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Gostaria de tratar de algumas questdes do desenho que tangenciaram
minha tese, mas que nao foram desenvolvidas, quando 14 tratei dos desenhos de
Iberé Camargo (Gopoy, 2009).

Nio irei tratar aqui especificamente da obra de Iberé, mas de uma série de
problemas do desenho os quais me interessam principalmente pelo fato de, sobre
eles, eu nao ter nenhuma resposta. O meu desejo, portanto, neste texto, é o de
projetar alguns problemas que, tal como os problemas da vida, talvez encontrem
uma solucio, talvez me escapem ou sejam deixados de lado. Imagino que esses
problemas possam ser comuns a todos aqueles que pensam o desenho (agentes
que aqui nio serio divididos em categorias). B provavel que para alguns aqui
esses problemas ja tenham sido resolvidos, o que me anima a apresentar minhas
questdes em um espaco de didlogo.

Também ndo pretendo fazer leituras das obras aqui expostas, algo que
a principio poder-se-ia pensar como a minha funcdo neste lugar, por conta da
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minha formacio no campo da teoria. F justamente por respeito ao convite para
estar aqui que me imponho a responsabilidade de nao me comportar a partir da
caricatura que se espera dessa persona — a do historiador, tedrico e critico de arte.
O que pretendo, quanto aos trabalhos aqui expostos, € trazé-los a presenca de um
modo outro: ndo projeta-los mas fazer deles projétil, disparadores das minhas
proprias questoes. Té-los como agentes e agenciadores da minha reflexdo, e nao
como objetos — que definitivamente nao sao. E ¢ a partir desta mesma atitude
que pretendo projetar alguns trabalhos de outros artistas que dialogam com os
problemas que vou analisar, e que também nao serdo objeto de leitura, mas que
estabelecem um didlogo com meu discurso, a partir de sua autonomia (o que
permite, inclusive, que eles questionem meus proprios pressupostos).

Dito isto, esquematicamente é possivel mapear meu campo de problemas a
partir de algumas premissas muito basicas, que desenvolvo, ainda que brevemente,
a seguir:

1. O desenho surge como rascunho, projeto, local de estudo, enfim,
como uma pratica destinada a outros fins, tais como a pintura, ou aquilo que sera
materialmente construido ou ainda o que serd estudado a partir dele.

2. O desenho adquire gradualmente autonomia em relagao aqueles outros
fins, passando a ter valor por si mesmo.

3. Pensando a partir da autonomia do desenho, ja na contemporaneidade,
surgem uma série de producOes que passam a tratar justamente da representacao
de projetos, mas a partir dessa autonomia. Desenhos que apresentam esquemas,
projetos, estudos, mas que nao sao tributarios ou dependentes de uma referéncia
a um outro lugar. B a partir desses desenhos de projetos, mas auténomos em
relacdo a uma referéncia externa, que pretendo propor meus problemas.

Arelagao dodesenho comaideia de projeto é uma questao suficientemente
bem analisada pela historia da arte', mas é pertinente apontar para algumas de
suas caracterfsticas e de sua trajetoria, ainda que de forma breve, para o bom
entendimento do campo de problemas que estou tratando. F na Renascenca que
o desenho sera definido nao somente como este contato da ferramenta sobre o
suporte, mas como uma forma de pensar especifica, fundamentalmente ligada a
projecao de ideias. O conceito italiano de disegno fara referéncia a imaginacdo do
artista, a proje¢do mental de um determinado trabalho. Uma nocio do espirito,
imaginada e projetada, e que terd sua concretude em um segundo momento,
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no fazer material. No entanto, para aproximar esta projeciao de seu resultado
material, é necessario o trabalho da mao, a pericia de um exercicio continuado que
permite estabelecer as correspondéncias entre esta cosa mentale e sua encarnagao
no suporte. Sobretudo a partir de Vasari que o desenho serd entendido como essa
unido da proje¢ao com o ato de sua feitura.

A concepgio de desenho, assim, mantera uma interessante duplicidade
em sua referéncia: a da ideia projetada no espirito e sua fatura material. Algumas
décadas mais tarde a dicotomia entre esse desenho mental e seu correspondente
fisico sera estabelecida conceitualmente por Zuccaro ao distinguir o disegno interno
do disegno externo. Esta poténcia ideal do desenho, do disegno, sera a responsavel
por sua posicao central nas reflexGes artisticas até o século XVII. Lembrando
que até a ascensdao da burguesia como ideologia dominante, qualquer trabalho
mecanico, ou seja, feito com as maos, era um trabalho servil e desnobrecedor, o
desenho conferia as artes este aspecto de obra do espirito que a constituiria como
arte liberal, ou seja, feita pelos homens livres. A ideia de desenho como projecao
persistira até hoje. Um curioso exemplo é apresentado por Flavio Motta, em seu
texto Desenbo ¢ emancipacao, que aqui reproduzo:

Uma ocasido, perguntamos a um caipira na cidade de Jambeiro (Estado
de Sao Paulo) com quem ele aprendera a fazer “figurinhas” de barro para
presépios, quem lhe dera os modelos, quem lhe ensinara. Respondeu,
diante de uma pequena escultura: “— O desenho é meu mesmo” (MOTTA,
1975, p. 31).

Hste exemplo singelo e objetivo — marca da longa duracio das ideias —
mostra como o conceito de desenho como projeto vai além mesmo da propria
pratica material do desenho. Alids, no que se refere ainda a essa concepcao de
projeto, € interessante lembrarmos que o primeiro curso supetior brasileiro,
fundado em 1792 pela rainha Dona Maria I, foi justamente a Real Academia de
Artilharia, Fortificagio e Desenho. Também no primeiro dicionario de lingua
portuguesa, de Raphael Bluteau, de 1728, em seu primeiro significado, o desenho
¢ definido como “a ideia, que o pintor forma, para representar alguma imagem”
(BrutEAu, 1712 - 1728, p. 133). Conforme observa Gémez Molina,

A ideia que vai ser fundamental em todo o desenvolvimento de toda a teoria do desenho
desde os inicios do Renascimento até hoje em dia, passando, é claro, por todos os
movimentos renovadores desse século é que desenhar corresponde a pensar (GOMEZ
MoLiNa, 2000, p. 44).
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Hsse papel central do desenho (entendido de forma mais ampla, como
projeto) sera abalado ao longo do século XVII e XVIII, junto aos partidarios do
colorismo, ou seja, da preeminéncia da cor sobre o desenho. Tais defensores, que
tém em Rubens seu grande artista e em Roger de Pilles seu grande teérico, legarao
ao desenho a funcao mecanica de estabelecer as propor¢oes de uma pintura, um
conhecimento técnico que da justeza a perspectiva e 4 anatomia, mas que ¢ incapaz
de rivalizar com o talento pictérico que € justamente o da cor, que da carne e vida a
pintura. Ao mesmo tempo, ao longo dos séculos XVII e XVIII, a ideia de projeto
mental sera gradualmente substituida pela concepcio de rascunho, de esbogo.
Daquela poténcia de coisa mental, de pensamento ideal, o desenho guardara
sua capacidade de proje¢io, mas agora ja subordinada. E deste periodo também
que data um colecionismo mais sistematico desses esbocos, sobretudo por parte
dos artistas, que o utilizavam como repertério de estudo para as pinturas. O
colecionismo nos conduz ao ponto seguinte, o da autonomia do desenho”.

No que se refere ao caminho do desenho em dire¢ao a autonomia, se o
desenho sempre representou um elemento imprescindivel na pratica artistica, é
a modernidade a responsavel por tal autonomia, como linguagem nao tributaria
a nenhuma outra. Se podemos pensar numa trajetoria da autonomia do desenho
desde que este comegou a ser definido segundo suas caracteristicas especificas
(o que nos faria remontar aos escritos sobre desenho de Vitruvio, no século 1
a.C., seguido pelas defini¢oes classicas de Alberti, Da Vinci, Piero della Francesca
e Vasari, nos séculos XV-XVI), foi, entretanto, em meados do século XIX,
curiosamente a partir da pintura e do comeco de sua trajetoria rumo a autonomia
de seus meios especificos, que a autonomia do desenho se constitui. E nessa
época, em que a pintura comeca a ser entendida de forma mais evidente como a
aplicagdo de tinta sobre um suporte bidimensional, que, a0 mesmo tempo, com o
surgimento do impressionismo, o desenho perde sua importancia como esboco
ou estudo prévio para a pintura. O impressionismo, com seu elogio da pintura
o mais proximo possivel de seu objeto, o exercicio da pintura a plein air, acaba
por tirar do desenho sua importancia. O proprio resultado dessa pintura é a do
desaparecimento dos contornos nitidos, caracteristicos da pintura fundamentada
no desenho.

A desvinculacio do desenho em relacio a pintura, se traz a diminui¢ao
de sua importancia no que se refere a esta que era considerada a primeira entre
as artes, 20 mesmo tempo traz para o desenho uma independéncia até entao
nio experimentada. F possivel identificar, na histéria da arte, alguns exemplos
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dessa autonomia que sio anteriores a0 modernismo, eles sio esparsos, como os
desenhos de Diirer ou dos pintores holandeses do século XVIII, praticando o
desenho sem uma relagdo direta com sua pintura, ou ainda em Bruegel, o velho’.
Mas ¢ sobretudo a partir do XIX que comega a experimenta¢ao sistematica do
desenho como técnica valida por si mesma, como um exercicio poético especifico
e ndo tributario a outra técnica (principalmente a pintura).

Ao mesmo tempo, data dessa mesma época o grande surto de
desenvolvimento industrial, que seria fundamentado pelo desenho técnico, base
de toda projecao de maquindrios industriais; portanto, esse desenho ao mesmo
tempo em que se torna independente dos outros meios, amplifica para as questoes
do momento seu valor ligado a racionalidade e a ideia de projeto. Ainda no século
XIX, desenvolve-se outra pratica de desenho autonoma: a caricatura, que tem em
Daumier seu principal representante no periodo. Mesmo assim, ainda que com
uma importancia maior, que se refletia nas exposi¢des publicas de desenhos (como
os trabalhos de Toulouse-Lautrec, Van Gogh ou Seurat) e no seu colecionismo
privado e publico mais generalizado (mesmo que tenhamos exemplos esparsos
de colecionismo anteriores a esse momento e sob outras condi¢oes), o desenho
seguia sendo uma arte considerada menor frente a artes mais importantes, como
a pintura e a escultura.

Duas caracteristicas exemplificam sua menor importancia. A primeira
delas é que, considerado a partir de sua qualidade de incompletude, tornava-se
ou um elemento de outra obra, como a pintura, ou um objeto para o estudo ¢ a
compreensio de obras acabadas, como a pintura ou mesmo a escultura. Surge,
assim, o valor documental do desenho — documento que, ento, ¢ sempre dirigido
ao entendimento de outras obras que nao o préprio desenho. A outra caracteristica
¢ ado incentivo do exercicio do desenho e de sua aprendizagem por parte de nao-
artistas, principalmente a partir da publicacdo da obra de John Ruskin, Elements
of drawing, em 1857, em que o autor encorajava o exercicio do desenho como
forma de educar o olhar, através de sua pratica e do estudo e cpia dos mestres do
passado. Quanto a pintura, Johh Ruskin a reservava apenas aos artistas.

E no século XX que o desenho alcancard sua autonomia completa.
O desenho estd presente em praticamente todos os movimentos artisticos
modernos do século XX. Essa presenca também ¢ marca de sua importancia
para o modernismo, ao ponto de nio ser possivel entendermos a obra de artistas
fundadores da modernidade no século passado, como Kandinsky, Matisse ou
Picasso, sem conhecermos seu trabalho como desenhistas. Mais do que isso, alguns
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de seus trabalhos em desenho atingem uma autonomia plena, desligada de qualquer
referéncia a outro meio de expressio artistica. O caminho para a autonomia do
desenho sera, na segunda metade do século XX, marcado pelas grandes exposicoes
conjuntas de desenho, as quais servirdo de analise do desenho a0 mesmo tempo
em que afirmardo sua condi¢do como obra autbnoma. Dentre essas exposicoes,
destaca-se Drawing now, no Museu de Arte Moderna de Nova lorque, sob curadoria
de Bernice Rose, em 1976%. Essa exposicio foi fundamental principalmente como
reflexdo sobre o desenho, nao apenas em sua autonomia, mas pensado como uma
linguagem prépria, lembrando a provocagao de Richard Serra no ano seguinte
ao da exposicao, o que reflete seu espirito: “Drawing is a verb” (SERRA, 1994, p. 51).
Ainda que a exposi¢ao nao tenha sido de desenhos de artistas emergentes, mas de
obras dos anos 1950 e 1960 de artistas ja entao consagrados, como Joseph Beuys,
Jasper Johns, Robert Rauschemberg, Frank Stella e Andy Warhol, ela marcou
um momento de afirma¢do do desenho contemporaneo. De qualquer forma,
mesmo a partir de sua autonomia, o desenho conservara seu carater de exercicio
do pensar. Justamente por sua natureza incandescente, de ser a0 tempo projetivo
e espontaneo. Como afirma Teresa Poester, “o carater provisorio do desenho
possibilita a anotagdo do pensamento” (POESTER, 2008, p. 58).

Delimitado, assim, de forma breve, o campo em que se desenvolve
a relagdo entre autonomia e pensamento desenhante com vistas a um outro
projeto, volto-me aqueles desenhos a partir dos quais me interessa estabelecer um
didlogo: os desenhos que, aparentando serem projetos, nao estao referenciados e
sobretudo nio estao subordinados ao que aparentemente projetariam, mas que
sao investidos de sua autonomia. Nao incluirei aqui aqueles desenhos que ainda
seguem fazendo sentido a partir de sua concep¢do como projetos (mesmo que
guardem sua autonomia como desenhos), como por exemplo o projeto para a
Instant House, de Vito Acconci ou os cadernos pedagégicos de Paul Klee®. Os
desenhos de projeto a partir dos quais me interesso pensar sao, portanto, aqueles
feitos sob o pressuposto de sua autonomia. Talvez possamos considerar também
aqueles projetos cuja referéncia primeira ou foi perdida ou é um elemento muito
menos importante do que o préprio desenho, e que portanto possuem uma
aprecia¢ao, uma circulacdo, uma valoragdo, uma conservagiao e uma exposicio a
partir de seu valor autonomo (incluiria af, por exemplo, os projetos de Da Vinci).
Também penso ser possivel incluir aqueles projetos de projetos anteriores nunca
plenamente concretizados, como é o caso da série A /os gjos de la Historia, de Kcho.
Mas sobretudo me interessa pensar a partir daqueles desenhos cuja referéncia,
desde sua origem, ¢ inexistente.
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Outra distin¢ao é necessaria. Noto uma diferenca entre estes desenhos ¢
um projeto sem referéncia de, por exemplo, uma paisagem ficticia ou uma figura
ficticia. N2o se trata, no caso dos projetos, do paradoxo classico da representacio,
ou seja, o fato de um desenho ser o conjunto de linhas que o constitui mas ao
mesmo tempo fazer referéncia a um outro distante. E de esse outro distante
eventualmente nao existir, subtraindo o carater indicial do desenho. Por tratar-
se de projetos, ja em sua concep¢ao, mesmo que faga referéncia a um projeto
realizado, nio se trata de um ruido entre o que faz referéncia, mas do desenho de
algo que em sua origem projetiva é mais expectativa do que coisa no mundo.

Finalmente, no que diz respeito a esta aparente contradicio entre
seu carater autonomo e de projeto, é preciso lembrar que é justamente por
ter adquirido sua autonomia a partir de seu cariter de projeto, e depois de
incompletude e rascunho, enfim, de um pensamento desenhante, que o desenho
investe-se da capacidade de ser um objeto autbnomo mas a0 mesmo tempo Nao
fechado em sim mesmo. E esta abertura que conduz a minha interrogagao central:

1. O que esses desenhos projetam? O que essas imagens, que
aparentemente se mantém por sua propria autonomia, e que No entanto tém,
a0 menos, a aparéncia de projetos, estdo a projetar? E, como desdobramento
desta primeira questdo, me pergunto, sendo o projeto, por vocag¢iao, uma fic¢io,
uma projeciao de uma expectativa, como tratar de um projeto que nio projeta
necessariamente uma expectativa concreta? Aonde se sustentam?

A principio, me patrece possivel pensar em quatro hipdteses primarias:
1. esses projetos nao projetam nada.

2. Esses projetos projetariam a si mesmos.

3. Esses projetos seguem projetando um outro.

4. Talvez uma combinagao de algumas dessas trés respostas anteriores.

A primeira e mais pessimista das hipdteses, fundamenta-se na prépria
negacdo da pergunta anterior (O que esses desenhos projetam?), ao afirmar que
esses desenhos nio projetam nada. Assim, seria possivel refutd-la a partir da
propria consideracio prévia desses desenhos como projetos. F da natureza de um
projeto projetar algo. Desde que concordemos em considera-los projetos, e minha
intencio € que vocés aceitem meu convite a considera-los assim, entio ainda que
nao saibamos que algo ¢ esse, ndo me parece adequado optar pela mais cética
e menos imaginativa das respostas. Além do que, seria um enorme desperdicio
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do tempo que me foi concedido para esta reflexdo terminar aqui minha analise,
dizendo: ndo projetam nada! — e uma tremenda indelicadeza acabar meu texto
desta forma. Ainda que, por precaucio, a possibilidade desta resposta ser a correta
nao deva ser excluida de todo, permanecerei indagando as outras trés possiveis
hipé6teses —mesmo que seja pelo prazer de seguir delineando o que projeto e o do
prolongamento da boa companhia dos meus amigos. De qualquer forma, penso
que ¢ possivel chegarmos a um consenso sobre o fato de que essas imagens no
minimo se assemelham a alguma espécie de projeto. Talvez também este nada
tenha a poténcia de uma abertura, razio pela qual nao o descarto por completo.

A segunda resposta — segundo a qual esses projetos projetam a si mesmos
— ¢ claramente mais elegante que a anterior, ainda que um tanto claustrofébica. A
circularidade desta resoluciao — desenhos de projetos que projetam esses proprios
desenhos, ou que projetam esses proprios projetos — levaria, mais do que a uma
autonomia do desenho, a um autismo dessas imagens. Um tipo de isolamento
que ndo parece conter uma poténcia que imagino presente em qualquer imagem
dada a ser vista, que ¢é a sua vocagao relacional, a de ser um encontro (ou o lugar
de multiplos encontros). O que me leva, ento, a Gltima hipotese: a da projecao de
um outto.

Mas que outro? Nao penso que seja possivel responder de forma
inequivoca a essa pergunta (alids, me parece imprudente qualquer resposta
inequivoca aos problemas da arte). Penso entdo que, antes de elencar uma série
de possiveis outros de serem projetados, série sempre parcial, talvez seja possivel
apontar nao ainda para o que exatamente projeta mas primeiro examinarmos os
caminhos possiveis para esta projecao e apontar, a partir desses caminhos, uma
possivel projecao que possa vir 20 n0sso encontro.

Entre todos esses caminhos possiveis para essa projecao, nenhum me
parece mais apropriado, no caso do desenho, do que justamente aquele caminho
tracado pela linha em seu percurso. Um desenho em particular de Iberé Camargo
foi o responsavel por minha aproximacao ao problema da linha e seu percurso,
e ainda que nio o analisando (conforme prometi inicialmente), tomo a licenca
de apresenta-lo como meu guia para esta questdo. Trata-se de O olbo caminba sobre
a linha, de 1987. Iberé Camargo apresenta-nos a constru¢io de um pensamento
sobre a linha, o olhar e o tempo das imagens através dessa forma especifica de
pensamento que ¢ o desenho. A figura (boa parte dela) é tracada através de uma
linha continua, a qual, sem se afastar do papel, vai formando em seu trajeto o rosto
desenhado. Iberé nos fala, assim, sobre o desenho e sobre o ato de olhar para o
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desenho. A frase “o olho caminha sobre a linha” nos ¢ desnecessaria, ja que ¢ o
desenho quem nos afirma irrefutavelmente, a sua maneira, o enunciado. Nesse
sentido, o titulo serve apenas para indicar-nos redobradamente essa evidéncia e
para nos convidar ao exercicio dela. O desenho nos diz, portanto, sobre o seu
fazer e sua apreciacio. A linha continua, que forma o olho da figura em seu trajeto
nos convida a acompanha-la, a sermos esse olho que caminha. Desse modo, a
apreciagao particular do desenho ¢é também um convite a um modo outro de
desenhar — vé-lo é desenhar com o desenho, é desenhar com o olho, a partir do
desenho.

Temos, aqui, uma possivel indica¢do sobre nossa pergunta inicial.
Tomando o trajeto da linha como nosso caminho em dire¢ao a alguma projecao
¢ possivel pensarmos que esses projetos sao projecoes de encontros. A linha é o
sinal, o vestigio, de muitos encontros, e o desenho de Iberé me indicou a0 menos
dois: o mais material deles que é o encontro do suporte com a ferramenta (neste
caso, o encontro da caneta com o papel) e o encontro da linha com o olho que
a percorre. Mas, se estes encontros podem ser considerados comuns a todos os
desenhos, e imagino que o sejam, qual a especificidade desse encontro no caso do
desenho de um projeto autonomor Melhor dizendo: o que a linha desse projeto
encontra? No desencontro de um projeto objetivo a que fazer referéncia, quais os
possiveis encontros? Minha sugestao é que, sob a perspectiva de um projeto, ou
seja, da poténcia de algo a acontecer, esses desenhos projetam uma expectativa
(particularmente minha, mas que desejo aqui compartilhar) de que a linha
destes projetos tenha a poténcia da espera de um encontro. Que niao encontre
definitivamente, mas que fiquem mantendo-se, como projeto, justamente nesta
expectativa. Que tenha a poténcia infinita que todos os desejos nao realizados tém
— que tenham a poténcia de um sonho. Que no mistério de sua apari¢do, de seu
tragado no mundo, eles, os desenhos de projeto sem um outro fim, sejam desenhos
de projeto sem fim/infinitos em suas potencialidades: que eles nos surjam com a
poténcia de reunir as minhas trés hipoteses inicials, a partir da quarta: projecoes de
nada, do si mesmo e de um outro.

O nada a que esses desenhos projetam pode ser entendido, entdo, nio
como um fechamento claustrofébico, mas que seja sua poténcia de espera e
sua inscricdo no mundo: uma abertura, um furo. Sobre este nada ou este furo
como possibilidade criadora, ha na tradi¢ao rabinica do século XVI, uma reflexdo
teologico filoséfica que trata da criagdo do mundo que se assemelha ao que
estou tentando expressar e da qual, portanto, vou me valer como metafora desta
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questdo’. Segundo o rabino Isaac Bem Solomon Luria (1534-1572), o mundo, a
realidade, teria surgido a partir de um ato de Deus, chamado de ZimZum. Hste
primeiro ato nao é propriamente positivo, de instauracdao de algo no mundo, mas
um ato negativo, um ato de negacio. Ato de subtracio. Deus, onipresentemente
no mundo, portanto ocupando todos os espacos possiveis, precisa criar um
espaco (#ehirn) para que nele o mundo surja, ou seja, € preciso que Deus se contraia
para dar um lugar a possibilidade de algo surgir, para que possa criar. Uma fenda
¢, assim, criada na prépria divindade. Um vazio como lugar para o surgimento
das varias esferas do mundo. Este vazio parece ser também semelhante a este
projeto que se torna projeto sem finalidade mas que possui a poténcia de ser
infinito em sua abertura. Este outro, o do encontro, pode entdo ser aquele que
diz respeito ao seu proprio trago — ou seja, a si mesmo (minha segunda hipétese),
quanto ao outro entendido como o encontro daquele que é convidado a receber o
desenho e caminhar com ele, através do olhar que unido aquela mio que primeiro
o desenhou compartilhe a possibilidade de um trabalho comum.

Finalmente, tenho a consciéncia de que as indicagdes do que esses
desenhos projetam, aqui delineadas, sdo parciais e subjetivas. Que fazem parte
sobretudo da minha relagdio com os desenhos que me provocam. No entanto,
tenho a esperan¢a de serem em alguma medida compartilhaveis, como sao
compartilhados os encontros do desenho. E, se sio particulares, creio que
refletem também uma outra caracteristica do desenho que ¢ a de ser, entre todos
os meios, aquele ato mais singular e mais intimo, irrepetivel no seu fazer e no seu
percorrer. B é a partir deste pressuposto, de sua singularidade (e, curiosamente,
singularidade é também um conceito matematico que indica um ponto onde
uma funcdo matematica assume valores infinitos), que entendo que qualquer
reflexdo sobre desenho, ainda que guarde alguns aspectos objetivos — assim como
sdo objetivas muitas das razoes do desenho, como mostra sua trajetoria como
cozsa mental — serd sempre atravessada por esta singularidade de fazer, percorrer e
pensar que o constitui. B que, projetos incompletos e sem finalidade, que somos,
também nos constitui.

! Esta minha breve revisdo da relagio do desenho com a ideia de projeto esta fundamentada a partir
da reflexdo de Jacqueline Lichtenstein (LiCHTENSTEIN, 2007), traduzida para fins de pesquisa por
Marilice Corona.

Dossié: O desenho e seus percursos: Desenho e transformacao.



> O colecionismo de desenhos surge no final da Renascenga, primeiramente feito pelos proprios
artistas, como material de estudo e copia. Os colecionadores organizavam os desenhos em livros
de desenhos, sendo famosos os /ibri dei disegni colecionados por Vasari, um de seus primeiros
colecionadores (seus cinco livros formam a base de duas das principais cole¢bes publicas de
desenho, as cole¢oes do Louvre e do Ufizzi). No século XVIII, na Franca, as cole¢Ges de desenhos
deixam de ser organizadas em livros, e os desenhos comecam a ser apresentados individualmente.
Sobre a histéria do colecionismo de desenho e o surgimento das grandes colegoes, ver: Tolnay

(1983, p. 76-86).

> A obra de Chatles de Tolnay, Bruege! Zeichnungen, publicada em 1925, buscava justificar que boa
parte do desenho de Bruegel se constitufa em um trabalho auténomo. Do mesmo modo, a obra do
mesmo autor, History and technique of old mater drawings, publicada em 1943, ja ressaltava que o desenho
plenamente acabado e com o estatuto autbnomo foi uma caracteristica dos artistas do Norte da
Huropa (flamengos, holandeses e alemaes) dos séculos XV, XVI e XVII e dos franceses dos séculos
XVIII e XIX. No entanto, parece-nos que sua autonomia como um pensamento generalizado por
parte dos artistas e dos tedricos da arte, em todo o Ocidente, ¢ algo que comega a ser alcancado
fundamentalmente a partir da modernidade e plenamente atingido nos anos 1960.

*Sobre a exposicio Drawing now, além de seu proprio catalogo, para uma andlise critica, ver o texto de
Jordan Kantor, Drawing from the Modern: After the Endgames (IKANTOR, 2005).

®Sobre os desenhos que guardam sua relacido com os projetos, ver: Derdyk, 2007, p. 137-148.
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