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RESUMO:
Para facilitar o entendimento do leitor, um manual de instruções costuma 
apresentar suas informações de forma didática, fragmentando as principais 
etapas de um processo. Nesse sentido, suas imagens tornam-se também 
um ponto de chegada a ser almejado por seu estudante, um tipo de destino. 
“Avise quando chegar” é um conjunto de quatro publicações que se utiliza 
da apropriação de materiais instrutivos ligados ao ensino das artes visuais, 
publicados no Brasil em diferentes períodos de sua história. A partir de imagens 
vindas destas referências são propostos novos percursos ao leitor.

Palavras-Chave: Manual; Desenho; Destino; Colonização; Ensino.



ABSTRACT:
To facilitate the reader’s understanding, an instruction guide usually presents its 
information in a didactic way, breaking down the main steps of a process. In this 
way, its images also become an item to be followed by the student, displaying 
visual commands. “Let me know when you get there” is a set of four publications 
that appropriates instructional materials associated with the teaching of visual 
arts, published in Brazil in different periods of its history. Using images obtained 
from these references, new paths are provided for the reader.
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 Por onde começar um desenho? Ao segurar um lápis diante de uma superfície, o 

desenhista se conecta a um conjunto de referências que compõe o seu repertório visual. 

Realizar um desenho parece envolver uma comunhão complexa entre a observação 

do mundo do qual fazemos parte e uma discussão em torno das possíveis formas de 

representação dessa mesma realidade. 

 Longamente interpretado como uma técnica capaz de auxiliar na visualização de 

projetos ou no planejamento de processos artísticos, o desenho foi compreendido de 

diferentes maneiras ao longo de sua trajetória no Ocidente. Parte desta abrangência 

pode ser percebida a partir do uso de suas nomenclaturas: como ferramenta humanista 

(visão difundida sobretudo a partir do século XVII no Ocidente), o desenho passou a 

ser associado a uma noção de projeto, sendo utilizado para auxiliar na visualização 

de estruturas arquitetônicas, na construção de objetos, de maquinários, entre outros. 

O termo design, também vinculado ao entendimento de projeto, teria sido evocado em 

um contexto de novos propósitos industriais, que exigiam um desenho preciso. Quando 

aponta a complexidade atrelada à etimologia destes termos, o autor Flávio L. Motta se 

interessa em perceber que nesses conceitos estão também explicitadas formas de uso 

de uma determinada prática, demandas históricas e jogos de poder (Motta, 2015). 

   Na contemporaneidade, a prática do desenho passou a adotar possibilidades 

expressivas mais amplas, sendo avaliada de acordo com critérios diversificados. O 
pesquisador Delfim Sardo, por exemplo, compreende que cada obra desenhada é 
capaz de abrigar uma concepção única deste meio, com sua particularidade de recursos 

técnicos, capazes de constituir um universo particular. Nesse sentido, a concepção do 

autor compreende que cada desenho atua de forma semelhante a um circuito fechado, 

sendo capaz de criar “um sistema de valor próprio a cada nova investida” (Sardo apud 

Costa, 2015, p.27).

 Em sua experiência com o desenho, o artista colombiano Raimond Chaves 

encontrou em um de seus mapas a região chamada El Dibujo, fronteiriça com a 

Venezuela. Chaves e alguns dos seus amigos haviam concluído seus créditos da 

1. INTRODUÇÃO



8

 Imagens 1 e 2 ‒ Raimond Chaves, registro de viagem. 1999.
Fonte: Raimond Chaves

<http://universes-in-universe.de/columna/col63/index.htm>
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universidade, estavam agora graduados, de forma que decidiram partir juntos para 

uma viagem que teria como foco ampliar suas pesquisas artísticas, mas que também 

ansiava por esclarecimentos pessoais. O grupo partiu de Bogotá sabendo poucos dados 

sobre a região para onde estava indo e pensou que o nome deste destino sugeria uma 

boa oportunidade para buscar, de forma física e metafórica, “o desenho”. Por saberem 

poucos detalhes sobre o lugar para onde estavam se deslocando, o grupo desconhecia 

o fato de que a região El Dibujo fazia referência a uma grande pedra com desenhos pré-

históricos. Diante dessa circunstância, para Federico Guzmán, Manolo Jaramillo, Andrés 

Corredor e Raimond Chaves, El Dibujo se tornou um espaço a partir do qual poderiam se 

aproximar através de descrições feitas com base em relatos, desenhos e outras formas 

de registro (imagens 1 e 2).

 O deslocamento que inicialmente tinha como objetivo alcançar um destino 

demarcado no mapa acabou gerando uma série de diferentes vivências por parte dos 

artistas, que encontraram pelo caminho elementos que não haviam sido previstos 

anteriormente. Em meio a essa busca pela região desconhecida, fotografias, anotações 
visuais e planejamentos de rotas foram realizados, sendo posteriormente reunidos em 

uma exposição que aconteceu em Bogotá no ano de 1999, chamada Expedición al 

Dibujo. Sobre esta experiência, Chaves comenta:

O que fizemos foi desenhar e aproveitar isso. Desenhar como forma de ordenar 
as ideias, como jogo de representação, como poder de descrição, como 
convenção e acordo. Como percurso. Voltar ao caderno de notas e pensar 
através de desenhos. Neste sentido foi mais um processo de portas adentro, 
algo que acabou reforçando nossos processos particulares1  (Chaves, 2002).

 Nessa experiência, Chaves compreendeu a região de El Dibujo como sendo 

um destino potente, capaz de motivar investigações sobre o desenho e a respeito da 

paisagem. Nesse sentido, é interessante refletir que a escolha do destino proposto pelo 
artista também se vincula à dualidade conceitual e grafológica da prática do desenho, 

cuja raiz etimológica está vinculada à palavra destino.

 Ao investigar sobre o processo de criação e propagação de imagens, somos 

confrontados com outras culturas, com áreas do conhecimento diversas, com 

reivindicações coletivas e individuais, e também com nuances capazes de fomentar 

1 Tradução livre: “ Lo que si hicimos todos fue dibujar y gozarnos eso. Dibujar como manera de ordenar las ideas, como juego 
de representación, como poder de descripción, como convención y acuerdo. Como recorrido. Volver a la libreta de notas y pensar en 
forma de dibujos. En ese sentido fue más un proceso de puertas adentro, algo que acabó reforzando nuestros procesos particulares.” 
(Chaves, 2002.)
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possibilidades criativas para o futuro. Nas tentativas de alcançar definições para uma 
prática, permeiam desejos de estipular fronteiras, de alcançar um destino semelhante 

àquele proposto por Chaves quando este se debruçou sobre seu tema de estudo. Em 

sua peregrinação, Chaves e seus amigos partiram em busca de um lugar demarcado 

no mapa, mas também procuraram alcançar um entendimento da região, investigando 

em seus cadernos sobre os elementos encontrados, comprometendo-se de forma física 

e intelectual com sua proposta artística. A partir desta experiência, entretanto, seria 

possível pensar um tipo de movimento diverso àquele feito pelo grupo: o de imagens 

que são capazes de percorrer longos percursos em direção aos seus interlocutores, 

atravessando períodos históricos, culturas e longas distâncias geográficas. 

 Compreendidos como recursos eficientes na divulgação científica, os manuais 
instrutivos foram livros responsáveis pela propagação de diversas teorias no Ocidente. 

Esse tipo de publicação se tornou recorrente não só enquanto recurso para um melhor 

entendimento de conceitos estéticos, mas também enquanto divulgador de diferentes 

propostas ideológicas. Nas viagens que percorreram, os livros instrutivos de desenho 

e aqueles vinculados a outras áreas do conhecimento influenciaram culturas não 
só através de seus tratados teóricos, mas também através de sua linguagem, 

diagramação e do uso de suas imagens, que passaram a se tornar pontos de partida 

para novas investidas.

 Ao observar definições em dicionários e enciclopédias, convenções descrevem o 
manual como sendo um “pequeno livro normativo que contém a síntese de uma teoria ou 

técnica” (Schumacher, 2018). A pesquisadora Helene Schumacher, ao aprofundar essas 

definições, aponta características fundamentais neste tipo de publicação, dizendo que:

 A usabilidade do MANUAL é vista como a capacidade do leitor de encontrar com 
facilidade as informações em seu interior, enquanto a boa didática diz respeito à 
fácil compreensão das instruções, e a clareza de sua diagramação está vinculada 
a um uso eficiente da linguagem (Schumacher, 2018).

 A linguagem pragmática presente nos manuais instrutivos auxilia na tentativa do 

leitor em alcançar um resultado semelhante àquele proposto por seu método. Neste 

processo, o guia estipula uma espécie de rota: elege um ponto de partida, enumera 

uma quantidade de etapas a serem seguidas, propõe entre elas uma ordem e apresenta 

um estágio final. Sendo assim, seja partindo de um contexto geográfico (como no caso 
de guias de viagem), da instrução de uma técnica ou de uma determinada teoria, o 

MANUAL é um tipo de publicação que atua de forma semelhante a um intermediário, se 

posicionando entre o leitor e um conhecimento que ainda lhe é desconhecido, gerando 



11

entre eles um senso de familiaridade. Pensar sobre livros instrutivos, nesse sentido, se 

assemelha a percorrer um percurso, em que o leitor recebe uma indicação com relação 

a um ponto de partida (um referencial teórico e um repertório visual) e um resultado final.

 Sendo pequenos livros normativos capazes de sugerir práticas ao corpo e ao 

olhar de seu leitor, o formato dos manuais foi escolhido para as obras que integram 

a presente pesquisa. “Avise quando chegar” é um título que remete a uma noção de 

percurso, noqual o leitor perpassa por um caminho antes de chegar ao seu destino 

final. A frase escolhida também possui vínculo com uma expressão popular, comumente 
utilizada para saber se uma pessoa querida chegou em segurança em sua casa após 

ter feito um percurso que poderia ser perigoso. A expressão se aproxima de um senso 

de segurança, que pode tanto remeter a um trajeto geográfico, quanto a uma sequência 
instrutiva, quando esta orienta o seu leitor almejando alcançar um resultado determinado. 

Pensando sobre uma sequência de instruções que pode ser atrelada à noção de percurso, 

assim como no desenho como um possível destino para a imagem a ser realizada, as 

quatro publicações elaboradas durante a pesquisa partiram de quatro guias instrutivos 

de desenho produzidos no Brasil, em períodos distintos. 

 Assim como na viagem de Chaves, para além de propor um entendimento 

concludente sobre o objeto de seu estudo, o presente conjunto de obras se preocupou em 

percorrer por derivações de suas linguagens e pelas propostas de trabalho apresentados 

por seus métodos, mostrando-se incapaz de alcançar caminhos definitivos.
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Imagem 3 ‒ Guias de desenho, produzidos em 1817, 1878, 1950 e 1980. As publicações foram 
referência para as obras produzidas na presente tese.
Fonte: arquivo pessoal.

Imagem 4 ‒Muriel Machado. Publicações MANUAL, Prática, 1x1 e A linha, pertencentes à 
pesquisa Avise quando chegar, 2024.
Fonte: arquivo pessoal.
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6. ALGUMAS CONSIDERAÇÕES

  Entre os temas recorrentes em manuais de desenho estão as naturezas mortas, 

paisagens panorâmicas e figuras humanas. A linguagem infográfica presente em livros 
didáticos é capaz de propor percursos ao olhar de seu estudante, direcionando através de 

textos ou imagens, os procedimentos que devem ser adotados por ele. Nos manuais de 

desenho, é recorrente encontrar uma sequência de etapas que apresente a construção 

de uma imagem ao aluno, como se ilustrasse também o processo mental do desenhista 

em diferentes estágios. 

 Além de servir como modelos para a gestualidade, as imagens presentes 

em livros instrutivos também são responsáveis pela familiarização do estudante 

a um determinado repertório. Nesse sentido, os exercícios propostos por esse tipo 

de material não mostram apenas sequências de instruções que possuem a intenção 

de ilustrar o aprendizado de uma determinada técnica, mas também passam a ser 

vistos enquanto modelos de uma determinada prática, tornando-se formas de ver e 

compreender imagens ao longo do tempo.

 Tendo como referências livros didáticos de desenho publicados no Brasil em 

contextos distintos, MANUAL, Prática, 1x1 e A linha se vinculam de formas distintas 

com a trajetória dos livros infográficos. Nesse sentido, cada uma das obras remete 
a seu repertório de origem, propondo sequências imagéticas ou textuais distintas, 

permitindo desdobramentos a partir deles. Os textos que se apresentam a seguir 

sugerem possíveis reflexões em torno das quatro publicações que foram realizadas 
durante a presente pesquisa, assim como de seus respectivos contextos de origem 

dos guias utilizados enquanto referência.
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 1.

 Enquanto caminhava por uma loja de departamento, o historiador Ernst 

Gombrich se deparou com um folheto informativo sobre produtos à venda. 

Neste material, uma série de etapas procurava elucidar sobre os procedimentos 

necessários para realizar um nó de gravata eficiente (imagem 5).

 Ao analisar a diagramação presente em seu folheto informativo, Gombrich 

percebeu que a simples ação de dar um nó em uma gravata consistia em uma 

série de movimentos complexos, que se davam de forma contínua ao longo do 

tempo. Constatou que para instruir sobre essa tarefa, havia sido necessário que 

um artista tivesse fragmentado diversos momentos em imagens e que elegesse 

os passos que seriam considerados fundamentais para definir o ato de dar nós em 
uma gravata. Sobre estas ponderações o autor comenta: 

O ilustrador deve aprender a isolar os pedaços e a mostrar a execução 
a partir de seu ângulo mais instrutivo. (…) Ele deve quebrar o fluxo do 
movimento habilidoso em uma sequência fixa de posições estacionárias” 
(Gombrich, 2012, p. 230).

  Para o autor, este exemplo faz referência a uma longa trajetória de imagens 

instrutivas no Ocidente, ligadas a diversas especificidades, que foram elaboradas 
de acordo com o contexto cultural em que estavam inseridas. Essas imagens 

foram importantes no sentido de divulgar e facilitar o ensino de diferentes técnicas, 

mesmo na ausência de um professor. O pragmatismo com relação à imagem e 

com relação ao movimento do corpo percebido no folheto de Gombrich faz parte 

de uma discussão envolvendo a sistematização do conhecimento no Ocidente, 

tendo recebido a influência de outros materiais informativos feitos anteriormente. 
Uma série de discussões dentro dessa perspectiva foram realizadas ao longo da 

Revolução Científica e de reivindicações propostas por ideais iluministas.

 Organizada por Denis Diderot e Jean Le Rond d’Alembert entre 1751 e 1772, 

a Encyclopedie, ou Dictionnaire raisonné des sciences, des arts et des métiers, 

tinha uma forma de apresentação desafiadora para seu contexto de origem, 

6.1 MANUAL
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pois agregou em uma mesma publicação o conhecimento científico e aquele 
considerado como “empírico”, sem demarcar hierarquias entre os tipos de saber, 

organizando-os em ordem alfabética. Esta nova forma de organizar e divulgar o 

conhecimento representou, certamente, uma afronta aos poderes da igreja e do 

rei, que até então determinavam de forma soberana as estruturas de pensamento 

de seu contexto de origem. A partir de um texto introdutório chamado Explicação 

detalhada do sistema dos conhecimentos humanos, os autores explicam a forma 

como ocorre a divisão de saberes da obra, através dos quais os temas memória, 

razão e imaginação são distribuídos em diferentes seções (Diderot e; D’Alembert, 

1989, p. 267). Ao classificar a poesia dentro das possibilidades da imaginação, 
por exemplo, o texto afirma que ela pode ser dividida entre profana ou sagrada, 
que o poeta fala de coisas passadas ou presentes, e que seus objetos podem 

ser reais ou imaginários. Devido a esse caráter classificatório, a Encyclopedie foi 

uma publicação decisiva para os livros instrutivos que seriam feitos a partir dela 

— sua diagramação, linguagem visual e a proposta por trás de sua elaboração 

representam marcos na história das publicações voltadas para a sistematização 

do conhecimento. 

Imagem 5 ‒ Folheto informativo da loja Marshall Field Store.
Fonte: <GOMBRICH, 2012, p. 239>
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 Quando vislumbra as pranchas da Encyclopedie, o filósofo Roland Barthes 

volta o seu interesse para a diagramação das suas imagens, para a limpeza das 

figuras e para organização de seus elementos. Em uma mesma página, por exemplo, 
são mostrados objetos diversos e, por vezes, ângulos diferentes de um mesmo 

elemento ajudam a elucidar o entendimento do leitor sobre suas características. 

Segundo Barthes, as imagens presentes nesta obra, por vezes, acabam por 

realizar genealogias dos seus objetos de estudo, já que em diversas passagens 

são mostradas etapas da elaboração de ferramentas, por exemplo, os meios de 

operá-la e o ambiente em que costumam funcionar. Para o autor, nesta forma de 

apresentação a Encyclopedie se utiliza de uma linguagem direta, que considera 

como sendo de “poucos ruídos” (Barthes, 1974, p. 32):

Eis uma prancha de profissão (o confeiteiro): em baixo, o conjunto 
dos instrumentos variados, indispensáveis à profissão; neste estado 
paradigmático, o instrumento é destituído de vida: inerte, imobilizado em 
sua essência, não passa de um esquema demonstrativo, análogo à forma 
quase escolar de um paradigma verbal ou nominal. (Barthes, 1974, p. 33)

 Na utilização deste formato, Barthes aponta o desejo de contextualizar 

os objetos de estudo com relação aos seus meio de produção. Neste sentido, o 

autor percebe — no registro de artefatos, seres e práticas da obra — uma busca 

por reforçar os vínculos do homem com seu trabalho. Através de sua estrutura, a 

Encyclopedie apresenta orientações com relação a seus temas de estudo, mas 

também é reveladora de normatividades propostas pelas instituições que regeram 

a sua elaboração. Sua diagramação, clara e objetiva, transmitiu um rigor diferente 

de outras produções do período — explicitou a transição para uma nova forma de 

pensamento que agora se pautava em vínculos estabelecidos com a ciência1.  

 

1 É importante apontar que a Encyplopedie criada por Diderot e D’Alambert foi realizada a par-
tir de uma série de influências que a antecedam. Seria possível citar enciclopédias criadas durante o 
Renascimento, como Fons memorabilium universi, de Domênico Bandini (1335-1418),  De Tradendis 
disciplinis,  de Juan Luis Vives (1492-1540) ou obras como Meyers Konversations-Lexikon, de Gottfried 
Wilhelm Leibniz (1646 – 1716), sob influência do período barroco. Além de outros exemplos possíveis, a 
imagem infográfica já era longamente estudada e utilizada no Ocidente, sofrendo variações dependendo 
do período e da cultura em que estava inserida – já em 1510, por exemplo, Leonardo da Vinci teria re-
alizado um desenho anatômico em que acrescentou letras chaves para referir-se a textos explanatórios 
sobre suas características (Gombrich, 2012, p.232). A escolha de ênfase sobre as pranchas da Encyclo-
pedie neste texto se deve ao fato de que a obra é compreendida por diversos autores como um expoente 
da chamada “Era de Ouro das Enciclopédias” (Pombo, 2006) e representa, segundo o historiador Ernst 
Hans Gombrich, “a maior aventura da instrução pictórica” (Gombrich, 2012, p.236).
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 As discussões que permearam o período de criação desta obra teriam 

repercussões em produções futuras — em 1762, por exemplo, o filósofo Jean 
Jacques Rousseau (que também contribuiu com fascículos sobre política econômica 

e música para a Encyclopedie), produziu um texto chamado Émile ou Le traité 

de l’éducation, ou Tratado de educação, expondo uma nova forma de ensino. 

Neste método, Rousseau sugeria o estudo da natureza através de exercícios de 

obervação e do desenho, que seriam importantes para aumentar a curiosidade 

do estudante e melhorar a sua percepção em relação ao mundo à sua volta. Sua 

proposta apresentava metodologias mais investigativas e autônomas com relação 

a dogmas religiosos do período, tornando-se referência para outras propostas 

educacionais criadas a partir de então.

 Em 1767 (apenas cinco anos depois da publicação de Emile), a então 

chamada l’Ecole Royal Gratuite du Dessin foi criada em Paris (centro educacional 

que posteriormente se chamaria l’Ecole Nationale d’Art Decoratif). A instituição 

foi responsável por formalizar os primeiros programas de desenho voltados 

especialmente para a indústria. Quando pensa sobre o surgimento deste centro, 

o autor Juan Bordes percebe que o desejo por um tipo de desenho voltado 

especialmente para a produção industrial seguia as demandas econômicas de 

seu respectivo período. Neste sentido, os manuais de desenho foram recursos 

importantes, sendo bons veículos para a propagação de novos métodos de ensino 

influenciados por essas mudanças, assim como para ajudar na divulgação de 
avanços tecnológicos alcançados até então. Bordes salienta:

Essa nova situação criou uma confiança eufórica no desenho e uma busca 
incomum por novos métodos de aprendizado. Muitos teóricos chamaram 
essa passagem de “a grande cruzada”. É um título muito descritivo do 
esforço feito pelos países para desenvolver, o que poderíamos chamar de 
uma campanha de alfabetização gráfica (Bordes, 2001, p. 528).2

 

 Os novos métodos de ensino e a importância dada ao desenho no respectivo 

período foram difundidos ao grande público na forma de livretos instrutivos que 

2 Tradução livre: “Esta nueva situación crea una confianza eufórica em el dibujo, y una inusit-
ada búsqueda de nuevos métodos para su aprendizaje. Muchos teóricos han denominado esta cau-
sa pro dibujo ‘la gran cruzada’. Es un título muy descrptivo del esfuerzo que realizan los países por 
desarrollar lo que podríamos llamar una campaña de alfabetización gráfica” (Bordes, 2001, p.528). 
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enfatizavam a percepção visual e a análise do estudante, compreendendo na busca 

por um controle rígido da coordenação motora um dos seus elementos fundamentais. 

Aos poucos, o universo dos ofícios detalhadamente ilustrado pela Encyclopedie 

cedia espaço para uma visualidade comprometida com o desenvolvimento da 

indústria.

 Pensando na conjuntura que Bordes nomeou como sendo uma “campanha 

de alfabetização gráfica”, em pouco tempo o sistema adotado por instituições 
de saber europeus seria aplicado também em suas colônias. Nesse sentido, 

não apenas o discurso como também as linguagens de obras científicas seriam 

responsáveis por novas concepções no meio das produções impressas. 

 2.

 

 No Brasil, o uso de guias instrutivos enquanto meios de divulgação científica 
teve ainda um outro tipo de influência: o da colonização. As primeiras traduções 
rapidamente chegaram ao Brasil com o apoio de instituições como a tipografia do 
Arco do Cego, localizada em Lisboa. Nessa investida, almejava-se que o território 

conquistado por Portugal pudesse ser apresentado enquanto potência econômica 

e também intelectual. Essa proposta se estendeu pelo território nacional, tanto no 

sentido de divulgar os feitos do Império, quanto em estipular padrões estéticos que 

seguissem demandas desenvolvidas nos centros de saber europeus.

 Em 1817 foi publicado, pela Impressão Régia do Rio de Janeiro, o manual 

de desenho Elementos de desenho e pintura, e regras gerais de perspectiva, de 

Roberto Ferreira da Silva (imagens 6 e 7), considerado por alguns pesquisadores 

como o primeiro livro instrutivo de desenho publicado no Brasil (Dória, 2021, p. 68). 

A citada obra tinha o intuito de acompanhar discussões realizadas no exterior e de 

divulgar novas metodologias3.

 Roberto Fereira da Silva, autor do livro, nasceu em Lisboa, foi pintor de 

carruagens a serviço da Duquesa de Cadaval por boa parte de sua vida, conseguindo 

3  “Ligado ao ambiente ilustrado, o autor, ao abordar as proporções da figura humana, utilizou 
uma passagem completa do Dictionnaire raisonné des siences, des arts e des métiers [Dicionário 
fundamentado das ciências, artes e ofícios], de Diderot e D’Alambert, publicado em Paris entre 1751 
e 1772.” (Dória, 2021,p. 68). 



156

Imagens 6 e 7 ‒ Roberto Ferreira da Silva. Elementos de desenho e pintura, e regras gerais de 
perspectiva, 1817.
Fonte: arquivo pessoal.
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obter um despacho oficial para o Brasil graças ao corpo de Engenheiros do qual 
fazia parte, posteriormente se tornando professor de desenho na Aula Militar do 

Rio de Janeiro (cargo que ocupou até 1826). Ao publicar seu guia instrutivo, Silva 

alcançou avaliações contraditórias por parte do público: ainda que o financiamento 
de subscritores demonstrasse o amplo trânsito social do autor  (a edição de 1817 

traz uma lista com 172 nomes), seu livro também recebeu críticas duras por parte 

de seus conterrâneos, que o descreveram como sendo “um montão de absurdos” 

(Silva, 1862, p. 164). Dessa forma, apesar de ter sido impresso no Rio de Janeiro, 

o guia instrutivo de Silva se tornou mais popular na esfera cultural lusitana, tendo 

sido, até mesmo, mencionado como uma publicação portuguesa em A reforma do 

ensino de belas-artes, junto de trabalhos de Lisboa, Porto, Coimbra, Paris e Nova 

Gôa (Dória, 2021, p.68).

 Apresentando técnicas para o aprendizado de desenho, Ferreira da Silva 

descrevia este meio como sendo “um método, sintético e simples, pelo qual se pode 

representar todo e qualquer objeto que se oferecer à ideia” (Silva, 1817, p.32). Em 

sua metodologia,  sugeria o uso de diferentes materiais, temas, suportes e tamanhos 

para o leitor, enfatizando a importância da cópia de boas referências para um melhor 

aprendizado. Neste sentido, uma das maiores referências para a elaboração de 

sua teoria foi a noção estética elaborada pelo engenheiro romano Marcos Vitrúvio 

Polião, cuja obra mais reconhecida é o tratado De Architectura, produzida por volta 

do ano 27 a.C.. Com relação a essa referência, em um determinado trecho de 

seu livro, Silva especifica que não segue as escolas flamenca e francesa para 
seus parâmetros estéticos, mas sim a concepção teórica de Vitrúvio: “Seguiremos 

portanto a medição, que o grande e celebre Autor Vetrúvio dava às suas Estátuas, 

a qual tem sido adaptada como hum ponto fixo, e seguida pelos Professores de 
melhor opinião” (Silva, 1817, p.36).

 Pautada por valores de simetria, proporção e constância, a obra de Vitrúvio se 

tornou um ponto de partida para o percurso proposto por Silva. Em De Architectura, 

Vitrúvio enfatiza a adoção de parâmetros estéticos modulares, sugerindo o uso de 

sua metodologia em diferentes contextos. O autor também ressalta a importância na 

adoção de medidas ideais para a construção de formas arquitetônicas, parâmetros 

estes que também deveriam se tornar referência para os corpos de seus cidadãos. 

O rigor de sua proposta teórica pode ser percebido em passagens como: 

O corpo humano foi formado pela natureza de tal forma que o rosto, 
desde o queixo até a parte mais alta da testa, onde ficam as raízes 
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dos cabelos, mede um décimo de sua altura total. A palma da mão, 
do pulso até a ponta do dedo médio, mede exatamente a mesma; a 
cabeça, do queixo ao topo, mede um oitavo de todo o corpo; um sexto 
mede do esterno até a raiz do cabelo e do meio do peito até o topo da 
cabeça, um quarto (Polión, 1997, p. 102).

  Ao apresentar a obra proposta por Vitrúvio como sua principal referência, 

Silva estipula um ponto de partida para o aprendizado de seu leitor, sugerindo a 

cópia de imagens e conceitos desenvolvidos por volta do ano 27 a.C.. Dentro dessa 

perspectiva, o autor estipula um modelo estético para o desenho dos corpos, da 

natureza e da vida urbana. 

 Para além da teoria idealizada por Vitrúvio, perceber a adoção de valores 

oriundos de uma cultura estrangeira, com séculos de distância, em pleno contexto 

colonial no Brasil, revela o desprezo com relação à grande variedade de culturas 

presentes em território nacional no contexto da obra publicada por Silva. O manual 

proposto por Silva é capaz de revelar o incentivo da coroa na tentativa de obter 

uma padronização de critérios estéticos, mas também, a discrepância entre a 

concepção da imagem modelo escolhida em sua produção e o contexto histórico de 

cidadãos que passavam pela escravidão, pelo genocídio indígena e pela imposição 

de territórios urbanos. As contradições presentes no método elaborado pelo autor 

podem ser percebidas em outras iniciativas do período, estando presentes em um 

conjunto de iniciativas públicas.

 No Brasil, até a implementação de instituições educacionais por parte 

do Estado, o ensino do desenho se apresentava como forma de conhecimento, 

linguagem e ferramenta. Era utilizado por engenheiros, que deveriam avaliar 

terrenos, apreciar as suas qualidades e fazer anotações técnicas, assim como 

em expedições científicas, atuando como uma das formas de registro das terras 
conquistadas. Além destas funções, os desenhos também eram utilizados enquanto 

referência para as peças que seriam  produzidas pela indústria. Nessa perspectiva, 

pesquisadoras como Gláucia Maria Costa Trinchão afirmam que: “o desenho foi 

um dos instrumentos mais eficientes para as ações colonizadoras, por materializar, 
por meio de mapas, a construção de edifícios, vilas e cidades, possibilitando o 

reconhecimento e a legitimação das conquistas do império português” (Trinchão, 

2019, p.61). 
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 Em uma determinada passagem do manual instrutivo proposto por Ferreira 

da Silva, o autor destaca a importância das instituições de ensino para o aprendizado 

do desenho no país. Segundo ele,

É preciso se aplicar com seriedade, fazendo estudos justos e verdadeiros 
a fim de poder entrar no conhecimento das belezas que o desenho 
chama para si - são essas as bases seguras para que seja possível se 
apoderar das outras de menor entidade, cujas aplicações não servem 
mais, mas que mesmo por impertinencia permanecem, ou talvez por 
atraso, graças aos que seguem metodologias erradas ou que não têm 
um bom orientador, que seja capaz de conduzir por métodos claros e de 
boa Escola (Silva, 1817, p.21).

 No fim do século XVIII, além de um maior incentivo para a publicação de 
livros instrutivos ligados ao ensino das artes, também seriam fundadas escolas 

que se baseavam no ensino de Engenharia Militar, aplicadas nas Aulas Régias de 

Portugal. Neste formato, os alunos aprendiam sobre Cosmografia, Geometria e 
Arte da Arquitetura Militar, além de orientar a produção de fortificações. As Escolas 
de Formação do Engenheiro Militar eram tanto voltadas para a percepção do 

espaço urbano e do seu planejamento quanto para criação de fortificações. Os 
alunos possuíam aulas de desenho geométrico, projetivo, perspectiva, geometria 

descritiva, desenho arquitetônico, etc. 

 Até este momento, as principais influências na formação vinham dos moldes 
portugueses, divulgados em instituições como as Academias Militares, da educação 

profissional das Casas Pias e em formações técnicas com Aulas Régias. Dentro 
dessa perspectiva, entretanto, em 1811 (apenas 6 anos antes do manual proposto 

por Ferreira da Silva ter sido publicado), seria lançado o plano para a Academia 

Imperial de Belas Artes no Rio de Janeiro, um projeto ambicioso patrocinado pelo 

Estado com objetivo de formalizar e padronizar uma educação em Artes no país. 

Idealizada por Joachim Lebreton, a escola possuía o intuito de desempenhar um 

papel central na formação de artistas do país, divulgando os valores estéticos e 

educativos promovidos pela coroa e tornando-se uma influente referência no ensino 
das artes no país.

 Idealizada com o intuito de atuar como uma adaptação da Academia 

Francesa acrescida do estudo dos ofícios e do desenho, o projeto da Academia 

Imperial de Belas Artes no Rio de Janeiro necessitava de professores com uma 

bagagem cultural correspondente aos moldes europeus. A colônia de artistas 

franceses responsáveis pelas aulas, entretanto, reproduziu sua matriz europeia 
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somente em alguns aspectos. Segundo a autora Lilia Moritz Schwarcz, o citado 

grupo foi responsável por influenciar a urbanização da corte dentro de preceitos 
neoclássicos, por realizar retratos da corte, monumentos e símbolos adotados pela 

coroa e pela oficialização de festas e rituais dentro dos moldes de sua cultura de 
origem (Schwarcz, 2012, p.213). Os primeiros projetos encaminhados a esse grupo 

foram o da edificação da sede para a própria Academia, além da organização de 
uma agenda de festas sobrecarregada. Para Schwarcz,

Nesse departamento nossos artistas teriam sucesso, uma vez que 
acabariam por se concentrarem na construção de uma série de miragens; 
um amontoado de fachadas que tentavam driblar a distância existente entre 
representação e realidade. De um lado, o modelo neoclássico europeu 
com seus exemplos da Antiguidade misturados à civilização ocidental; de 
outro a colônia a qual interiorizava a metrópole mas era marcada pela 
escravidão que se espalhava por todo o território (Schwarcz, 2012 p.213).

 Paralelamente à opulência das comemorações exercidas pela corte, estavam 

as condições de vida do grupo responsável por sua documentação: imigrantes que 

através de um sinal de proteção por parte da Coroa recebiam moradia, salário e 

duas refeições por dia, encaminhadas a eles por escravizados por ordem do conde 

da Barca (Schwarcz, 2012, p.216). A partir dessas considerações, se percebe que 

as primeiras representações do país, compunham um projeto de memorial ligado 

a um contexto palaciano, distante da diversidade de práticas populares de seu 

respectivo contexto.

 3.

 Influenciados pelas instituições de ensino de seu respectivo período, guias 
instrutivos como o proposto por Ferreira da Silva se mostraram instrumentos de 

ensino versáteis, capazes realizar viagens físicas e temporais, transmitindo seus 

cânones a diferentes gerações. Ao expor seus critérios, entretanto, os manuais 

de desenho também instituem uma demarcação entre os formatos visuais que 

correspondam às suas expectativas e àqueles que se encontram à margem de seu 

método.

 Pensando sobre as singularidades presentes em livros instrutivos de 

desenho, MANUAL é uma publicação de formato 13 x 22 cm, com capa dura e 84 

páginas, que faz referência à obra Elementos de desenho e pintura, e regras gerais 



161

de perspectiva, de Roberto Ferreira da Silva. Partindo da noção do guia instrutivo 

enquanto um percurso que sugere ao aluno um ponto de partida e um ponto de 

chegada determinado, sua principal referência foi escolhida na tentativa de gerar 

uma série de reflexões com relação ao ensino de desenho no Brasil. Se é verdade 
que o livro normativo elaborado por Silva pode ser compreendido enquanto uma das 

primeiras publicações produzidas e impressas em território nacional, vinculadas ao 

tema, esse pareceu um pretexto potente para que essa obra se tornasse o ponto de 

partida para a uma série de considerações, o seu “ponto A”. Com essa delimitação, 

o leitor pode acessar passagens que contextualizam políticas públicas realizadas 

no Brasil no período de surgimento da obra de referência, vinculadas não só ao 

aprendizado da imagem, mas também ao processo colonizatório de Portugal sobre 

o território conhecido como Brasil. 

 Tão importante quanto estipular o ponto de partida para um manual é 

também saber o destino a que ele se propõe, o “ponto B” de sua trajetória. No 

caso de manuais instrutivos de desenho, o ponto de chegada costuma ser uma 

imagem. Essa imagem não está necessariamente delimitada pelos perímetros de 

uma folha, mas pode também fazer referência ao projeto de uma cidade, à forma 

ideal de corpos de seus cidadãos ou, de uma forma mais ampla, a uma conjuntura 

política. O intuito da publicação MANUAL é discutir um projeto colonial e racista da 

imagem que, em parte, segue influenciando a produção de publicações ligadas ao 
ensino do desenho, assim como novas formas de produzir imagens. Nesse sentido, 

não por acaso, a cópia foi um recurso importante para a elaboração das obras que 

integram a presente tese. 

 A prática da cópia como recurso no aprendizado do desenho foi recorrente 

no uso dos manuais instrutivos, tanto no incentivo de um movimento específico 
a ser executado por parte do leitor quanto na reprodução de uma determinada 

figura. Sendo utilizado na história do Ocidente, esse método de ensino já recebia 
destaque em cartilhas Renascentistas, por exemplo. Neste caso, os autores 

estavam preocupados em orientar a gestualidade do aluno na cópia de figuras 
humanas, propondo exercícios específicos para sensibilizá-los dentro de um 
repertório específico. Dentro desta corrente, os manuais realizados no início do 
século XIX e XX reproduziam um senso de autoridade por parte do mestre com 

relação a seu estudante, mesmo no ensino a distância (Bordes, 2001, p.609).
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 Para Juan Bordes, os manuais de desenho de figura humana sofreram 
poucas alterações ao longo dos anos no Ocidente, já que seguiram reproduzindo os 

desenhos de Leonardo da Vinci ou os de Michelangelo como justificação e origem, 
norteando valores de um sistema-modelo que se identificava enquanto artístico com 
relação a outras possibilidades estéticas (Bordes, 2001, p. 29). Segundo o autor, 

uma das tradições dentro das “anatomias plásticas” do citado período seria o plágio 

do conteúdo de outros manuais do mesmo tipo (na forma de texto ou de imagens), 

cuja fonte original raramente seria citada. Dessa forma, transparecia o desejo das 

edições em elaborar obras capazes de transmitir todo o conhecimento desenvolvido 

até o momento, sem que o aluno sentisse a necessidade de consultar obras que 

teriam sido produzidas anteriormente (ainda que, de fato, jamais qualquer manual 

seria capaz de realizar tal proeza). Publicações como os exemplos citados por 

Bordes seriam fundamentais para influenciar produções futuras, compreendendo 
na reprodução das figuras um recurso didático potente para ensino do desenho, 
recurso este que passaria a ser amplamente incentivado em materiais didáticos 

deste tipo.

 Muitos são os manuais instrutivos de desenho que compreendem passagens 

e imagens do período clássico enquanto os seus pontos de origem. Ironicamente, 

a estrutura do manual costuma denotar uma expectativa de que a reprodução do 

aluno assuma os mesmos valores que foram apresentados pela imagem de sua 

referência, produzindo um resultado visual semelhante àquele que é apresentado 

em seu ponto de partida. Nesse movimento circular, a referência e a reprodução 

se tornam parte um único repertório, com expectativas semelhantes em relação à 

imagem: caso executada de acordo com a solicitação das instruções, a cópia se 

torna um novo disparador das referências que lhe deram origem, sendo capaz de 

propagar seus cânones a novos destinos. Nesse sentido, cada desvio de uma das 

instruções previstas pelo método de um manual pode ser compreendido pelo mesmo 

enquanto falha, tanto na execução da imagem projetada, quanto na reprodução de 

seu conceito ideal. 

 Para o pesquisador Didi-Huberman, a retomada de modelos estéticos 

vinculados à arte clássica revela um luto da cultura Ocidental com relação aos 

valores do período clássico, assim como a evocação de uma possível esperança 

da coisa perdida (Didi-Huberman, 2013, p.18). Segundo o pensamento do autor, o 

historiador do período moderno teria funções singulares em seu contexto histórico, 

sendo responsável por evocar o passado, constatando em sua pesquisa, entretanto, 
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a perda definitiva de seus valores ideais. Dentro dessa perspectiva pessimista, 
muitos autores passaram a se utilizar da terminologia Utergang (que significa declínio 
ou decadência) para se referir à história: “O objeto de uma história ponderada da 

arte é remontar à sua origem [Ursprung], acompanhar seus progressos [Wachstum] 

e variações [Veranderung] até sua perfeição, e marcar sua decadência [Untergang] 

e queda [Fall] até sua extinção.” (Winckelmann apud Didi - Huberman, 2013, p. 18). 

 No abismo entre um ideal que está perdido e o presente incompleto, entre 

o luto e o desejo, a imitação se apresenta enquanto um possível elo com relação 

à origem. Nessa concepção, Huberman compreende que a função do artista 

neoclássico era a de reanimar, através da cópia, um tipo de renascimento da origem 

perdida. Em seu pensamento teórico, o autor afirma que o objetivo da imitação 
não seria o de alcançar um objeto, mas sim, o de reafirmar o próprio ideal (Didi - 
Huberman, 2013, p. 23).

 O pensamento apresentado por Huberman estipula um ponto de origem 

determinado, diante do qual o objetivo com relação à imagem deve corresponder 

à norma. Dessa  forma, seria possível estipular uma metáfora em que o ponto de 

partida proposto pelo autor se assemelha àquele ponto assinalado no início da 

jornada de manual instrutivo. Ao citar Vitrúvio enquanto sua principal referência 

teórica, por exemplo, Ferreira da Silva retoma valores oriundos da antiguidade 

clássica. Nesse sentido, Elementos de desenho e pintura, e regras gerais de 

perspectiva parece revelar o desejo de resgatar a métrica modular proposta por 

Vitrúvio, entendendo-a, simultaneamente, enquanto o ponto de partida e como 

imagem ideal a ser alcançada pelo estudante. 

 Quando pensa sobre a sobrevivência de uma imagem, Huberman discute 

sobre referências capazes de serem retomadas ao longo do tempo, que se 

propagam por entre culturas e gerações, podendo ser celebradas quando inseridas 

em um tipo de “tradição”, por exemplo. Nesse caso, existe um senso afirmativo de 
que os valores de uma determinada cultura foram capazes de ser transmitidos por 

entre gerações. Diante da obra de Ferreira Silva, entretanto, pode-se observar que 

uma imagem é capaz de sobreviver de diferentes formas: para além da transmissão 

entre grupos culturais distintos, a sobrevivência de uma imagem pode, também, ser 

fruto do patrocínio de um projeto colonial, por exemplo, que estabelecerá os seus 

critérios de acordo com as suas necessidades de dominação.
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Imagens 8 e 9 ‒ Jean-Baptiste Debret. Coroação de D. Pedro I, 1828.
Fonte: Acervo Artístico do Ministério das Relações Exteriores, Palácio Itamaraty.
<https://www.gov.br/mre/pt-br/assuntos/palacio-itamaraty/patrimonio-historico/a-coroacao-de-
dom-pedro-i-pintada-por-debret >
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 MANUAL foi uma publicação que estabeleceu a apropriação de trechos de 

Elementos de desenho e pintura, e regras gerais de perspectiva, de Ferreira da 

Silva, como o seu ponto de partida. Sua estrutura intercala uma proposta teórica 

fictícia ao uso das notas de rodapé que contextualizam passagens históricas. O 
intercâmbio entre a contextualização histórica presente nas notas e a narrativa 

presente no corpo principal do texto procura gerar um senso de vertigem ao 

leitor, desestabilizando a credibilidade de seu método. A partir dessas interações, 

cabe ao leitor estipular se deve corresponder às expectativas do  MANUAL (nas 

quais as fronteiras entre o ponto de partida e chegada se perdem), ou, se serão 

realizados desvios ao longo de sua leitura, capazes de gerar percursos particulares 

e imprevistos da imagem.

 Para o artista e pesquisador Flávio Gonçalves, a apropriação é um dos 

possíveis recursos na formação de imagens e na elaboração de obras de arte. Para 

ele, na apropriação existe um desejo mútuo de tomar uma referência para si, num 

sentido de dominação e também um desejo de assimilá-la, tornando-se próximo a 

ela (Gonçalves, 2015, p.5). Dessa forma, a apropriação se apresenta enquanto um 

recurso que possibilita conhecer o repertório dos guias e manuais, aprofundando 

a pesquisa sobre os seus mecanismos visuais. As nove imagens presentes no fim 
da publicação fazem referência a nove gravuras presentes na obra de Ferreira da 

Silva. No caso de MANUAL, as imagens foram feitas através de monotipia e foram 

livremente inspiradas por detalhes presentes em pinturas realizadas pela Missão 

Artística Francesa. Em quadros como Coroação de D. Pedro I (1828) do artista Jean-

Baptiste Debret, por exemplo, é possível perceber ornamentos em cortinas, capas, 

tapetes e móveis que tinham o intuito reforçar uma concepção estética palaciana, 

capaz de representar o Estado (imagens 8 e 9). Nesse sentido, MANUAL se utilizou 

de uma série de ornamentos que remetem a este tipo de produção com o objetivo 

de retomar parte da concepção estética almejada em seu respectivo período. 

 No processo de elaboração das obras que integram a pesquisa Avise 

quando chegar, a apropriação e a cópia de trechos de outros manuais e publicações 

instrutivas se tornaram recursos criativos importantes, tanto no sentido de assimilar 

suas linguagens, quanto de se aproximar das suas discussões teóricas. Essa 

aproximação permitiu o questionamento sobre formas de expressão que se 

impuseram sobre outras culturas, sobretudo nos espaços destinados ao saber.
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 Pensando sobre a importância dos centros de saber e de referências 

estrangeiras para a educação de desenho no Brasil, seria possível citar a obra 

de Abílio César Borges, educador baiano que foi responsável pelas instituições 

de ensino Doutor Abílio, também conhecido como Barão de Macaúbas. 

 Filho de Miguel Borges de Carvalho e Mafalda Maria da Paixão, o autor 

nasceu no povoado de Macaúbas, localizado no sul da chapada Diamantina, 

em 1824. Após ter iniciado sua formação em Salvador, Abílio se mudou para 

o Rio de Janeiro, cidade em que se formou em medicina. Finalizando sua 

graduação, retornou à Bahia para dedicar-se ao magistério, fundando, em 

1845, o Instituto Literário da Bahia. Ao longo de sua formação, Borges alcançou 

reconhecimentos por sua obra, tendo sido nomeado como representante do 

Brasil em um congresso pedagógico internacional de Buenos Aires, por exemplo. 

Mudou-se posteriormente para Barbacena, em Minas Gerais, onde continuou 

seu projeto na construção de centros de ensino. A terceira instituição Doutor 

Abílio foi construída em 1910, na Praia de Botafogo, no Rio de Janeiro. 

 Além de atuar como educador, o Barão de Macaúbas também foi 

responsável por difundir ideais abolicionistas em seu respectivo período: fundou 

a Sociedade Libertadora 7 de Setembro e foi defensor do fim do castigo físico 
como forma de doutrina em crianças, escrevendo diversos tratados sobre o 

assunto ao longo de sua vida. Em seu texto Vinte anos contra o emprego da 

palmatória e outros meios aviltantes no ensino da mocidade, ele diz:

Póde parecer commodo assemelhar o escravo ao animal, e o menino ao 
escravo. E isto do gosto de certos pais, ou antes de certos mestre - há 
duros constrangimentos que dobram afinal um menino tenaz, mas que 
entretanto havia nascido susceptivel de amor, e accessivel ao sentimento 
da honra. Assim conseguem algumas vezes sortir effeito, ou parecem 
consegui-lo, aquelles que não sabem conduzir o menino sinão pelo rigor, 
e pela ameaça; verdadeiros domadores de animaes ferozes, porém de 
animaes ferozes que elles proprios têm tornado taes; homens sem coração 
que, si não achassem repressão, conseguiriam apenas com demasiada 
facilidade formar uma geração semelhante a si. (Borges, 1880, p. 9).

 

 

6.2 PRÁTICA
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 Diferentemente de outras abordagens presentes em seu contexto histórico, 

Borges foi um educador que compreendeu o desenho enquanto uma ferramenta 

versátil e como possível recurso didático. Estimulou o uso desse meio em turmas 

de diferentes faixas etárias, criando metodologias, livros pedagógicos e exercícios 

para serem executados em sala de aula. Seu método se utilizava do desenho 

geométrico, sugerindo que ele deveria ser exercitado paralelamente ao aprendizado 

da escrita, desde o ensino fundamental, já que através desta prática os alunos 

poderiam “escrever ideias e objetos por meio de linhas e sombras” (Borges, 

1878). Seu manual intitulado Desenho Linear ou Elementos de Geometria Pratica 

Popular seguidos de algumas noções de Agrimensura, Stereometria e Architectura, 

publicado em 1878, registra diversas metodologias utilizadas pelo autor (imagens 

10 e 13). Em sua abordagem, os desenhos eram demonstrados no quadro pelo 

professor e posteriormente deveriam ser reproduzidos pelos estudantes, em seus 

cadernos. 

 Segundo a pesquisadora Gláucia Maria Costa Trinchão, a demonstração por parte 

do professor facilitava o entendimento de seus estudantes, criando uma metodologia 

que seria responsável por influenciar outras publicações do gênero. A autora comenta:

Imagem 10 ‒ Abílio Cesar Borges, Desenho Linear ou Elementos de Geometria Pratica 
Popular seguidos de algumas noções de Agrimensura, Stereometria e Architectura, 1878.
Fonte: arquivo pessoal.
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Com essa nova proposta transpositiva, Borges sugeriu que se usasse 
uma espécie de passo a passo no quadro negro como meio demonstrativo 
do processo de construção ou de identificação da forma, como se faz 
até os dias de hoje nas aulas de Desenho, principalmente os Desenhos 
Geométrico e Técnico (Trinchão, 2019, p.315).

 

 Outro ponto reforçado no manual do Barão de Macaúbas foi a importância da 

imitação de modelos europeus para alcançar melhores resultados, afirmando que 
o ensino do desenho geométrico seria uma base necessária tanto para estimular 

o pensamento industrial quanto para a elaboração de obras artísticas. Por esse 

motivo, além de propor uma série de práticas de repetição, o manual desenvolvido 

pelo autor também apresentava uma seção de Exercícios Gráficos — um conjunto 

de desenhos realizados de acordo com a proposta teórica de seu livro. Entre os 

exemplos desse trecho, estavam padrões geométricos que poderiam ser aplicados 

em diferentes contextos. 

 Seguindo uma proposta pedagógica desenvolvida ao longo de sua vida, 

Desenho Linear ou Elementos de Geometria Pratica Popular seguidos de algumas 

noções de Agrimensura, Stereometria e Architectura, reforça o entendimento 

de desenho enquanto uma prática popular, capaz de auxiliar no pensamento de 

diferentes faixas etárias e de diferentes grupos sociais. Nessa perspectiva, a seção 

de Exercícios Gráficos, sugere que os princípios apresentados em seu livro podem 

ser aplicados não só a obras arquitetônicas, mas também, a detalhes presentes nos 

espaços domésticos; a página 91, por exemplo, apresenta uma série de ornamentos 

que podem ser utilizados na padronagem de pisos.

 Os guias instrutivos são obras que orientam o leitor no aprendizado de uma 

determinada técnica ou teoria. Graças à sua diagramação sistemática, o leitor é 

capaz de se localizar com maior facilidade, seguindo uma sequência de etapas 

com o objetivo de melhor compreender a proposta do método. Nesse sentido, seria 

possível considerar que os manuais instrutivos possuem um caráter ambíguo: ainda 

que apresentem um projeto público para a imagem (como a construção de uma obra 

arquitetônica, por exemplo), são objetos portáteis, capazes de adentrar o espaço 

doméstico de seu estudante. Dessa forma, os manuais instrutivos ultrapassam a 

esfera institucional, acessando espaços físicos que geralmente estão resguardados 

de uma série de cobranças sociais, como a jornada de trabalho, por exemplo.
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 Quando pensa nos possíveis vínculos entre a normatividade presente em 

uma sequência instrutiva e a rotina do estudante, a pesquisadora argentina Belén 

Gache aponta que as partituras, receitas e instruções possuem características em 

comum. Segundo ela, são formas escritas que exigem disciplina e a padronização 

de determinados comportamentos, determinam protocolos. Nesse sentido, seria 

possível considerar que as instruções escritas almejam despertar um senso 

de familiaridade, amenizando as fronteiras entre uma área do conhecimento 

desconhecida e a experiência de seu leitor. 

  De acordo com o pensamento da autora, partituras são formas escritas 

possuidoras de uma semântica abrangente, capazes de sugerir uma orientação 

prática e simultaneamente expressar traços da subjetividade de seu intérprete. 

Talvez, por esse motivo, tenham sido retomadas por artistas ao longo de anos, 

a fim de gerar reflexões em torno dos limites existentes entre as normas de um 
determinado método e o livre arbítrio de seu intérprete. Segundo Belén Gache,

Em sua dupla instância de instrução-realização, a partitura guarda fortes 
paralelismos com a ênfase do Conceitualismo em separar a concepção da 
realização da obra. Além do mais, associa-se a duas grandes temáticas 
no campo do pensamento contemporâneo: a da sociedade alienada (toda 
sociedade responde a um conjunto de regras preestabelecidas mais ou 
menos imperativas ou arbitrárias que deve pôr em prática) e a da noção 
de linguagem como máquina (a partir de noções como código, algoritmo, 
programa) (Gache, 2017, p.3).

 

 Ao longo do século XX, passam a se tornar mais evidentes as diretrizes 

propostas pelo modelo econômico capitalista. Além de determinar regras rígidas no 

comportamento social, existem também parâmetros que determinam o consumo de 

certos produtos e os seus meios de produção. Assim, os indivíduos se encontram em 

um impasse: oscilam entre fascínio de livre expressão disseminado por este projeto 

e o quotidiano opressor que o configura. Em uma agenda pautada de antemão, o 
sujeito exerce uma série de ações alienadas ao longo de seu dia, percebendo um 

distanciamento com relação a trocas coletivas. Nesta perda de autonomia, se torna 

difícil estabelecer um futuro cuidadoso com as necessidades de diferentes grupos 

sociais.

 Nesse sentido, seria possível estipular um entendimento que relaciona a 

sociedade de massas a uma situação programada, sujeita às normas impostas 

por um sistema. Muitos foram os grupos artísticos que se interessaram por esta 
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Imagens 11 e 12 ‒ Leandro Katz, Self-Hipnosis, 1975.
Fonte: Coleção Livro de Artista da Universidade Federal de Minas Gerais.
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temática, especialmente a partir da década de 1950, como no caso do Situacionismo, 

do grupo Fluxus e diferentes “poéticas do acontecimento”. Em suas proposições, 

estas frentes promoviam o questionamento de formas de controle, propondo 

situações de estranhamento com relação a práticas corriqueiras do quotidiano. O 

livro Self-Hipnosis, por exemplo, pensado pelo artista argentino Leandro Katz em 

1975, contrasta uma sequência de imagens semelhantes entre si a um texto que 

está presente em toda a extensão do livro (imagens 11 e 12). Em seu discurso, o 

autor trata de modelos mentais, esquemas ideológicos e de convenções culturais. 

Os capítulos do livro estão numerados de trás para frente, seguindo a convenção 

“10...9...8...7...6....”, de forma que a obra sugere que, caso concluída a leitura, o 

leitor estará submetido a um transe hipnótico.

 Assim como no caso das partituras, os manuais instrutivos possuem o intuito de 

orientar seu aprendizado, atuando de forma normativa. Ao estipular um ponto de partida 

e um de chegada, esse tipo de publicação propõe uma sequência de etapas, orientando 

a prática com o objetivo de que o resultado seja capaz se semelhar ao ideal proposto 

por seu método. Ao acessar o espaço doméstico de seu estudante, portanto, o manual 

é capaz de criar paralelos com outros aspectos de sua vida, evidenciando a presença 

de distintas práticas normativas que permeiam o seu quotidiano.

 Partindo de metodologias que foram descritas no manual instrutivo do Barão de 

Macaúbas, a publicação Prática, de formato 12 x 19 cm, com capa dura e 58 páginas, 

procurou se utilizar do quadro-branco presente em uma escola pública para a realização 

de um exercício de desenho. A instituição escolhida foi a Escola Estadual Barão de 

Macaúbas, localizada no bairro Floresta de Belo Horizonte, na qual foi acordado, 

juntamente ao professor de artes Jésus Guilherme Moreira Filho, uma atividade para os 

alunos do sexto ano do ensino fundamental.

 Em seu pensamento teórico, o Barão de Macaúbas defende a importância do ensino 

do desenho “para meninos e adultos em todos os gêneros da indústria, sobretudo a artistas 

e operários” (Borges, 1978, p.XII). Levando em consideração o aspecto popular presente na 

obra de Borges, foi acordado que o grupo de alunos desenhasse, de forma livre, o piso de suas 

próprias casas no quadro da sala de aula. O registro desses desenhos compõe as páginas 

da publicação Prática, que demonstra diferentes representações feitas pelos alunos. Ainda 

que partam de metodologias sugeridas pelo Barão de Macaúbas, os pisos desenhados pelos 

estudantes revelaram detalhes singulares entre si, trazidos de suas vivências particulares. 

 Manuais instrutivos são livros capazes de adentrar espaços domésticos de seu 
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leitor mesmo na ausência de um professor, de forma que o método de uma determinada 

teoria pode ser acessado através da leitura, de acordo com a disponibilidade de seu 

estudante. Nesse sentido, a publicação Prática atua em um sentido diverso daquele 

proposto por sua referência original: não existem indicações prescritivas ou um 

modelo a ser adotado entre as imagens presentes no livro, o objetivo é observar a 

diversidade nas formas representadas pelos alunos, que podem ser acessadas sem 

hierarquias entre si, em qualquer ordem de leitura. 

 Considerando a prática das artes e o contexto histórico/político que vem 

se desenvolvendo nos últimos anos em diversas partes do mundo, o tema da 

normatividade parece cada vez mais pertinente para ser debatido. Neste sentido, 

pensar a estrutura dos manuais de desenho parece ser um ponto de partida potente 

para gerar questionamentos envolvendo o pragmatismo da vida quotidiana, a busca 

por um resultado específico e, sobretudo, a possibilidade de deriva, que se mostra 
possível entre cada uma das lacunas existentes entre duas etapas de um mesmo 

método.

Imagem 13 - Abílio Cesar Borges,  Desenho Linear ou Elementos de Geometria Pratica 
Popular seguidos de algumas noções de Agrimensura, Stereometria e Architectura, 1878.
Fonte: arquivo pessoal.
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 No Brasil, um marco para que as artes visuais passassem a ser abordadas 

em instituições de ensino foi da criação de museus escolares do Império, no início 

de 1880. Essas instituições foram parte de uma visão oitocentista que se utilizava 

de recursos expositivos como instrumentos didáticos (Carvalho e Lima, 2003, p.8). 

Nesse contexto, museus foram compreendidos enquanto espaços que permitiam a 

criação de um senso de referência para o público, encorajando contato com outras 

culturas e também reforçando um senso nacionalista com relação às conquistas 

alcançadas pelo Império. É possível perceber o enfoque neste tipo de política 

cultural em instituições criadas no período — como as bibliotecas do Museu Escolar 

(1886), a Instrução Pública do Estado de São Paulo (1912), em notas relativas 

à Associação Beneficente do Professorado Público do Estado de São Paulo, na 
Revista Ensino (1902-1912) e em disciplinas especialmente voltadas ao estudo de 

Desenho e Trabalho Manuais. 

 Os exemplos citados foram fortemente influenciados por valores trazidos 
com a Missão Artística Francesa, associada a uma cultura já familiarizada ao 

uso de figuras enquanto recurso didático. Neste sentido, álbuns iconográficos, 
compêndios, manuais e ornamentos ilustrados passaram a ser incluídos aos 

materiais pedagógicos, tendo o intuito de aproximar os estudantes a um repertório 

do período clássico, trazendo imagens do museu para o ambiente escolar.

 

 Para as historiadoras Solange Ferraz de Lima e Vânia Carneiro de Carvalho, 

os livros didáticos da série Desenhocop possuem elementos que se vinculam à 

tradição citada anteriormente (imagens 14 e 15). As autoras descrevem as suas 

características: 

Consistia em publicações seriadas, divididas por temas correspondente 
ao currículo escolar — Ciências Naturais (vertebrados, mamíferos, etc.), 
História do Brasil, Geografia de Moral e Cívica. Para os temas de cada 
disciplina correspondiam séries de desenhos que, por intermédio de 
um processo semelhante ao carbono podiam ser transferidas ao papel  
(Carvalho e Lima, 2003, p. 13)

 Criados por volta dos anos 50, nas páginas dos Desenhocop estão desenhos 

esquematizados de diferentes temas. Em suas edições é possível perceber um 

6.3 1x1
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Imagens 14 e 15 ‒ Desenhocop: para ilustrar temas escolares. Vultos nacionais.

Fonte: arquivo pessoal.
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desejo de construir um sistema de valores para o aluno, no sentido imagético, 

mas também de cunho moral. Um exemplo destas características é a edição 

especialmente voltada aos Vultos Nacionais, que exibe uma lista de figuras históricas 
que teriam realizado feitos importantes para o progresso do país (imagens 14 e 15). 

 Em sua reflexão, Solange Ferraz de Lima e Vânia Carneiro de Carvalho 
apontam a existência de uma característica interessante nesses livretos: o fato 

de que se utilizavam de  imagens popularizadas a partir de outras publicações do 

gênero, de postais ou de outros meios de comunicação, que eram reproduzidos e 

sintetizados nos livros, sendo posteriormente copiados nos cadernos dos alunos. 

Para as autoras, este “deslocamento de circuito” (do museu para o livro, por exemplo) 

poderia não fazer nenhuma menção à referência de origem, gerando lacunas entre 

fatos históricos e as suas representações (Carvalho e Lima, 2003, p.12).

 Sendo Desenhocop: Vultos Nacionais um livro didático que permite a 

transferência de suas figuras para outras superfícies a partir da fricção de um 
objeto pontudo contra as páginas do livro, a proposta da publicação 1x1 foi partir 

de uma de suas páginas para propor um exercício de cópia. A página escolhida faz 

referência à obra Primeira Missa (de 1861), do pintor Victor Meireles, quadro que 

se tornou uma das obras mais populares do Brasil, registrando o momento em que 

a primeira cerimônia cristã teria sido realizada em território nacional. Essa imagem 

foi amplamente reproduzida, já que legitimava a presença do Estado e reafirmava 
um entendimento de identidade nacional. Em 1x1, a partir do uso de papel-carbono, 

novas imagens foram feitas, gerando cópias em que elementos se perderam ou 

foram alterados com relação à página anterior.

 Para a execução da publicação 1x1 um outro elemento também foi 

considerado: a participação de terceiros para a elaboração da obra. A partir de 

uma mesa colocada na Praça VII de Setembro (centro de Belo Horizonte, em dois 

encontros de 2022 e 2023), transeuntes eram convidados a sentar com a artista 

e fazer uma troca de desenhos. Neste acordo, a artista fazia um desenho a partir 

de uma solicitação do participante (que poderia ser uma cópia ou um desenho de 

imaginação), enquanto ele deveria executar uma reprodução com o uso do papel-

carbono. Cada uma das páginas da publicação, portanto, corresponde, a um desenho 

feito por um dos transeuntes da cidade. Nessa proposta, o participante reproduziu 

com lápis o desenho que havia sido feito pela pessoa anterior, transferindo o seu 

desenho com o uso de papel-carbono para uma folha em branco, e assim o ciclo 
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Imagens 16 e 17 ‒  Anna Bella Geiger, Telefone sem fio, vídeo P&B, 1976. 
Fonte: Fita magnética, 13’. Filmado por Davi Geiger.
< https://www.youtube.com/watch?v=m5eS9z-KViw>
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se repetiu. Quando a publicação 1x1 se aproxima do fim, é possível notar que a 
imagem sofre diversas alterações com relação à referência original, alcançando, 

inclusive, novos espaços da folha. Dessa forma, um desenho criado com o intuito 

de ilustrar o conteúdo de cadernos escolares ganhou diversas derivações, à medida 

que mais participantes aceitaram colaborar com a obra. 

 No segundo encontro deste trabalho, realizado em 2023, os desenhos 

passaram a ganhar variações mais gritantes, a ponto de divergir completamente da 

imagem original. Nesse sentido, seria possível estipular um paralelo com a busca 

do artista Raimond Chaves, quando ele partiu em direção a seu destino: o processo 

de elaboração da obra desdobrou resultados imprevistos, modificando possíveis 
entendimentos da região a cada novo encontro com a paisagem.

 Também seria possível estabelecer um paralelo das páginas de 1x1 com uma 

das produções da artista Anna Bella Geiger, que em 1976 realizou a obra chamada 

Telefone sem fio (imagens 16 e 17). Neste trabalho, Geiger solicitou que um grupo 

de amigos se sentassem em roda. Nesse círculo, cada um dos participantes deveria 

falar uma mensagem no ouvido da pessoa mais próxima, que deveria repassá-la 

ao amigo seguinte. Ao transmitir a mensagem por toda a roda o último a recebê-

la deveria dizê-la em voz alta para que todos escutassem. O título da obra faz 

referência a uma brincadeira infantil, cujo objetivo é ver se uma mensagem é capaz 

de chegar intacta através de uma série de transmissões; entretanto, ao realizá-la 

durante a Ditadura militar a artista se afasta do aspecto lúdico da brincadeira e faz 

referência a situações de violência do respectivo período, assim como à falta da 

possibilidade de uma comunicação livre entre as pessoas.  

 Neste sentido, tanto em Telefone sem fio quanto em 1x1 a participação 

do outro se tornou um elemento constituinte da obra, capaz de trazer aspectos 

imprevisíveis para o seu desenvolvimento. Em ambos os casos, os repertórios 

trazidos pelos participantes se tornaram presentes, acrescentando aspectos 

singulares para a criação de uma imagem construída de forma conjunta. 
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 Ao pensar sobre a trajetória de livros instrutivos ligados ao ensino da arte 

no Brasil, a pesquisadora Nayanne Silva considera as influências do contexto 
histórico dos anos 70, período no qual o governo passaria a definir os critérios 
norteadores de uma prática de ensino na área. No ano de 1971, por exemplo, 

foi implementada uma legislação que afetaria profundamente o ensino nas artes 

visuais no país: a lei nº 5. 692/71, determinando que a Educação Artística seria uma 

nova disciplina a ser adotada no currículo dos 1º e 2º graus. Esta mudança geraria 

também um impacto sobre a produção de materiais didáticos voltados à área, 

agora compreendidos enquanto uma demanda a ser suprida por parte do Estado 

(e posteriormente distribuída nas escolas públicas). Segundo a pesquisadora, a 

expansão da indústria editorial da década de 1970 alteraria o perfil dos autores dos 
materiais instrutivos no Brasil, exigindo maior agilidade no processo de produção 

(para ser capaz de atender um público escolar significativo), além da criação de 
padrões uniformes para estes materiais (Silva, 2018, p.100).

 Ao longo de suas considerações, Nayanne Silva analisa diversas produções 

realizadas no período, comentando sobre suas metodologias de ensino, formatos 

e contextos de produção. Os livros-cadernos da série Plástica Educação Artística, 

por exemplo, foram muito influentes a partir da década de 80, sendo amplamente 
utilizados em escolas públicas (imagens 18 e 19). Ao escrever sobre o assunto, 

Silva aponta que:

Analisando questionários respondidos por 150 professores de Educação 
Artística do estado de São Paulo (SP), verificaram que 82,8% utilizavam 
os livros didáticos como fonte de ensino em suas aulas. Dentre os livros 
didáticos de Educação  Artística mais citados, estavam: Viver com Arte, 
Plástica Educação Artística, Educação Artística Reviver nossa Arte, 
Desenho Geométrico e Hoje é Dia de Arte. (Silva, 2018, p.97)

 De autoria de Eiji Yajima e originalmente publicados pela editora IBEP1, 

esta série incentivava a experimentação do aluno a partir de materiais diversos, 

introduzindo discussões presentes no universo das artes visuais ao repertório dos 

1 Instituto Brasileiro de Edições Pedagógicas.

6.4 A LINHA
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Imagens 18 e 19 ‒ Eiji Yajima, Plástica: Educação Artística. 5ª série, 1980.                          
Fonte: arquivo pessoal.
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estudantes. Assim como em outras coleções do período, os chamados “livros-

cadernos” da coleção retomavam discussões vindas dos centros de artes, de 

pesquisadores e trabalhadores ligados ao meio criativo, mas também noções 

populares, propondo exercícios lúdicos e o uso de diferentes técnicas. Alguns dos 

temas contidos na série eram: o verão, o ponto, a letra e o número, a superfície, 

simetria, o inverno, a cor, textura, volume, papéis para recortar, etc.. Seria possível 

ponderar que as escolas e os materiais didáticos elaborados no citado período 

contribuíram para um tipo de formação visual no país e, consequentemente, 

geraram uma padronização de determinados valores estéticos.

 No surgimento das primeiras instituições educativas de arte no Brasil, 

a tradição francesa teria sido modelo não só para as metodologias adotadas 

na transmissão do conhecimento como também na estrutura das salas de aula, 

na disposição dos alunos em turmas, na grade curricular, na arquitetura desses 

centros de saber e nos seus métodos de avaliação. Neste sentido, a vinda da 

família imperial para o Brasil determinou que o principal objetivo dos primeiros 

liceus e academias seria acompanhar discussões feitas no exterior, formando um 

grupo de professores capacitados que seriam responsáveis pela transmissão de 

suas metodologias a públicos mais amplos. Quando pensa sobre esta trajetória, 

a pesquisadora Carolin Ferreira aponta que os manuais instrutivos também foram 

fundamentais na transmissão destes entendimentos, contribuindo para a formação 

de professores no período e aumentando o alcance de seus métodos de ensino. 

Segundo a ela:

Foi no contexto da Academia que surgiram os primeiros manuais e textos 
críticos sobre as belas artes e a literatura nacional. Como veremos, 
seguiram de perto seus modelos europeus. Em relação aos manuais, 
trata-se principalmente de traduções, sendo a primeira “Arte de pintar a 
óleo conforme a prática de Bardwell, baseada sobre o estudo e a imitação 
dos primeiros mestres das escolas italianas, inglesa e flamenca”, de 
1836, seguida por “Epítome de anatomia relativa às Belas-Artes de 1837, 
compêndio reunido por Félix-Émile Taunay. Em ambos os casos, o objetivo 
era acessar o conhecimento acadêmico da época dentro dos parâmetros 
europeus e seus cânones. (Ferreira, 2019, p.448)

 

 Neste sentido, as disciplinas se preocupavam em acompanhar diretrizes 

produzidas por academias europeias, apresentando como conteúdo a trajetória 

da arte clássica no Ocidente, suas imagens e principais artistas. Reflexões como 
estas podem ser percebidas no Plano de Debret para a Imperial Academia (1824), 

por exemplo, em que o artista Jean-Baptiste Debret informa que o desenho seria 
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Imagem 20 ‒  Marc Ferrez,  Academia Imperial de Belas Artes, 1886.
Fonte: Acervo Ivo Moreira Salles, Centro; Travessa das Belas Artes, Rio de Janeiro. 
<https://acervos.ims.com.br/portals/#/detailpage/75344>
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uma linguagem de importância central para a instituição, motivando a produzir uma 

série de estampas modelo que auxiliariam as práticas de seus alunos. Levando 

em conta considerações como estas, não seria estranho compreender o privilégio 

concedido aos alunos mais talentoso da instituição de continuar os seus estudos 

na Europa, entrando em contato direto com as das referências estudadas em sala 

de aula. Além da preocupação com relação ao conteúdo programático, a Academia 

Imperial de Belas Artes do Rio de Janeiro (institucionalizada em 1816 com o apoio 

da Missão Francesa), também se via como responsável por “elevar o gosto público”, 

transmitindo à população os feitos do império e formulado as bases de uma arte 

“genuinamente brasileira” (Ferreira, 2019, p. 448). Entendimentos como estes 

conduziram ao que a autora denomina como um ‘falso mito de origem’ (Ferreira, 

2019, p.449) para a arte no país, negando a produção diversificada do período e 
mostrando total desprezo pelas experiências indígenas, africanas e quilombolas já 

existentes. 

 Como um método recorrente no ensino do desenho, muitos manuais sugerem 

a seus alunos que façam exercícios de hachuras com o objetivo de desenvolver 

maior controle da mão. Como um exemplo, seria possível citar a obra Plástica 

Educação Artística, foi um livro educativo lançado por Eiji Yajima em 1980, que 

propunha uma série de exercícios a seu leitor com o intuito de melhor controlar 

o uso de hachuras. A página 25 desta publicação foi o ponto de partida para a 

publicação A linha, e mostra uma imagem modelo pedindo que ao estudante que 

execute um desenho semelhante em um quadro branco da mesma página. Para 

a realização de A linha foi utilizada uma fotografia como base: uma imagem que 
mostra a Academia Imperial de Belas Artes do Rio de Janeiro em um momento em 

estava sendo reformada. Esta fotografia foi recortada em uma série de retângulos 
que seriam posteriormente associados à proposta de Yajima, através de uma 

sequência de linhas paralelas. 

 Pensando sobre essas questões, a imagem escolhida para a realização das 

hachuras presentes em A linha faz parte do acervo do Instituto Moreira Sales. Trata-

se de uma imagem realizada por Marc Ferrez em 1886, e mostra a Academia Imperial 

de Belas Artes em uma reforma, quando esta veio a se chamar Escola Nacional 

de Belas Artes (imagens 20, 21 e 22). Graças à grande qualidade do negativo 

fotográfico, é possível fazer aproximações, deixando detalhes em evidência: ao 
observar a imagem é possível notar as vigas que auxiliaram na construção da 

instituição ainda próximas ao prédio, algumas ferramentas e materiais permanecem 
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Imagens 21 e 22 ‒  Marc Ferrez,  Academia Imperial de Belas Artes, 1886 (detalhes).
Fonte: Acervo Ivo Moreira Salles, Centro; Travessa das Belas Artes, Rio de Janeiro. 
<https://acervos.ims.com.br/portals/#/detailpage/75344>
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no chão, lajotas do piso foram quebradas no processo, e também, alguns dos 

trabalhadores que participaram da obra. Um grupo de três homens está próximo 

da entrada da escola, um outro pode ser percebido atrás de uma das pedras e um 

terceiro grupo se equilibra no telhado da Academia, sem conseguir se esconder a 

tempo do registro. Neste terceiro grupo, um vulto criado pelo movimento não torna 

possível uma distinção da sua silhueta. Nesse sentido, A linha foi um trabalho que 

se interessou pela sobrevivência de certas imagens graças ao uso de arquivos.

 Ao pensar sobre imagens e textos retomados ao longo do tempo, a escritora e 

pesquisadora americana Saidiya Hartman comenta sobre uma experiência pessoal, 

quando, na tentativa de escrever sobre a história de escrava negra chamada Vênus 

percebeu sua impotência, já que a única informação que possuía sobre a menina 

era um documento de acusação judicial feita contra um capitão de navio negreiro 

que a transportava2. Dessa forma, a experiência da menina estava inacessível ao 

seu estudo: não seria possível saber se sentiu fome, se ficou doente ou por quanto 
tempo. Ainda mais abstrata seria uma imagem capaz de retratar a vida da menina 

antes do seu aprisionamento: suas relações familiares, o seu contato com os entes 

queridos, com sua casa ou com sua cultura permaneceriam ocultos. Nos registros 

oficiais consultados por Hartman a aparição do nome “Vênus” era praticamente 
inexistente, tendo sido mencionado apenas em dois momentos: “Não havia um 

menina com o nome Vênus?”, cuja resposta transcrita é “Havia” (Hartman, 2020, 

p.23). Ao constatar a distância entre a sua investigação e os fatos que permearam 

a vida da menina, Hartman elaborou um discurso acerca da violência que permeia 

o arquivo histórico: 

O arquivo da escravidão repousa sobre uma violência fundadora. Essa 
violência determina, regula e organiza os tipos de afirmações que podem 
ser formuladas sobre a escravidão e também cria sujeitos e objetos de 
poder. O arquivo não fornece um relato exaustivo da vida da garota, mas 
cataloga as afirmações que autorizam sua morte. Todo o resto é uma 
espécie de ficção. (Hartman, 2020, p.27)

 Em suas considerações, o arquivo se torna inseparável da mesma estrutura 

capaz de ter permitido o assassinato da menina, se negando, posteriormente a 

investigar sua história de maneira eficiente. Por se utilizarem dos métodos categóricos 

2 O navio negreiro em questão chama-se  Recovery, cujo capitão responsável era John Kim-
ber. O navio fez sua primeira viagem entre a África e Bristol em 10 de abril de 1791. 
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por ela apreendidos ao longo de sua formação ocidental, a autora acredita que os 

textos que escreve reproduzam parte do mesmo princípio, da sua linguagem e dos 

seus recursos discursivos. Hartman constata então, que não possui outra forma 

para se aproximar da vida de Vênus que não fazer uso do mesmo repertório que é 

alvo de sua crítica. 

 A partir de reflexões como estas, seria possível considerar que parte da 

violência sobre a qual comenta a autora também permeia a publicação A Linha. 

A partir de três recortes de uma fotografia histórica se apresentam grupos de 
trabalhadores, e a partir de novos recortes da imagem, hachuras são elaboradas 

sobre seus detalhes. Seja ao realizar uma análise da fotografia feita por Marc 
Ferrez ou da sequência de linhas que se mostra ao longo da publicação A linha, o 

espectador percebe que poucos aspectos da vida dos homens responsáveis por 

parte da construção da Academia Imperial de Belas Artes do Rio de Janeiro poderão 

ser acessados. Assim como na reflexão feita pela autora, talvez seja possível, ao 
menos, explicitar a condição de violência presente no arquivo. Expor quando seis 

homens adultos, responsáveis por parte da construção de uma instituição de ensino 

estão escondidos atrás de pedras em um registro histórico. Quando a tentativa 

desse gesto falha, e o arquivo é forçado a apresentar a arbitrariedade de suas 

preferências, contradizendo assim, o rigor científico e universal com o qual julga ser 
capaz de organizar a história. 
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7. CONCLUSÕES

 Quando pensa sobre o desenho na contemporaneidade, o autor Delfim Sardo 
considera que este meio atua como um tipo de “circuito”, capaz de criar um sistema de 

valor próprio a cada nova investida. Para o autor: 

O circuito entre projeção e realização no processo do desenho artístico ocorre 
circularmente, como um motor operacional cuja meta ou finalidade encontra-se 
no próprio funcionamento. Não há, nesta definição, hierarquia nem divergência 
valorativa entre virtuosismo ou liberdade criativa, entre competência compulsiva 
e investigação poética (Sartdo apud Costa, 2015, p.27). 

 Diante de suas considerações, seria possível estabelecer uma relação entre o 

desenho contemporâneo e a lógica presente em manuais instrutivos, quando estes 

estipulam para si, os próprios protocolos de uso. Ainda que definidos à priori e devidamente 
expostos, o ponto de partida e chegada (“A” e “B”) não formam um caminho linear entre 

si: são permeados por possibilidades de derivação entre suas etapas.

 Nas quatro referências escolhidas para a realização da presente pesquisa, 

produzidas em 1817, 1878, 1950 e 1980, a cópia de cânones e modelos europeus foi tida 

como base para o aprendizado do aluno. Nesse sentido o percurso proposto pelos guias 

evoca valores estéticos determinados e estipula no ponto de chegada a expectativa de 

uma imagem correspondente. Ainda que a cópia gere um elo entre o “ponto A” e o “ponto 

B”, o estudante /o leitor / desenhista, vive, possui referências próprias, capazes de abalar 

o percurso normativo. Sendo ele o elemento desestabilizante desse jogo, a cada nova 

etapa de seu aprendizado se abrem infinitas possibilidades de derivação.
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