 
desenhado. Estou aqui fazendo esse louvor ao desenho, mas preciso 
dizer que desenho enlouquece. Produz raiva, ódio mortal, sensação 
desagradável de incapacidade, mostra seus limites (LACAZ, 2007, 
p.260). 

 

  Através dessa passagem, consegui repensar e entender todo meu 

conflito e angústia em relação ao desenho por muitas situações. Alguns bloqueios, 

incapacidade de expressão, taquicardia, quase uma relação visceral com a 

necessidade de expressão através do desenho, mas o medo sempre rondando por 

territórios próximos de aceitação ou exposição pública dos mesmos. 

Questionamentos e avaliações constantes, repressão e limites eram impostos por 

mim para que a busca de uma saciedade viesse à tona. Mas percebo que o conflito 

é o que gera a movimentação dessa criação e principalmente a aceitação desse 

                                                            
36 Livro organizado por Edith Derdyck, 2007. 
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conflito. A fusão desse conflito com os erros e acertos, com uma produção 

inquietante sem medo do julgamento. 

  Leonilson, em suas diversas manifestações artísticas identificou-se 

com o bordado em muitas de suas obras. Num universo de catalogação de suas 

obras no livro “São Tantas as Verdades-Leonilson”, a dificuldade de classificar 

desenhos como desenhos ou bordados como bordados torna-se uma constante, 

segundo o ensaio de Lisette Lagnado, “O pescador de palavras”. [...] Já o bordado 

inaugura uma nova temporalidade. A obra, vagarosa, se constitui com uma acuidade 

precisa. Com o aprendizado do bordado, o conflito entre desenho e cor se esvazia. 

Aplicada sobre a lona ou o voile37 a linha se converte em alinhavo, mas o traço 

continua traindo a vocação para o desenho. 

Sempre me pego entre tecidos, linhas, aviamentos e tintas, busco a 

minha arte nesses suportes, um universo amplo de possibilidades, e é nele que me 

encaixo, que me encontro, um relicário de desenhos, cores, memórias e olhares. 

 

3.2 O Processo 

  Nesse universo próprio, me apego aos cadernos de artista, como 

relicários, livros de artistas, sketchbooks e moleskines. E apresento, nessa primeira 

etapa do caderno, uma reformulação da minha pesquisa para a criação da coleção 

de roupas “Mercado da Salvação”. Um relicário de imagens, escritos, planejamentos, 

projetos e arquivos de pesquisas que se encontravam de forma aleatória em meio a 

outros desenhos, pastas e livros. Com o objetivo de rever e armazenar todos os 

recortes de pesquisa, esboços, fichas técnicas dos desenhos, amostras de tecido, 

relacionados a um desfile apresentado como lançamento da coleção, transformei 

esse caderno/agenda em um laboratório de criação e união de ideias e referências 

visuais que conta a história dessa trajetória. 

  Esse caderno, antes uma agenda, com um formato de 25x25cm e 

lombada 3,5, capa dura preta e folhas do miolo de 180gr, confere um peso e 

condição de proteção a todo esse conjunto que se tornou memória de uma coleção 

                                                            
37 Tecido leve e transparente. 
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(fig. 45). Geralmente na prática tenho o costume de criar arquivos aleatórios e 

soltos, depois os reúno em um caderno de referências e registro, como um feed 

back e relatório do trabalho, avaliando os pontos fortes e fracos da coleção, ainda de 

forma sistemática e organizada. 

  Em um primeiro momento, recolhi todo o material encontrado sobre o 

desenvolvimento dessa coleção, pois muitos ainda se  encontravam organizados em 

um fichário. Não segui uma ordem cronológica nem técnica de construção, foi como 

se naquele momento estivesse reinventando a própria coleção já criada. Imagens de 

santos recortadas como referências, foram justapostas lado a lado criando um 

ambiente geral de apresentação em um primeiro momento. 

     Figura 44 – Caderno de coleção  do Mercado da Salvação – DaniBrito 
 

 

      Fonte: O autor, 2005 
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Figura45 – Caderno de coleção do Mercado da Salvação - DaniBrito 

 

Fonte: O autor, 2005 
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    Figura 46 – Detalhe de estampa do carimbo. 

 

     Fonte: O autor, 2005 

  Algumas anotações feitas por mim dialogavam com dizeres da própria 

agenda/caderno, conforme mostra a figura 46, inclusive a diagramação e layout das 

colagens que fluíam sem padrões sobre as grades de demarcações de datas e 

cronogramas. O tempo da coleção já tinha se esvaído. Além de a agenda remeter a 

uma outra época e ano, a coleção também já estava pronta e o agora estava sendo 

reorganizado. A noção de tempo foi uma constante na realização dessa montagem. 

Os recortes datavam de revistas já de edições passadas, mas com referências que 

serviriam até hoje. Uma pré-seleção foi feita para essas imagens. Algumas não mais 

expressivas e promissoras foram descartadas, mas a maioria contribuiu para esse 

conjunto. 
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     Figura 47– Detalhe de sobreposição de imagens no caderno. 

 

      Fonte: O autor, 2005 

  A sobreposição de imagens é visível criando uma relação de páginas 

que dialogavam entre si num mesmo plano (fig. 47). 

  Uma das imagens desenvolvidas como estampa representava um 

carimbo (fig. 46) que dizia, aprovado DaniBrito, Mercado da Salvação. Inspiração a 

partir do trabalho de Paulo Bruscky, "Confirmado: é arte", 1977 (fig. 48). Que gera 

questionamentos, e se multiplica em muitas indagações e discussões sobre a arte. 

Vejo como um vírus que nos cerca até hoje e se multiplica em suas diversas formas 

de expressão. 
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                        Figura 48– Trabalho de Paulo Bruscky “ Confirmado é Arte” 1977 

 

                               Fonte: http://zusammengehorigkeit.blogspot.com.br/ 

 

  Dentro desse contexto foi criado o laboratório de ideias, com amostras 

de tecidos e pesquisa dos mesmos, notas de compras, composição dos produtos, 

nomenclaturas e códigos, que eram incorporados a essas páginas, juntamente com 

os desenhos e as fichas técnicas das peças desenvolvidas na época (fig. 49). 

 

 

 

 

 

 

 



95 

 

 

          Figura  49– Detalhes do caderno/agenda com amostras de tecidos e notas 

 

                   Fonte: O autor, 2005 

 

 

  Os desenhos croquis foram anexados e contextualizados através de 

recortes e colagens. Nesses desenhos/anotações feitos de forma livre foram feitas 

observações para costura, localização de estampas e ajustes. Alguns desenhos 

foram desenvolvidos à mão, outros na técnica digital no programa Corel Draw, mas 

as interferências manuais ainda estavam por ali juntamente com o carimbo/marca. 
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               Figura 50 – Detalhes do caderno/agenda com desenhos e anotações 

 

                   Fonte: O autor, 2005 

 

3.3 Relicário 

  Na  evolução desse processo, apresento, nessa segunda etapa, um 

outro caderno de desenhos e anotações que farão parte de um novo capítulo da 

coleção do Mercado da Salvação.  Um segundo momento dentro desse processo 

criativo, tendo como tema a palavra Relicário, no sentido de ser um lugar para 

guardar ou proteger coisas preciosas, em algumas situações, destinadas ao 

sagrado, aos santos, aos objetos de devoção; enfim, a contar uma história. Dessa 

forma, esse caderno se transforma em um lugar de projetar ideias, um lugar 

performático que obedece ao movimento do traço, das linhas que percorrem sobre 

as páginas e ligam-se aos desenhos, aspirações, desejos, texturas. E não só uma 

organização de planejamento de coleção. As imagens se manifestam aleatoriamente 

obedecendo à ordem da mão, do risco e do traçado manual. A exploração desse 

lugar sagrado denominado Relicário, não tem como prioridade a intenção de projetar 

peças para um comércio, mas sim promover um mergulho, uma viagem, através do 

desenho promovendo um processo criativo livre e desordenado. Ação ainda não 
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explorada, dentro do universo de criação do Mercado da Salvação, através da 

exploração das imagens e suas possibilidades de desconstrução, representação, 

reconstrução e exploração de técnicas e efeitos gráficos visuais. 

  Em relação ao ato performático, o artigo denominado Máquina-

Performance, do Prof. Dr. Jorge Luiz Cruz, apresentado no 18º Encontro da 

Associação Nacional de Pesquisadores em Artes Plásticas,  defende a performance 

como  um certo tipo de máquina que permita desvelar da nossa prática artística, o 

aspecto desta máquina e o seu funcionamento na construção desejante. E assim 

propõe a máquina-performance como um  desenho que se desenvolve num amplo 

espaço, geralmente ocupado com  práticas repetitivas e clichês, e traça linhas que 

aparecem e desaparecem no  chão da metrópole. A performance tem, assim, uma 

cartografia e uma  topologia, enfim, um diagrama, e suas linhas não formam 

contorno algum, tomam emprestadas outras linhas, de outros processos, de outros 

desenhos do espaço urbano, se apropriam deles e os abandonam desfazendo todas 

as possibilidades de contornos delineadores.  Para Goffman (1967), através da 

performance, são transmitidas informações e códigos, o que permite vislumbrá-la 

como evento em que os atuantes influenciam os espectadores. 

No caderno Relicário, é apresentada uma topografia visual através de 

riscos que interligam os desenhos e percorrem pelas páginas criando uma relação 

de unidade não somente entre as páginas pares e impares vizinhas, mas em todas 

as folhas. São linhas que deixam rastros e indicam o caminho para novas imagens, 

linhas que proporcionam o início de uma ilustração, de um detalhe ou que deixam 

um caminho aberto para novos desafios que irão explorar um ambiente construído 

com folhas em branco. 

Espaço vazio, que promoveu um bloqueio e ao mesmo tempo uma 

ansiedade para que tudo seja preenchido, mas a intenção desse caderno é ser 

mutante e ser acrescentado e construído sem uma ordem ou tempo definidos. Não 

como cadernos de planejamento de coleção, mas um caderno de referências visuais 

que fazem parte de um conceito geral que poderão ser incorporados futuramente a 

esse planejamento. Um arquivo de imagens.  

Como ponto de referência e motivação para a proposta de expor esses 

desenhos, referencio o estilista Ronaldo Fraga, citado no capítulo 2, que lançou em 



98 

 

2013, seu livro denominado “Caderno de Roupas Memórias e Croquis”. Através de 

um contato com o estilista, tive a oportunidade de lhe propor algumas perguntas 

relacionadas ao processo de criação e obtive as respostas e o aval para publicá-las.  

Na primeira pergunta questiono sobre qual o primeiro ponto de partida 

a seguir para desbravar um caderno como laboratório de criação, afirmando que, ao 

mesmo tempo parece estarmos cheios de ideias, de repente parece estar tudo 

preso, asfixiado de tantas vontades, mas os desenhos não são revelados. Ronaldo 

responde da seguinte forma: “O ponto de partida sempre será o risco. O não ter 

medo de correr risco. Literalmente.” 

Na segunda, questiono sobre qual a maior referência e influência visual 

ao desenvolver seus croquis e imagens para suas coleções e se elas aparecem de 

forma aleatória em seus cadernos de criação repeitando a ordem da mão para 

desenho, ou se são classificadas e organizadas. Ele respondeu da seguinte forma: 

“O caminho sempre foi e continua sendo intuitivo. A mão desenha o que a memória 

manda e o que os seus olhos gostariam de ver.” 

Sobre o seu brainstorming acontecer dentro ou fora do caderno de 

artista, Ronaldo afirma que acontece em todos os lugares e sentidos. O caderno 

existe para que exista um mínimo de organização de processos. 

Em um último questionamento exponho uma dificuldade própria, sobre 

a padronização e clichês de imagens em algumas criações de imagens desenhadas, 

dentro do universo religioso e místico. E peço um caminho de como conseguir extrair 

uma identidade própria no traço. Ele concorda que “uma das moradas da angústia 

da criação reside exatamente aí. Enxergar pontos, lançar luz sobre signos de um 

olhar mais fácil, preguiçoso, viciado que vê mas não enxerga. É um exercício que 

exige vigília.” 

E dentro desse exercício de promover um novo olhar sobre as 

imagens, desmembrá-las e proporcionar o ver nas entrelinhas é que tomo como 

ponto de partida o desenvolvimento desse caderno.   

O cenário proposto para a apresentação desse laboratório de registros 

e atravessamentos poéticos é formado por características artesanais que remetem 
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ao exercício manual do desenho, apesar de, nos dias atuais, muitos utilizarem 

programas de computador para desenvolver seus projetos.  

O caderno Relicário é composto por um conjunto de folhas agrupadas 

em texturas e gramaturas diferentes, incluindo o tecido, americano cru38, como 

página que colabora com esse processo, promovendo uma aproximação maior com 

o resultado visual do desenho ao ser aplicado como estampa ou efeito em uma peça 

de roupa. 

  Utilizou-se a técnica de encadernação com costura. Desde sua 

montagem e escolha de materiais, já o considerei como parte de um processo 

criativo dentro de um contexto. Apresentam como medidas de comprimento e 

largura de 34x34cm, com altura de lombada de 2,5cm, e miolo misto composto por 

vários cadernos de papel manteiga, opaline 180gr, vergê, craft, e tecido americano 

cru. Costurado com linha encerada e capa de papel paraná revestido e laminado 

com tecido estampado. Detalhe de fechamento em fita de cetim e botão de 

cerâmica. Nas figuras 51, 52, 53, 54, 55 e 56 é possível visualizar esses detalhes. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                            
38 Este tecido tem em sua característica uma vocação para o artesanato, e em especial para 
decoração: caminho de mesa, toalha de mesa, jogo americano, toalha de chá, etc. 
Muito utilizado em cidades turísticas na confecção de camisas com desenhos ou frases bordadas. 
É constituído por xadrez, que intercala um quadrado fechado com desenho tela, onde pode-se 
trabalhar o ponto cruz, e o quadrado aberto formado com o desenho giro inglês que proporciona o 
diferencial do tecido. 
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                  Fig. 51 – Miolo construção – caderno Relicário 

 

                    Fonte: O autor, 2014 

Figura 52  – Construção e montagem da Capa – Caderno Relicário 

 

Fonte: O autor, 2014 
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Figura 53 – Detalhe costura caderno Relicário 

 

Fonte: O autor, 2014 

 

Figura 54 – Caderno com o mix de folhas e gramaturas 

 

Fonte: O autor, 2014 
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                 Figura 55 – Detalhe de costura e fechamento 

 

                    Fonte: O autor, 2014. 

                         Figura 56 – Detalhes da lombada caderno Relicário 

 

                         Fonte: O autor, 2014. 
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                   Figura. 57 – Capa caderno Relicário. 

 

                    Fonte: O autor, 2014. 

 

 

 

  Nas figuras 58, 59, 60, 61 e 62 é possível identificar a impressão de 

alguns desenhos em serigrafia em uma das páginas em  tecido. Nas figuras 

63,64,65 são desenhos realizados com referência à temática religiosa inseridos no 

conceito do Mercado da Salvação. Os desenhos apresentados nesse caderno já tem 

o seu próprio valor como trabalho. Mas ainda aparecerão folhas em branco que 

futuramente possibilitarão novas interferências, traçados, linhas e formas. 

Correspondendo assim à função de um caderno vivo que proporcionará novos 

caminhos podendo ampliar o campo de atuação e o suporte desses desenhos. 
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Figura 58 – Desenho em serigrafia no miolo de tecido do 
caderno.

 
 Fonte: O autor, 2014. 

  

     Figura 59 – Detalhes desenho em silk dos amuletos em tecido 

 

      Fonte: O autor, 2014. 
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Figura 60 –  Desenho de Orixá Iansã com tinta de tecido, desenho à mão e carimbo em silk. 

 

Fonte: O autor, 2014. 
 
 
 
 
 

 
 

Figura 61 – Detalhes de experiências croquis 

 

Fonte: O autor, 2014. 
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Figura 62 – Interferências no  desenho de Iemanjá em silk com caneta de tecido. 

 

Fonte: O autor, 2014. 

 

               Figura 63 – Esboços em lápis e carimbo 

 

                Fonte: O autor, 2014. 
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                    Figura 64– Esboço em lápis, carimbo e marcador 

 

                    Fonte: O autor, 2014. 

                 Figura 65– Esboços amuletos 

 

                 Fonte: O autor, 2014. 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

  O presente trabalho permitiu a partir de um estudo geral do desenho e 

do caderno de artista, mostrar a importância desse instrumento em um processo de 

criação. A reorganização do caderno de coleção do Mercado da Salvação e a 

construção do caderno Relicário permitiu pensar e investigar o desenho como 

processo, a partir do caderno de artista, de forma a resgatar as ressonâncias 

pessoais do autor com sua obra, não como resultado, e sim como um meio que se 

faz pensar, experimentar, errar e projetar um determinado trabalho e seus 

desdobramentos.   

  Permissões que foram beneficiadas e pautadas pela base teórica 

desse estudo, favorecendo  um conhecimento sobre a evolução dos cadernos e a 

identificação de trabalhos significativos de artistas que configuram sobre esse 

cenário. O estudo do desenho na arte contemporânea permitiu que meu olhar 

pudesse ser mais amplo, incentivando a possibilidade de em um segundo momento 

trabalhar esse desenho em um campo expandido.  

  A entrevista com o estilista Ronaldo Fraga foi de extrema importância 

para a motivação desse projeto, pois  me ajudaram a refletir sobre meus métodos e 

formas de ver. Permitindo a desconstrução e desnaturalização dos próprios padrões 

estéticos, através da prática desencadeada do desenho-croqui no próprio caderno 

de artista.  

  Os exercícios de pesquisa sobre o desenho, através do próprio 

desenho, a confecção de um caderno artesanal e a investigação através do risco, 

permitiu a identificação e o desenvolvimento da prática da criação explorando 

diferentes suportes e  recursos gráficos, buscando fusões com um discurso poético. 

Prática que não tem um fim é apenas o começo de muitos e muitos cadernos e 

projetos que envolverão o Projeto Croqui. 
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