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“Um autor que compoe uma biografia pode tentar viver seu
personagem, ou entdo construi-lo. E ha oposicao entre essas
opinioes.

Viver ¢ transformar-se no incompleto.

A vida, neste sentido, é feita totalmente de historias, detalhes,
instantes.

A construcdo, ao contrario, implica as condi¢oes a priori

de uma existéncia que poderia ser COMPLETAMENTE
DIFERENTE.”

(VALERY, 2011, p. 143).
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REsuMoO

A presente tese, no campo ampliado da Educacdo, pensa relagdes entre o desenhar e o
tecer, mostrando os encontros do desenvolvimento da producao téxtil e das artes graficas.
Em sua problematica, pesquisa o ensino do desenho e questiona como compor maneiras
de educar em meio a vida. Busca, assim, criar maneiras de pensar um ensigno de desenho
inspirado pelas experiéncias com o desenhar, no qual a cépia deixa de ser objetivo final.
Tendo, como fundo, a questdo dos comecos, apresenta processos de criagdo por meio
das experiencias que se ddo em ato, trazendo uma outra perspectiva na composicdo
de desenhos, aqui diferenciada a partir da grafia com Z. Descreve um procedimento
Maniera Moirai que lista interesses, ao inventariar incidéncias e demonstrar o problema
por conceitos, usos, estilos, praticas, historias, imagens e figuras. Maniera devém dos
procedimentos usados pelos artistas do movimento do século XVI e Moirai, da mitologia
grega, sendo que os atributos das Moiras figuram a proépria tese. Defende-se processos
de criagdao nos quais a imagem da fiagao e suas linhas, assim como técnicas téxteis, sdao
pertinentes ao desenhar. O Maneirismo diz respeito aos modos como sdo produzidos fios
com os percursos da pesquisa, torcendo as no¢des de desenhar e tecer no que se chama
caostura. Tais maneiras criam condi¢des para produzir elementos textuais entrelacados
a dados empiricos (fibras), com os quais é possivel compor e torcer em fios, juntando
feixes, determinando a urdidura das teias tramadas no tecidotese e seus deZenhos. O
desenhar e o tecer estao historicamente emaranhados, vindo, nas palavras da tese, a
caosturar o textum. A tecitura da tese apresenta outras possibilidades para o ensino de
desenho, problematizando areas nas quais os conteudos técnicos sdo tratados como mero
elemento do ato de desenhar. Para tanto, traz algumas abordagens histdricas em diversos
recortes temporais, elencando como as maneiras ligadas a tecelagem reverberavam e
ainda reverberam no ensino de desenho, tanto o académico quanto o escolar. Exercicios
gue propdem pensar usos do desenho, tanto em aula quanto na produgao autoral, tomam
os problemas da representacdo para se compor condi¢des de criar/pensar/tecer com o
desenhar. A tese assume o multirreferencialismo com autores advindos da arte, educacao,
filosofia, histdria, design e moda a fim de que termos e conceitos oriundos destes diferentes
campos, ao se entrelacarem, constituam a pesquisa. Com a filosofia de Gilles Deleuze,
passa a conceber o ensino de desenho de maneira a estimular a invengao ao invés da
revelacdo, a criagdo em vez da descoberta e o movimento em vez da fixacao, oferecendo
condicdes para sair da orbita que gira em torno da noc¢do do idéntico e do modelo ideal e
abrindo espaco para pensar as possibilidades de um enSigno de desenho enquanto agao
de composicao.

PALAVRAS-CHAVE: Ensino de Arte, Desenho, Tecitura, Figura, Maneirismo







ABSTRACT

The present thesis, in the expanded field of Education, thinks about relations between
drawing and weaving, showing the meetings of the development of textile production and
graphic arts. In his problematic researches the teaching of drawing and questions how to
compose ways of educating in the middle of life. Thus, it seeks to create ways of thinking
about a teaching-sign (ensigno) of drawing inspired by the experiences with drawing, in
which the copy is no longer the final objective. Based on the question of beginnings, it
presents processes of creation through the experiences that take place, bringing another
perspective in the composition of drawings here differentiated from the spelling with
Z. It describes a Maniera Moirai procedure that lists interests, inventing incidences and
demonstrates the problem by concepts, uses, styles, practices, stories, images and figures.
Maniera derives from the procedures used by artists of the 16th century movement and
Moirai derives from Greek mythology, and the Moiras’ attributes figure in the thesis itself.
It is argued that creation processes in which the image of the spinning and its lines, as well
as textile techniques, are relevant when drawing. Mannerism concerns the ways in which
threads are produced with the research paths, twisting the notions of drawing and weaving
in what is called Sewing-chaos (caostura). Such ways create conditions to produce textual
elements intertwined with empirical data (fibers) with which it is possible to compose and
twist yarns, joining bundles, determining the warp of the webs woven into the tissue and its
deZigns (deZenhos). Drawing and weaving are historically entangled. Coming, in the words
of the thesis, to sewing-chaos (caosturar) the textum. The weaving of the thesis presents
other possibilities for teaching drawing, problematizing areas in which technical content
is treated as a mere element of the act of drawing. To this end, it brings some historical
approaches in different time frames, listing how the ways linked to weaving reverberated
and still reverberated in drawing teaching, both academic and school. Exercises that
propose to think about uses of drawing both in class and in authorial production, take the
problems of representation to create conditions to create / think / weave with drawing.
The thesis assumes multi-referentialism with authors from art, education, philosophy,
history, design and fashion, so that terms and concepts from these different fields, when
intertwined, constitute research. With the philosophy of Gilles Deleuze, he began to
conceive the teaching of drawing in a way that stimulates invention instead of revelation,
creation instead of discovery, movement instead of fixation, offering conditions to leave
the orbit that revolves around notion of the identical and the ideal model, opening space
to think about the possibilities of a design enEnergy as a compositional action.

KEYWORDS: ART TEACHING, DRAWING, WEAVING, FIGURE, MANNERISM
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OBSERVACOES

Todos os desenhos apresentados, assim como os textos que dizem respeito ao
Teceldo, foram produzidos pelo autor da presente tese entre 2019 e 2020. Assim, o periodo
gue aparece nas legendas dos respectivos desenhos é meramente ficticio.

Para ter acesso as musicas disponibilizadas nos Exercicios:

19 certifique-se de ter o aplicativo Spotify instalado em seu smartphone.

29 toque em “Pesquisar” para chegar a barra de pesquisa.

32 toque no icone da cdmera na barra de pesquisa e, em seguida, escaneie o coédigo
diretamente, toque em “Aponte sua camera para um cddigo Spotify” e siga as instrucoes.
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Figura 1 — Vista de um dos canais de Veneza e Grande Scuola de San Marco. Caderno do teceldo, século XVI. Arquivo

pessoal do autor.
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Do Tecelao

“Num mundo de incertezas, os Venezianos do século XIII podiam estar certos de algumas
coisas. Duzentos anos antes de Copérnico e trezentos anos antes de Galileu, era acto de fé que o
Sol girava a volta da Terra, que as esferas celestiais eram perfeitamente regulates e que a Criacdo
tinha ocorrido exactamente quatro mil quatrocentos e oitenta e quatro anos antes da fundacdo
de Roma. Jerusalém era considerada “o umbigo do mundo”. As entradas para o céu e para o
inferno existiam, algures.”

(BERGREEN, 2008, p. 24).

ra um bom esconderijo, um bom local para estar a espreita — a0 menos consideravelmente
sedutor — por ser composto por uma multiplicidade de ilhas, cento e dezoito para ser preciso.
Escura, umida, enclaustrada e abarrotada de gente, erguia-se sobre rochas e sedimentos
clasticos (areia, cascalho e lama). Redutos fortificados e moradas espetaculosas se erguiam
sobre pilastras de pinho e um tipo denso de calcatio impermeavel, extraido da regiao de Istria'. Neste
lugar de mercadores, eram poucas as construgdes que conseguiam apresentar-se eretas, a Nao ser as
grandes construcdes religiosas, como a gigantesca basilica bizantina, entre outras igrejas; a maioria das

demais edifica¢des pareciam elevar-se cambaleantes entre as aguas € 0s pantanos.

Na Veneza, que ha tempos vinha se consolidando como polo mercantil, as oportunidades
abundavam na mesma propor¢ao que os riscos. Qualquer um podia entrar em um negocio e, assim,
apresentat-se como um mercador. Para tal feito, bastava set aventureiro, prestativo e/ou louco. Afinal de
contas, era em cima da iminéncia da conquista de riquezas inimaginaveis que muitas familias perpetuavam

seus nomes, fosse pela conquista de fortunas do dia para noite, fosse pela perda.

Um jovem que nasceu sem titulo de nobreza, sem grandes posses, sem um nome e descrente de
tamanho infortanio escolhe redesenhar seu destino. Filho de uma tecela endividada e de pai desconhecido
(talvez um mercador arabe ou grego), aprendeu desde cedo, ja no seio materno, que a vida era como um
tapete que deveria ir sendo tecido conforme as oportunidades fossem lhe possibilitando acesso aos
insumos téxteis; que, algumas vezes, eles poderiam surgir oscilando intermitentemente com o calor da
13, a resisténcia do canhamo, a maciez do linho, a aspereza da juta, o brilho da seda; que cada material
lhe exigiria destreza para fiar, agilidade para tecer e discernimento para otimizar o uso de cada fibra em
questao, para que seu tapete ou tecido nao ficasse demasiado grosseiro, muito menos fragil. Tecer era uma

arte em que a vida ia sendo tramada com os dedos.

l Uma grande peninsula localizada a frente do mar Adriatico, entre o Golfo de Trieste e o Golfo de
Kvarner.
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Em uma época em que a escravatura era comum e as mulheres eram tratadas como cidadas sem
cidadania, muitos eram os costumes que as firmavam em uma posi¢ao de inferioridade. Um conselho
comum aos jovens maridos era de que nio dessem ouvidos as suas esposas, ndo por elas possuirem
discernimento sélido, mas sim uma constituicao ma e fraca. Constitui¢ao tida por inferiorizada, mas de
onde o jovem teceldo aprendeu muito do que precisava. O suficiente para entender como lidar com os
egos € anseios em meio a um ambiente social sombrio, uma sociedade mercantil onde imperava uma moral
crista em formagao, a qual coexistia com muitos credos, celebrando jubilos, resultantes de pilhagens e

saques daqueles que se colocassem em seu caminho.

A priva¢do, muitas vezes, podia ser uma dadiva para aqueles que conseguissem entender que a
espera ndo precisava ser encerrada por um juizo messianico, mas sim tomada como fonte de possibilidades
em devir. O teceldo aprendeu a fiar com o que se tinha em maos. Simular seda com 13, misturar linho com
canhamo, camuflar a grosseria da juta, dando-lhe um toque suave. Falseava as sensagoes e aparéncias com

tal destreza que até ele proprio acreditava que se tornavam “verdades”.

O teceldo gostava de observar. Via o mundo ao seu redor como um palco, onde dramas e comédias
eram encenados por marionetes. Sempre as mesmas pegas, as mesmas historias, os mesmos personagens

com os mesmos desfechos, sucessivamente, dia ap6s dia, lua ap6s lua, ano apds ano.

Comportamentos que se repetiam, padroes que se seguiam. O teceldo percebeu que a vida em
meio a sociedade da qual ele fazia parte se arranjava de uma maneira previsivel e redundante, onde havia
um modelo idealizado de vida a ser copiado a risca e que cada um tentava, por sua propria conta e 1isco,
representar da melhor maneira possivel. A vida se assemelhava, cada vez mais, a constru¢ao de uma
peca de linho, alguns estruturados com armagao sarjada, outros tafetas e ainda os acetinados, sempre
simulando diferentes toques e pesos, mas sempre repetindo, ao longo de toda sua extensao, a reprodugao

de padrdes.

E por mais fértil que tal seara se mostrasse para o tecelao, as marionetes nao conseguiam ver,
nao podiam aceitar. Tomavam por por infecundo cada gesto, cada agao, cada palavra que escapasse ao
verdadeiro roteiro, que fugisse do texto rebuscado e antiquado, que evidenciasse qualquer rumor de
charlatanismo. Por mais que tudo patecesse sereno a luz do sol, omitiam qualquer vestigio denunciativo

por baixo de suas vestes confeccionadas com tecidos valiosos, recolhendo-se no interior de suas casas.

O teceldo, de tanto ver sua mae ser lograda, enganada e destratada por todos os tipos de
comerciantes e mercadores que se interessavam por seus tecidos e tapegarias, ludibriando-a sempre,
aprendera a negociar seus produtos, dando nao o preco que o produto custava, mas o preco que tornava
seus produtos ainda mais valiosos do que eles jamais poderiam ter sido. Os tecidos, nas maos e boca do
tecelao, seduziam e faziam os olhos dos compradores brilharem, pois deixavam de ser apenas uma pega
de linho ou la: tornavam-se tecidos em que seus fios e fibras narravam histérias fantasticas, 1as cardadas
e tingidas com fabulas que se tornavam crengas, lendas e fatos narrados por viajantes que, diariamente,
pisavam no cais. Historias confundiam seus compradores ao ponto de eles nao quererem correr o 1isco

de perder tamanha barganha.

O tecelao vendia encantando os compradores com aquilo que queriam ouvir. Historias fantasticas



sobre a origem de seus fios, fabulando os lugares por onde supostamente suas matérias-primas haviam
passado. Fabulava a partir de histérias que ouvia de mercadores, tanto nos portos quanto pelas ruas. Os
venezianos possuiam poucos motivos para desconfiar do Tecelao, uma vez que se encontravam habituados
com a presenca de barcos, galés e caravanas de mercadores que iam e viam de terras estrangeiras trazendo
todo o tipo de mercadoria, fossem mercadorias basicas, como madeira e alimentos, sofisticadas, como
tecidos valiosos, pedras e metais preciosos, ou mesmo mercadorias exéticas, como escravos € animais de
outros continentes®. Diante de tanta variedade e diversidade, ndo se tornava uma tarefa complexa para
o Teceldo compor argumentos convincentes o suficiente para comercializar seus tecidos e tapegarias.
Ao perambular por todos os cantos da cidade em suas passagens labirinticas, sempre a espreita, esperto
e desperto para toda e qualquer informagao, todo e qualquer signo que pudesse lhe ser util, cada nova
palavra, cada lenda ou supersticio era uma nova linha de seda e ouro a ser tramada em seu tear de

fabulacées.

O tecelao fazia, da imaginacao do publico, um instrumento para transformar seus produtos se
tornavam obras de arte. Parte de seu aprendizado veio das ruas, de ver o que a maioria das pessoas
nao queriam ver, de transitar por onde outros tantos evitavam aproximar-s€ a0 mesmo tempo que
perambulava livremente por onde todos transitavam. Aprendeu com as ratazanas, que estavam por toda a
parte, insurgindo pelos canais, correndo pelas ruelas e imedia¢oes do cais, roendo as estruturas da cidade,
se alimentando de detritos e pequenos saques nas transi¢oes da noite para a alvorada, nos momentos em
que a “Serenissima Republica” se revelava ainda mais obscura, cheia de mistérios, repleta de transgressoes
e supersti¢oes.

Mesmo aqueles que tinham vivido toda vida em Veneza ficavam desorientados quando
deambulavam por becos sem saida, que abruptamente, deixavam de set algo familiar para se
tornarem numa coisa sinistra. Os sussurros da conspiracdo e os risos da intimidade ecoavam
pelas vielas sem se identificar de onde vinham; por detras das janelas sombrias, velas e tochas
tremeluziam discretamente. Ao final da tarde, teias de brumas levantavam-se dos canais,

impondo o siléncio e o isolamento, escutecendo as lanternas nas ruas ou nas janelas que davam

para os canais de suave ondulagio (BERGREEN, 2008, p. 23).

E aquele que compunha imagens com linhas aprendera, desde a infancia, a fiar os proprios fios.
Aquele que compunha linhas para tramar imagens aprendera que, para tecer-se uma vida, era necessario
vir a ser aventureiro, voluntarioso e louco. Que o fio a desenhar seu percurso nao poderia limitar-se aos
desejos das Moiras. Pois, em um mundo de incertezas, o que nao era podia vir a ser, e desenhar pode vir

a ser tecer com linhas.

2 “Em navios ou caravanas, os mercadores venezianos chegaram aos quatro cantos do mundo em busca de

especiatias, pedras preciosas e tecidos valiosos. Gracas ao seu espitito de iniciativa, certos minerais, o sal, a cera, as drogas,
a canfora e a goma arabica, a mirra, a madeira de sandalo, a canela, a noz-moscada, as uvas e os figos, as romas, tecidos (em
especial a seda), peles, armas, o marfim, a 13, as penas de avestruz e de papagaio, as pérolas, o ferro, o cobte, o ouro em po, as
barras de ouro e as barras de prata e os escravos asidticos chegaram a Veneza em grandes quantidades, através de complexas
rotas comerciais que os traziam da Africa, o Médio Oriente e da Europa Ocidental” (BERGREEN, 2007, p. 26).
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Do Dezenhante

[qe=a . . , . . . . . I~ ”
E verdade, todavia, que uma coisa é ainda mais instrutiva: a espantosa zzexatidao provivel da
observacao imediata, a falsificagio que é obra de nossos olhos. Observar é, em grande parte,

imaginar o que esperamos ver.”

(VALERY, 2003, p. 23).

le nao se lembra com exatidao de sua primeira aula de desenho, muito menos qual foi o
seu primeiro desenho nesta aula. Ele devia ter uns 13 ou 14 anos aproximadamente, mas se
recorda bem do local onde fez seu primeiro curso de desenho. A sala, com piso, paredes e
teto em cimento queimado, localizada no segundo andar da biblioteca municipal no centro
de sua cidade natal; a professora, com seu sotaque caracteristico da regiao nordeste do pais e sua paixao

pela representacao de indigenas brasileiros; e uma vaga lembrancga de alguns dos colegas e seus desenhos.

Lembra de sensacbes como a textura da mesa de madeira que era compartilhada por todos os
alunos do curso (5 ou 6 ao todo), do quao desconfortavel e liso era o banco de férmica, do calor das
tardes de verao. Lembra muito bem da voz da professora, Alba Lee, a lhe dizer “Trace com vontade!
Do que esta com medor”. Lembra do quao prazeroso era estar 14, do como comegou a aprender, com o

desenhar, a olhar para o mundo de forma diferente.

E hoje, algumas décadas depois, tanto na condi¢iao de aluno quanto na condi¢ao de professor,
o que aprendera em suas primeiras aulas seguia a lhe ajudar a compor seu aprendizado com o desenhar.
Desenhou naturezas mortas, objetos, paisagens, modelos vivos, composigoes abstratas. E em todas estas
vivencias, a grande maioria das orientagdes se voltava exatamente para o como olhar para o modelo.
Quantas vezes, diante de uma composi¢ao a ser desenhada, formada, por exemplo, por uma mesa com
frutas e objetos de ceramica e vidro, ouviu ou mesmo disse: “No papel, as frutas devem parecer vigosas,
a jarra deve continuar branca e o copo, transparente”, “Olhe direito!”, “Preste aten¢io!”, “Olhe como
alguém que nunca viu uma fruta, que nio sabe o que sdo porcelanas brancas nem que o vidro é um

transparente”.

Cada vez mais, com a vivéncia em sala de aula e com a produ¢io autoral de desenhos, pode
perceber o quanto o tragar de uma linha, assim como o seu manipular, é dependente da maneira como se

olha, se percebe, se sente aquilo que vem a ser o modelo, a referéncia, o motivo para o desenho.

Quase tres décadas depois, por ironia ou acaso, ¢ ele quem desempenha um papel similar ao de
Alba Lee (sua primeira professora de desenho), instruindo, ensinando, mostrando a estudantes como
produzir diferentes tipos de linhas pictéricas para que, com elas, se possa tecer desenhos. Linhas que nao
dependem apenas do tipo de lapis ou caneta que cada um utiliza, pois o tragar de cada linha vem imbuido
de muitas outras sensac¢oes. O dono de cada linha as tece envoltas por suas vivéncias. Tais vivéncias nao
precisam ser representadas no desenho, nao ¢ disso que se trata, mas estao no modo como cada um sente
o fiar e o tramar das linhas em um desenho, pois desenhar exige uma mudanga na maneira de olhar para

o mundo. Com o desenhat, se aprende um pouco com cada linha e se fia maneiras de ensinar a desenhar.



Pensar as maneiras de se produzir e tramar linhas foi algo que ele passou a dar mais atengao
depois de escrever a dissertacio de mestrado’, entendendo que, em seu doutorado, de certo modo,
acabara por dar continuidade ao que, na dissertagao, nao tivera como desenvolver. Pensar o desenhar,
seus ziguezagues, suas inconstancias em meio as maneiras que cada um pode criar para tramar as proprias
linhas que fia/traca diante dos atravessamentos da vida. Ele entendeu que ao menos o seu desenhar

carrega, em cada linha, um pouco de sua existéncia. Com o desenhar, ele foi fiando sua vida.

3 Ver dissertacao de mestrado Desenhar com linhas: criacao de Figura-corpo, PPGEDU - UFRGS, 2015.
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Figura 2 — Desenho de observacdo de natureza morta, Anderson Luiz de Souza. Atelié Livre de Porto Alegre, 2016. Foto

do arquivo pessoal do autor.

-



Figura 3 — Desenho de observacdo de natureza morta, Anderson Luiz de Souza. Atelié Livre de Porto Alegre, 2016. Foto

do arquivo pessoal do autor.
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Figura 4 — Desenho de modelo vivo, Anderson Luiz de Souza. Atelié Livre de Porto Alegre, 2016. Foto do arquivo pessoal

-
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Do textum

“[...] ele ndo pode querer escrever o gue nao se lerd. No entanto, é o préprio ritmo daquilo que se 1é e do que nao se ¢ que
produz o prazer dos grandes relatos: ter-se-a alguma vez lido Proust, Balzac, Guerra e paz, palavra por palavra?”

(BARTHES, 2010, p. 17).

tentativa de criar outras respostas, de fabular outras histdrias, de inventar outros
problemas acerca do ensino de desenho se da a partir de encontros, de leituras, de
pesquisas, de estudos historiograficos em torno da arte e do ensino no atravessamento

de planos cientificos, artisticos e filosoficos.

As linhas que vdao compondo a presente pesquisa se ddao disparadas por processos e
experimentos pensados com o desenhar, com as experiéncias e vivéncias académicas/docentes
dentro do universo do desenho e da criacdo téxtil em atravessamentos com as artes e o design.
Fala-se em “Disparo” tomando-o por uma “forca motriz que da a poténcia do desenvolvimento da
pesquisa. Linha de fuga do pensamento que se espraia sobre alguma coisa antes ndo pensada, dando

uma nova maneira de olhar aos transcorreres de uma vida” (ZORDAN, 2011, p. 4247).

E, desta maneira, o textum se encontra configurado em seis partes, sendo a primeira parte
constituida do PROLOGO, que se encontra dividido em dois textos, nos quais o primeiro apresenta
o0 teceldo e o segundo apresenta um professor, personagens conceituais que irdao atravessar toda
tese-teia. A segunda parte do textum, intitulada LINHAS PRELIMINARES, se comp®&e por um conjunto
de nove textos, nos os quais 0s designios da pesquisa sdao apresentados. A terceira parte, intitulada
MANIERA MOIRAI, se encontra dividida em cinco textos e apresenta o modus operandi da pesquisa.
A quarta parte, intitulada DO TECER, distribuida em seis textos, traga um recorte sobre os téxteis e
suas aproximacdes com o desenho. Na quinta parte, intitulada DO DEZENHAR, dividida em quatro
textos, apresentam-se algumas das aproximacdes do desenhar com o tecer. A sexta parte, por fim,
corresponde ao texto ARREMATES OU A TESOURA DE ATROPOS, que diz respeito as consideracdes
finais da pesquisa. Em paralelo a citada distribuicdo textual, se imiscuem trés exercicios de desenho e
trés blocos de textos intitulados TECELAO/DEZENHANTE, que d3o continuidade aos textos do prélogo

a0 mesmo tempo que se tramam aos demais capitulos.

Assim, para mostrar as aproximagdes entre o desenhar e o tecer e compor as manieras de
tecer desenhos, se assume o multirreferencialismo com autores dos campos da educacao, filosofia,
histéria, artes, design e moda. Parte-se de uma revisdo bibliografica que, ao entrelacar algumas
definicdes acerca dos conceitos de desenho* e de tecido, estabelece também cruzamentos com

conceitos filosoficos na perspectiva das Filosofias da Diferenca.

4 Algumas das defini¢oes sobre desenho aqui apresentadas se deram em desdobramento a dissertacio de
mestrado defendida em 2015 pelo presente autor desta tese. Ver: SOUZA, Anderson Luiz de. Desetthar com linhas: ctiacdo
de Figura corpo / Dissertacao (Mestrado), Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Faculdade de Educacio, Programa de
Pés-Graduacao em Educacio, Porto Alegre, BR-RS, 2015.



Quanto aos “transcorreres de uma vida” (ZORDAN, 2011, p. 4247), com os quais, convertidos
em linhas, sendo elas de composicdo téxtil, grafico-pictdrica e/ou textual (escrita), estes sdo tramados
em textum, termo que tem sua origem no latim e pode ser traduzido como tecido. Tal significado
estabelece relacdes com a acdo de entrelacar fios e/ou linhas, formando uma rede, uma trama, uma
teia, de modo que, dependendo da maneira como for organizada a disposicdo de tais fios/linhas, a

extracdo de um destes elementos de sua composicdo pode modificar toda sua estrutura.

Textum também traz seu significado atrelado ao conceito de texto, a exemplo de uma obra
literdria ou uma publicacdo escrita, como um livro, uma carta, uma redacado, uma dissertacao, uma
tese. Ou seja, textum pode ser uma composicdo textual que se da por uma sequéncia organizada
de palavras dispostas em linhas, assim compondo frases e, por vezes, colunas, arranjadas sobre
superficies (geralmente) de base celuldsica, téxtil, epidérmica, ceramica, mineral, mista e/ou digital,
podendo variar de acordo com o idioma. O sentido de seu entendimento esta diretamente relacionado
ao modo como tais palavras e frases estdo arranjadas, tramadas, tecidas em sua composicdo (CUNHA,
2010).

Texto provém do termo textu (século XIV), deriva de textum, que, por sua vez, € derivado
do texere (tecer). Textus entrou no vocabuldrio europeu através do francés antigo, onde ele aparece
como texte e onde assume a sua importante relagdo com tissu (tecido) e tisser (tecer) (CUNHA, 2010).
Isso estabelece, portanto, uma razao etimoldgica que justifica a proximidade em seus significados,
em gue tanto um tecido quanto um texto sdo resultantes da acdo de tecer, de entrelagar unidades e

partes a fim de compor um todo interrelacionado, uma tecitura.

Tomar um texto por um textum, ou seja, com o sentido ambiguo de tecitura e de produgao
escrita, remonta a uma tradicao de longa data, a exemplo de Marcus Fabius Quintilianus, ou Quintiliano
(c. 35-95 d.C), um orador e professor de retdrica romano que, ao estabelecer uma diferenciagdo
entre texto e discurso, analisou, em sua publicacdo /nstitutio Oratoria (95 d.C), o texto como o tecido
linguistico do discurso® (SAYEG-SIQUEIRA, 2018).

Outra referéncia que fez uso do termo textum para descrever uma obra literaria naambivaléncia

de uma composicdo téxtil foi Walter Benjamim em seu ensaio intitulado A imagem de Proust (1986).

Benjamim, ao analisar os treze volumes da obra La recherche du temps perdu, de Marcel Proust,

delibera sobre a obra ser autobiografica, mas argumenta que ela ndo descreve a vida do autor “como

ela de fato foi, e sim uma vida lembrada por quem a viveu” (BENJAMIM, 1986, p. 37). Estabelece, a
partir disso, aproximacdes as avessas de suas reminiscéncias com o mito de Penélope®.

[...] em que a recordacdo é a trama e o esquecimento a urdidura. [...] Pois aqui é o dia

gue desfaz o trabalho da noite. Cada manh3, ao acordarmos, em geral fracos e apenas
semiconscientes, seguramos em nossas maos apenas algumas franjas da tapegaria da

5 “Em seu estudo sobre oratéria, considera que, na composicao, as palavras, apos serem escolhidas, devem
ser organizadas de forma organica e arranjadas em um delicado tecido (textus, textum), ou seja, em uma trama, em uma
urdidura, como uma acio de tecer (texere) o discurso, fixando-o pela escrita, em uma tessitura multimodal, plutissemiotica e
plurissemantica” (SAYEG-SIQUEIRA, 2018, p. 37).

6 Penélope, importante personagem da obra homérica Odisseia, que tepresenta o papel da esposa cidada,
“[...] elevada a uma categoria ainda mais alta, pois ¢ rainha de ftaca — o que acarreta maiores exigéncias e responsabilidade
quanto ao seu comportamento. Penélope ¢ a esposa fiel; muitos veem nela um modelo de esposa e mae. Espera pacientemente
o retorno de Ulisses, seu marido, durante vinte anos, sem saber ao certo se ele estd, ou nao, vivo” (EFRAIM, 2012, p. 137).
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existéncia vivida, tal como o esquecimento a teceu para nés (BENJAMIM, 1986, p. 37).

O mito de Penélope ndo faz uso direto do termo textum, mas, de certa forma, demonstra
como os transcorreres de uma vida compdem o fiar e o tramar de uma existéncia. A vida ndo é o tear,
nem a linha, nem o tecido, nem o tecer, nem 0s sonhos, nem 0s enganos, mas sim a somatoria de
todos estes e, ainda, de outros tantos elementos que a compdem, isso somado a toda a teia que se

da com os entrecruzamentos destes elementos.

Figuras como Penélope, as Moiras, o Teceldo e o Dezenhante se destacam dentro do texto, no

gual o conceito de figura operado estabelece relagdes com Barthes e com a geofilosofia.

De acordo com Oliveira (2009), na obra Fragmentos de um discurso amoroso, Barthes, ao

definir o termo figura, é objetivo ao mencionar que:

[...] ndo se trata de figuras de retdrica, apesar dessas serem verbais, isto é, constituidas
por um discurso. Trata-se, por outro lado, como nos remete o termo “coreografia”, do
movimento do corpo ou de seqliéncias de movimentos [...] As figuras” sdo constituidas,
portanto, por um emaranhado de significados um pouco obscuros: incluem o discurso,
mas excluem os “usos figurados”; incluem o movimento do corpo, mas excluem a
aparéncia (OLIVEIRA, 2009, p. 22).

Com Deleuze, em seus estudos em torno da pintura, o conceito de Figura’ vem a ser designado
como “[...] a forma sensivel referida a sensacdo” (2007, p. 42), sendo que a “sensacao é o contrario
do facil e do lugar comum, do cliché, mas também do “sensacional”, do espontaneo etc.” (DELEUZE,
2007, p. 42). Em O que é filosofia?, Deleuze e Guattari apresentam distincGes entre personagens

conceituais e figuras estéticas

[...] consiste de inicio no seguinte: uns sao poténcias de conceitos, os outros, poténcias
de afectos e de perceptos. Uns operam sobre um plano de imanéncia que é uma
imagem de Pensamento-Ser (numero), os outros, sobre um plano de composi¢do
como imagem do Universo (fendmeno). As grandes figuras estéticas do pensamento
e do romance, mas também da pintura, da escultura e da musica, produzem afectos
gue transbordam as afecgGes e percepgdes ordinarias, do mesmo modo os conceitos
transbordam as opinides correntes. Melville dizia que um romance comporta uma
infinidade de caracteres interessantes, mas uma unica Figura original, como o Unico
sol de uma constelacdo do universo, como comego das coisas, ou como um farol
que tira da sombra um universo escondido: assim o capitdo Ahab, ou Bartleby. O
universo de Kleist é percorrido por afectos que o atravessam como flechas, ou que
se petrificam subitamente, 1a onde se erguem a figura de Homburg ou aquela de
Pentesileia. As figuras ndo tém nada a ver com a semelhang¢a, nem com a retérica,
mas sdao a condicao sob a qual as artes produzem afectos de pedra e de metal, de
cordas e de ventos, de linhas e de cores, sobre um plano de composi¢ao do universo.
A arte e a filosofia recortam o caos, e o enfrentam, mas ndo é o mesmo plano de
corte, ndo é a mesma maneira de povoa-lo; aqui constelagdo de universo ou afectos
e perceptos, la complexdes de imanéncia ou conceitos. A arte ndo pensa menos que
a filosofia, mas pensa por afectos e perceptos (1992, p. 80-81).

Trata-se da nocdo de Figura que estd no dominio da sensagao, fazendo “ver o que ndo se vé,
ou melhor, fazendo sentir o que ndo se vé” (TADEU, 2012 p.12), ao contrario da Figura pensada como

imagem pronta para ser reconhecida, como representacdo do que se Vé.

ek O termo Figura esta grafado com a letra “F”” maiuscula por ser pensando com Deleuze em seu livto Francis
Bacon: Ldgica da sensagao, onde tal termo ¢é grafado da mesma maneira.
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Por este viés é que o conceito de figura é pensado no textum, ou seja, a fim de explicar como
as figuras se movimentam na tese, especialmente o teceldo, o préprio autor e as figuras que surgem
tanto nos desenhos autorais como nas imagens com as quais a tese se desenvolve, pois essas figuras-
conceituais, na tese, se imiscuiem e se diferenciam da figura humana e de seu desenho, fazendo

parte do texto.

Roland Barthes (2010), em seu livro O prazer do texto, reforca a relacdo etimoldgica de “texto”
e “tecido” ao escrever que o texto, assim como um véu, pode ocultar e, também, revelar muitas coisas
em sua trama. Em outras palavras, pode haver muitas coisas entre as linhas, nos entrecruzamentos dos
fios e das palavras que estejam por revelar-se ou mesmo que possam ser inventadas. Tudo dependera

da interpretacdo tanto de quem |é quanto de quem escreve.

Assim, como em uma producdo literaria, o desenho também pode vir a ser textum, ja que
ele também pode vir a ser composto pela tecitura de diferentes tipos de linhas no encontro com
diferentes signos. Faz-se uso da nog¢do de textum para a composi¢cdo do que se toma aqui por uma
tramatese e/ou um textoteia. Ao serem pensadas na perspectiva das filosofias da diferenca com Gilles
Deleuze e outros autores que dialogam com a citada perspectiva, tanto as nogdes de textum quanto

de signos ndo serdo tratados enquanto um fato predominantemente linguistico.

O que precisa ser dito, para se evitar desencontros, € que o que foi apresentado até o momento,
mesmo que de modo breve, aponta para uma nogao de textum que estaria mais ligada a linguagem. O
gue Deleuze discute “é a possibilidade de os signos estarem além da estrutura linguistica como aquilo
que da sentido e organiza a experiéncia da existéncia” (MARQUES, 2017, p. 32). Nesse sentido, é pelo
viés da imanéncia deleuziana e dos acontecimentos que fazem vibrar dispositivos historicos que a

composicdo da presente tramatese busca ser composta.
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Dos caminhos

“A cidade se embebe como uma esponja dessa onda que reflui das recordagdes e se dilata. Uma desctigao de Zaira como é
atualmente deveria conter todo o passado de Zafra. Mas a cidade n3o conta o seu passado, ela o contém como as linhas da
mao, escrito nos angulos das ruas, nas grades das janelas, nos corrimaos das escadas, nas antenas dos patra-raios, nos mastros
das bandeiras, cada segmento riscado por arranhoes, serradelas, entalhes, esfoladuras.”

(CALVINO, 1990, p. 14-15).

do ha como saber, com antecedéncia e precisdo, como sera a composicao de uma vida.
Pode-se supor, imaginar, até definir muitos dos passos e/ou caminhos a serem trilhados,
mas sempre havera fatores que escapardo ao previsto. O autor desta tramatese ndo
definiu, durante sua graduacdo ou mesmo antes, que um dia estaria escrevendo uma pesquisa que
abordasse a tematica desenho, muito menos que as suas escolhas profissionais pudessem vir a

compor parte de suas escolhas académicas.

Foi pensando acerca das nogdes de desenhar e tecer que a presente pesquisa teve seu comego.
O desenho compde a vida deste autor em muitas frentes, destacando-se nas esferas profissional
e artistica: na qualidade de ilustrador, desenvolvendo desenhos que servirdao como ilustracdes em
livros, revistas e demais publicacBes impressas e/ou digitais; como designer a produzir desenhos
gue se tornardo identidades visuais de marcas e negdécios; no viés académico, enquanto professor
de desenho em diferentes cursos (livres, graduacdo e pds-graduacdo); com a producdo artistica, ao
criar desenhos que integraram inumeras exposicdes, encontros e feiras de arte a nivel nacional e
internacional. Como todas estas esferas estdo interligadas, pode-se dizer que o desenhar é parte
constituinte da vida deste autor.

Em paralelo a isso, pode-se observar que o tecer se encontrava em uma posicao semelhante
ao desenhar. Embora o autor nunca tivesse desempenhado, necessariamente, o trabalho como
teceldo, fiando e confeccionando tecidos e/ou tapecgarias, o contato com a producdo téxtil sempre
esteve presente. Ao aprender a costurar, ainda na infancia; ao ter nascido filho de uma costureira que,
guando jovem, trabalhou na colheita de algoddo; ao escolher cursar uma graduacdo em Moda; ao
seguir trabalhando na drea da moda, inicialmente como designer de estampas, depois figurinista e,

apos a conclusdo da graduacao, professor de desenho em cursos nas areas da Moda e Design.

Mas, ao chegar até aqui, vendo o que ja foi feito, o caminho que ja percorreu, as escolhas que
precisou fazer, pensar a respeito do como o desenhar e o tecer estabelecem afinidades entre si sé foi

possivel ao olhar para as aproximacées que o desenhar e o tecer estabelecem com sua vida.

Ao se tratar do desenhar junto ao campo ampliado e transversal da Educagao, ndo se vé como
escapar dos fios que compdem a teia em que se vive, a rede com a qual se pesca, o tecido que te

envolve. S3o vivéncias com as quais sao produzidas as linhas que nos guiam dentro da trama da



pesquisa.

Pois uma pesquisa, em uma perspectiva pds-estruturalista, que se orienta pelo pensamento
da diferenca de Nietzsche, Barthes e Deleuze, ndo segue por uma via reta, segura, pavimentada,
onde se inicia tendo em vista claramente o ponto de chegada, em que o terreno plano, o céu azul e a
inexisténcia de obstaculos possibilitam uma viagem tranquila em busca das verdades essenciais que

se escondem pelo caminho.

Pesquisar na diferenca é se embrenhar em um labirinto, estando atento a toda e qualquer
possibilidade que possa nos dar pistas para criar outros caminhos, seguir em uma outra direcdo.
Trilhas, rotas, passagens, aberturas, picadas, sendas, carreiros e atalhos precisam ser criados, tragados,

fiados, torcidos, tecidos, desenhados, compostos.

Fala-se aqui de caminhos, de trilhas, de possibilidades de rotas a serem tracadas. Fala-se aqui
de algumas das tantas coisas com as quais este trabalho colocou seu autor a pensar até o momento.
Fala-se sobre desenhar, sobre maneiras de pensar o ensino de desenho, em como as experiéncias
com o universo da producdo téxtil colocaram o presente autor a pensar em modos de desenhar e
ensinar a desenhar. Fala-se em como compor maneiras de educar em meio aos fluxos da vida, criando,
assim, maneiras de pensar um ensigno de desenho disparado pelas vivéncias com o desenhar, em que
a copia possa vir a ser parte do processo, deixando de ser objetivo final. Fala-se em processos de

criacdo por meio das experiéncias que se ddo em ato.

Fala-se de linhas que estdo sendo fiadas com fibras extraidas de fontes distintas, linhas que
vao ganhando comprimento conforme se vai girando um fuso® ou uma roca®, ao mesmo tempo em
gue se vai embrenhando na trama da pesquisa. Linhas de composicao mista, como grafite, carvdo e
nanquim, tdo distintas quanto o linho, a 13 e a seda. Composicdes oscilantes, ora com a predominancia
de um tipo, ora com a predominancia de outros tipos (de composic¢des), linhas compostas, tragcadas e

torcidas com muitos intercessores®®.

O essencial sdo os intercessores. A criagdo sdo os intercessores. Sem eles ndo ha obra.
Podem ser pessoas — para um filésofo, artistas ou cientistas; para um cientista, filésofos
ou artistas — mas também coisas, plantas, até animais, como em Castafieda. Ficticios
ou reais, animados ou inanimados, é preciso fabricar seus préprios intercessores. E
uma série. Se ndo formarmos uma série, mesmo que completamente imaginaria,
estamos perdidos. Eu preciso de meus intercessores para me exprimir, e eles jamais
se exprimiriam sem mim: sempre se trabalha em vérios, mesmo quando isso nao se
vé. E mais ainda quando é visivel: Félix Guattari e eu somos intercessores um do outro
(DELEUZE, 1992, p. 156).

A fabricacdo de intercessores acabou sendo uma constante para tornar possivel a confeccao

8 Instrumento usado na fabricacio manual de fios para torcer e enrolar fibras (geralmente 13, linho, canha-
mo ou algodio) dando origem a um fio. Consiste em um pedago, de madeira ou ferro, cilindrico e alongado e estteito nas
extremidades, que é conduzido com os dedos. Peca de ferro de certas maquinas giratorias para colocar, sobre elas, carreteis

ou bobinas nas quais a linha fabricada esta enrolada.

9 Tipo de utensilio, manual ou mecanico, utilizado na transformacao de fibras téxteis em fios.

10 “O conceito de “intercessores” é fundamental na démarche deleuziana. E por meio dele que podemos
relacionar filosofia e arte, criacdo de conceitos e invencio de imagens, pois em Deleuze a questio fundamental do pensamento
¢ a criacdo: pensar é inventar o caminho habitual da vida, pensar é fazer o novo, é tornar novamente o pensamento possivel.
Pensar ¢é produzir idéias” (VASCONCELLOS, 2005, p. 1225).

49



50

do presente Textum. O proprio Gilles Deleuze, assim como ele em parceria com Félix Guattari, € uma
presenga na composi¢cdo do que veio ser tramado aqui, pois com estes autores, assim como outros
tantos que dialogam com a perspectiva das filosofias da diferenca, é que se criou condicdes de fiar e

entrelacar cada linha desta tramatese.

As imagens escolhidas para serem tramadas no texto também tecem a tese, ndo apenas
como ilustracdes do que esta sendo exposto, mas também como elemento da urdidura, linhas de
visibilidade no dispositivo que ensina o devir caosturado entre o desenho e as tecituras, a exemplo
dos desenhos e gravuras de Albrecht Direr, as pinturas, desenhos e gravuras de artistas maneiristas

e os desenhos do préprio teceldo.

Ndo é possivel listar todos os intercessores (historicos, artisticos e filoséficos) que ajudaram
a compor a presente pesquisa, mas muitos serdo devidamente apresentados no decorrer do texto,
como outros autores, filésofos, artistas, cientistas, historiadores, conceitos, desenhos, tecidos,
personagens, gravuras, objetos e lugares, assim como muitos outros também ficardo nas entrelinhas
ou, ainda, se manifestardo apenas nas lembrangas do autor, pois ha sempre aqueles intercessores

gue ajudam de maneira invisivel ou que ndo seja possivel descrever ou mostrar.

Muitos sdo os movimentos criados que se deslocam neste fazer tese: pesquisartecer,
escreverfiar, desenharescrever, lercardar, comportramar. Movimentos necessarios para a producdo
de forcas combativas, para ndo sucumbir em uma luta antiga que vem sendo travada desde a concepcao
da Teoria das Formas?’!, que repercute nos processos de criagdo ao estagnar e paralisar forcas que
perdem o poder de génese ao se fixarem na busca de um modelo ideal, universal, essencial, absoluto,
verdadeiro a ser alcangado, produzindo modos de pensar a vida que acabam sendo predominantes

nos processos de educacgdo e ensino de desenho.

Desenhar vem a ser a agdo com a qual se gera a forca motriz que move esta pesquisa. Com o
produzir desenhos, se pensa maneiras de ver, pensar e compor o ensino do desenhar no cruzamento
com os atravessamentos imprevisiveis da vida. Com o desenhar, se cria condicGes de pensar o que
se faz, como se faz, por que se faz e/ou para que se faz, pensando movimentos que ampliam suas
dimensdes, borrando possiveis linhas limitrofes que distanciam o desenhar das pessoas, colocando-o

em um pedestal onde apenas os bem aventurados e predestinados poderiam alcancar.

Os movimentos que compdem esta pesquisa ziguezagueiam?!? de modo assimétrico entre
desenhar e tecer, pensando modos de operar com o fazer desenho, modos que trazem, em si,
indicativos de como compreender ndo apenas o que se esta desenhando, mas também o como vir a
ser um teceldo a produzir linhas e trama-las com tudo o que o afeta e o move a desenhar. Movimento
de ensino, ensigno e educacdo. Acées que se ddo em imanéncia, onde um movimento é inerente ao

outro, ndo sendo possivel dissocia-las ou separa-las do todo. Em um sentido spinozista, tais acdes

it Teoria das Formas, ou teoria das Ideias, é o cerne da filosofia platonica. Parte do principio de

que os humanos participam de dois mundos diferentes, um sendo o mundo fisico, ou sensivel, onde existe a matéria e onde
¢ possivel experimentar os sentidos corporais, e o outro sendo o mundo metafisico, ou seja, o0 mundo ideal, que é composto
pelas Formas verdadeiras, essenciais. Para Platdo, tudo que existe no mundo fisico vem a ser uma copia (um simulacro) de uma
Forma petfeita que s6 existe no mundo das ideias. “[...] ou seja, a forma, nesse caso, representa a esséncia de um ser, é aquilo
que faz que uma coisa seja o que ela € (SHOPKE, 2010, p. 117).

12 A nocio de ziguezague com Deleuze sera apresentada na sequéncia.



acontecem e existem em si mesmas, elas ndo existem em alguma coisa nem sao imanentes a alguma
coisa. “Em Spinoza, a imanéncia ndo € imanéncia a substancia, mas a substancia e os modos existem
na imanéncia” (DELEUZE, 2002, p. 12).

Conceito de imanéncia, aqui, pode ser estendido como o que se entende por “paralelismo
spinoziano”*® a fim de introduzir a tese de que ha um paralelo historico entre o afunilamento das

linhas téxteis e das linhas das artes graficas, as quais tém, como base, o desenho.

Uma pesquisa do Acontecimento, na qual

Um Acontecimento ndo se liga a um sujeito mas a outros acontecimentos, formando
linhas, e 0 “sujeito” se contitui af, entre linhas, por acontecimentos. Um acontecimento
pode ser coletivo ou particular, perceptivel ou microscépico, mas é sempre impessoal,
assubjetivo; sdo os seres que a pesquisa pensa em funcdo dos acontecimentos
e das suas linhas, a partir deles, como derivadas. Eu, tu, a gente: nada sdo, se ndo
acontecimentos impessoais, ou subpessoais, cada um com sua duracdo proépria
varidvel, individuacdes ndo subjetivas, mas intensicas; afectos, paixdes, sensacdes
(TADEU, CORAZZA, ZORDAN, 2004, p. 71).

13 O paralelismo em Spinoza define o conceito de imanéncia. “Deleuze (2010, p. 100), por sua vez, além
de admitir o paralelismo psicofisico, coloca-o como um caso especial de outro paralelismo, o paralelismo epistemologico, o
qual identifica uma ideia com um modo individualizado do pensamento e este, de sua parte, seria modo correspondente a
um corpo. De qualquer forma, para Deleuze (2010, p. 105), o paralelismo entre corpo e mente caracteriza a dupla expressao
simultanea prépria do Deus spinozano: o paralelismo expressaria a imanéncia divina.” (YONEZAWA; SILVA, 2018, p. 3).
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Das direc¢oes

“Repetir repetir - até ficar diferente.

Repetir ¢ um dom do estilo.”

(BARROS, 1998, p. 11).

S usos e as praticas do desenho transitam, atualmente, por todas as grandes areas do
conhecimento humano: Ciéncias Exatas e da Terra, Ciéncias Bioldgicas, Engenharias,
Ciéncias da Saude, Ciéncias Agrarias, Ciéncias Sociais Aplicadas, Ciéncias Humanas,
Linguistica, Letras e Artes e multidisciplinar. Ndo € possivel descrevé-lo como exclusivo de uma ou
de outra grande drea. Embora muito de sua popularidade esteja atrelada as Artes, o desenho esta
na Medicina, nas Ciéncias Naturais, na Informatica, nas Engenharias, na Arquitetura, no Design e em
muitas outras, de modo que o ensino de desenho sempre esteve vinculado, de alguma maneira, com
a educacdo, se encontrando atrelado, de muitas formas, a processos de constituicdo e formacado das

sociedades.

Mesmo com o uso de ferramentas digitais, como softwares do tipo CAD, vetoriais (como
Adobe lllustrator e Corel Draw) ou de edicdo de bitmaps (como o Adobe Photoshop), a légica da
criacdo a mdo livre (lapis e papel) permanece de alguma maneira. O desenho vem a ser usado em
toda sua gama de possibilidades: como esboc¢o, como esquisso, como bosquejo, como designio, como
projeto, como tracado, como croqui, como material de estudo, como arte final, como ilustracao,

como representacdo, como cépia e como criagao.

O ensino de desenho assume um posicionamento estratégico e dinamico, pois é por meio
do uso do desenho que grande parte de trabalhos, produtos e servicos sdo criados, a exemplo do
engenheiro mecanico que projeta uma peca que ajudara a tornar os teares ainda mais eficientes;
do arquiteto que traca a planta baixa de uma construcao para com a qual o empreiteiro conseguira
mensurar com precisdo as dimensdes dos espacos a serem construidos; do médico que desenha,
de maneira simplificada, um sistema digestivo para explicar para seu paciente como procedera com
a cirurgia; do bidlogo que desenha, para sua pesquisa, um tipo de parasita que se aloja nas guelras
de peixes de dgua doce; do quimico que faz uso de desenhos para demonstrar e explicar férmulas
e estruturas quimicas para seus alunos; da enfermeira que desenha um sol e uma lua na caixa de
remédios do paciente analfabeto para lembra-lo de que ele precisa tomar tal medicamento pela

manha e pela noite; do fildsofo que traca diagramas e esquemas sobre um quadro negro para explicar

14 Computer Aided Design ou desenho auxiliado por computador, ¢ o nome genérico de sistemas

computacionais (software) utilizados pela engenhatia, geologia, geografia, arquitetura e design para facilitar o projeto e desenho
técnicos. No caso do design, este pode estar ligado especificamente a todas as suas vertentes (proédutos como vestuario,
eletroeletronicos, automobilisticos etc.), de modo que os jargdes de cada especialidade sao incorporados na interface de cada
programa.



o dualismo platénico; do ilustrador que produz desenhos que serdo usados em livros de lingua
portuguesa para compor explicacdes sobre signo linguistico; do designer que faz uso de desenhos
geomeétricos e isometria para desenhar o médulo de um rapport® de uma estampa digital; do artista
que traca linhas, manchas e formas a compor imagens pelo simples desejo de retratar algo que Ihe
atrai; da teceld que desenha sinais no chao de terra batida para explicar para um aprendiz como ela

cria suas padronagens.

Os desenhos podem assumir importantes posicionamentos no processo de desenvolvimento
e criacao de ideias a serem apresentadas. Desenhar, assim como escrever um texto, pode possibilitar
muitas interpretacdes, leituras, associacdes e sensac¢des, tanto para quem desenha quanto para
guem observa o desenho finalizado.

Beatriz Piccolotto Siqueira Bueno (2011), em seu livro Desenho e Designio: O Brasil dos
engenheiros militares (1500-1822), originado de sua tese de doutorado apresentada a Faculdade de
Arquitetura de Urbanismo da Universidade de Sdo Paulo (FAU-USP) em 2001, nos diz que os desenhos
ndo devem ser limitados a meros “instrumentos de raciocinio e descricdo”, uma vez que “projetam
e especializam designios politicos. Tomados como fontes para a Historia, convém desconfiar de sua
aparente neutralidade.” (p. 28). Os desenhos podem fascinar tanto pelo que revelam quanto pelo que
podem ocultar, uma vez que o fato de existirem vem a atestar finalidades, interesses, artificios, sendo
necessario estar atento para os desvios e os caminhos provaveis que podem se dar entre desejos e

possibilidades e em encontros com a realidade e com os anseios de outros sujeitos.

Edith Derdyk, que é artista e educadora, mostra, em suas publicagdes, possibilidades de
movimentar o desenho em meio a maneiras “[...] de pensar a educacdo da arte — ou pela arte, ou
com a arte” (DERDYK, 2010, p. 9) com atengdo aos procedimentos naturais e culturais que se ddo em

meio as maneiras de aquisicdo de conhecimento.

A autora, ao apresentar o livro Disegno. Desenho. Designio, fala de um “[...] lugar possivel para
a composicdo de diferentes acessos e experiéncias com e a partir do desenho [...]” (2007, p. 17.).
Lugar que possibilita caminhos inusitados, que podem se tornar espagos possiveis para a composi¢ao
de diferentes experiéncias em continuo tornar-se. “Tal como fluxo continuo do rio de Heraclito, nunca
se desenha o mesmo desenho, nunca o trago da linha sera igual. Em permanente mutagao, a natureza
do desenho é sempre a mesma e sempre outral” (2007, p. 17). Embora a autora trate o desenho
como “linguagem”, com bases distintas, sua concepgao pode ser aproximada aqui com o conceito de
devir em uma ontologia da multiplicidade®, na qual, ao ser pensada com Deleuze, podemos discorrer

gue o desenhar é gerador de possibilidades, estando aberto a combinacdes, misturas, adicdes, de

15 Rapport, do francés, quer dizer “repeticio”. O seu significado pode ser entendido como um padrao de ima-

gens ou desenhos constituidos a partir de sua repeti¢io, dando a impressao de continuidade, preenchimento e ritmo. Médulo,
¢ a menor area onde estio concentrados todos os elementos visuais que fazem parte da imagem de um rapport. Este médulo,

quando repetido, forma a padronagem, que significa a composi¢ao e organiza¢io de seus elementos.

16 “A filosofia ¢ a teoria das multiplicidades. Toda multiplicidade implica elementos atuais e elementos virtuais.
Nio ha objeto puramente atual. Todo atual se envolve de uma névoa de imagens virtuais. Tal névoa se eleva de circuitos
coexistentes mais ou menos extensos, sobre os quais as imagens virtuais se distribuem e correm. E assim que uma particula
atual emite e absorve virtuais mais ou menos proximos, de diferentes ordens. Eles sdo ditos virtuais quando sua emissao e
absorgio, sua criagdo e destrui¢do sdo feitas em um tempo menor do que o minimo de tempo continuo pensavel, e que tal
brevidade os mantém desde entdo sob um principio de incerteza ou de indeterminacio” (DELEUZE, PARNET 1998, p. 173).
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onde pode surgir o imprevisivel.

Mais importante do que caracterizar a nocdo de “multiplicidade”, seja talvez
compreender para que ela serve. Sumariamente, pode-se dizer que serve para duas
coisas: 1. colocar no centro da ontologia dos processos de movimento e de devir, em vez
das nogBes estaticas de esséncia e de “ser” ja-e-para-sempre constituido; 2. permitir
pensar a diversidade e a variedade do mundo sem recorrer as nog¢des tradicionais de
uno e de multiplo (TADEU, CORAZZA, ZORDAN, 2004, p. 135).

Quanto mais se desenha, mais se aprende, mais se ensina para si. Ndao se desenha o que
se sabe, mas sim aquilo que se busca saber, e nunca se alcanga o que se busca, pois ndo se trata
de encontrar algo pré-existente, mas sim de criar algo. Trata-se de um procedimento inventivo com
o qual se vai aprendendo com as experiéncias inerentes ao desenhar, com as novas possibilidades
gue passam a surgir. Cada escolha feita com o tracar de uma linha vem acompanhada de um infinito
de outras tantas possibilidades, que precisaram ser descartadas para que o desenho acontega. Ndo
se trata de questionar qual a escolha “certa”, e sim de se estar atento ao que se pode aprender e

ensinar com cada escolha.

No processo de se pensar maneiras de como proceder com o ensino de desenho, buscou-se,
inicialmente, observar algumas produgdes bibliograficas que versam sobre a tematica. A observagao
partiu dos seguintes livros: Desenho de Observagdo (CURTIS, 2009), Desenho para Leigos (HODDINOTT,
2010), Fundamentos do Desenho Artistico (PARRAMON, 2009), Desenho de Moda: Técnicas de
ilustragdo para estilistas (BRYANT, 2012) e Guia completa de ilustracion y disefio: técnicas y materiales
(DALLEY, 1980). Pode-se observar um certo padrdo no modo como tais publicacdes apresentam seus
procedimentos de ensino de desenho. Percebeu-se uma sequéncia de abordagens que iniciam com
informacgBes acerca dos materiais mais utilizados, alguns exemplos de trabalhos prontos, seguidos

|II

de apresentacBes de maneiras de como se atingir um “traco profissional” por meio de exercicios.
As propostas de exercicio, em sua grande maioria, sdo apresentadas por meio de sequéncias logicas
(passo a passo) do como fazer cada desenho proposto. Tais exemplos de publicaces se traduzem
em “receituarios” que mostram como o fazer desenho “pode ser descrito em termos de harmonia,

imitacdo e invencdo” (LICHTENSTEIN, 2006, p. 13).

Em tais propostas de acdes que envolvem a producdo de desenhos, observa-se que a figura
humana'’/ vem a constituir um elemento comum, determinante em muitos aspectos do fazer desenhar.
A figura humana acaba sendo uma unidade de medida e/ou propor¢do, em que com ela, a partir dela
e/ou para ela os desenhos sdo tragados, criados. O corpo humano é central na execucdo de projetos
arquitetonicos, como casas, palacios e templos; na projecdo de mdveis, maquinas (engenhos) e
objetos; na elaboragdo de tecidos e tapecarias para a proposicdo de roupas e demais elementos de
vestuario e/ou decoragdo; na representacdo pictérica, como retratos que, por sua vez, podem vir a

mostrar a propria figura humana sozinha; ou em composi¢ao com os demais elementos descritos,

17 O desenho da figura humana segue uma tradicao disciplinar cuja representacdo da imagem do homem, por
meio de conhecimentos artisticos, vem a set constituinte do desenvolvimento de muitos sabetes com os quais foram sendo
compostas as visoes de mundo. Os desenhos de figuras humanas, cujos primeiros registros partem de inscricbes rupestres
pré-historicas, se mostram com aparéncias distintas, variando entre formas abstratas e desenhos com maior realismo. Para

erdy | as alteracGes estilisticas que ocorrem na representagao da a humana s3o uma pequena amostrage
Derdyk (1990, p. 70), “as alterac tilisti rrem na repr t da figura h m mostragem
da visitagao do pensamento e da sensibilidade humana por paisagens até entiao desconhecidas”.



com 0s quais estabelece algum tipo de relagado.

Tal centralidade j& se apresentava na obra de Vitravio (Marcus Vitruvius Pollio), arquiteto
romano que viveu no século | a.C. e deixou, como legado, “De Architectura”*®, da qual emerge o
conceito de Homem Vitruviano. “Ele compara as proporc¢des do corpo humano diretamente com
aquelas daarquitetura de um templo bem projetado” (PERRET, 2009, p. 35). Tal conceito é considerado
um canone das proporgdes do corpo humano, segundo um determinado raciocinio matematico.
Desta forma, o homem descrito por Vitrivio, apresenta-se como um modelo ideal para o ser humano,
cujas proporgles sao perfeitas segundo o ideal classico de beleza. Entretanto, observa-se que,
embora Vitrivio ndo tenha ilustrado o tal homem, suas descri¢des serviram de base para que outros
artistas® posteriores interpretassem e criassem, cada um a sua maneira, representacdes do homem

vitruviano.

O corpo humano representa a mais profunda introspecg¢do nos contextos socioculturais
da arte, desde as culturas tribais aborigines as mais avancadas civiliza¢gdes do passado
ou do presente. Se a arte pode ser vista como o empreendimento refinado das
aspiracdes humanas, o corpo na arte é a sua mais importante concentragao expressiva
(HOGARTH, 1998, p. 37).

A representacdo da imagem do homem por meio do conhecimento artistico proporciona a
ampliacdo de saberes capazes de influenciar a visdo de mundo. Os desenhos da figura humana, que
tém sua primeira aparicdo por meio de registros na pré-historia, se mostram com aparéncias distintas

gue vao desde a abstragdo das formas até o desenho realista.

Para Derdyk (1990, p. 70), “as alteracOes estilisticas que ocorrem na representacdo da figura
humana sdo uma pequena amostragem da visitacdo do pensamento e da sensibilidade humana por
paisagens até entdo desconhecidas”. A necessidade do conhecimento cientifico e artistico do corpo
faz com que a arte, tanto quanto a ciéncia, busque estudos e pesquisas que possam avangar em
conhecimentos objetivos e subjetivos sobre a vida humana, compreendendo uma relacao historica

sobre a arte.

Existem varias formas de desenho, as quais partiram da necessidade de registrar o corpo, que
foram se moldando a partir de pesquisas sobre conceitos geométricos e matematicos. Para Derdyk
(1990, p. 38):

A figura humana é a grande personagem da Historia da Arte. Ora a figura humana
aparece estilizada, ora a figura parece estar posando, presumindo-se a existéncia de
modelos reais. Ora parece estar representando cenas mitoldgicas e alegoricas, ora
parece incorporar a forma de um deus, aludindo ao divino e ao sagrado. Ora aparece
em formas demoniacas e grotescas, alucinatodrias, revelando dimensdes infernais da
natureza humana, ora aparece em cenas do cotidiano indicando o carater profano das
acGes humanas. Ora a figura humana aparece de maneira mais espiritualizada, quase
gue desmaterializada, ora aparece demonstrando o seu vigor muscular e anatémico:
sinais do tempo.

18 O tratado ¢ dividido em 10 livros diferentes, lidando com aspectos da arquitetura, planejamento urbano
e maquinas. E considerado o unico tratado eutopeu do periodo greco-romano que chegou aos dias de hoje e que inspirou

diversos textos sobre Arquitetura e Urbanismo, Hidraulica e Engenharia desde o Renascimento.

19 A exemplo de Francesco di Giorgio, Leonardo da Vinci, Albrecht Durer, Cesare Cesariano, Walther
Hermann Ryff, Robert Fludd, entre outros.
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O desenhar é tramado com linhas, como no exemplo da representacao de uma figura humana.
Desenhos que envolvem corpos, desenhos que sugerem corpos, desenhos nas paredes das cavernas,
desenhos gravados nas paredes de casas, templos e palacios e desenhos tracados sobre objetos,
sobre as mais variadas superficies, a exemplo da Vénus Lespugne®, das paredes de Lascaux?!, dos
muros de Pompéia, das colunas do templo de Karnak, da tapecaria de Bayeux, das sedas e porcelanas
chinesas, dos feltros mongois, dos habitos mondasticos, dos cédices e manuscritos, dos manuais de
instalacdo de eletrodomésticos, dos muros de grandes centros urbanos, das classes escolares, entre

outros.

Assim como o corpo humano, os artigos téxteis também se constituem em elementos comuns,
com 0S quais artistas, arquitetos, designers e estilistas compdem seus desenhos, suas criacdes. Seja
por representacBes de figuras humanas, vestidas ou nuas, seja na producdo de tecidos, roupas,
revestimentos, objetos de decoragao, construgdes arquitetdnicas, pinturas, tapecarias e esculturas. O
corpo, nesta tramatese, ndo se encontra no foco da pesquisa. Entretanto, o desenhar é tramado com

linhas e signos nos quais o corpo sempre podera estar subentendido de alguma maneira.

As ligagcOes com o tecer ndo se ddo apenas na ordem do uso e contato com artigos téxteis,
mas também no processo de composicdo do tracar de um desenho que, aqui, se assemelha a
procedimentos vinculados a producdo téxtil, a exemplo da producdo de fios e das possibilidades de
tramar tais fios. Com os movimentos do tracar, o pensamento ndo esta separado da a¢do: pensa-se

em ato, pensa-se com todos os dados e elementos com os quais se tem contato durante o desenhar.

20 Conforme apresentado no capitulo DO TECER.
2] Conforme apresentado no capitulo DO DEZENHAR.



Dos designios

“O espantoso € sentir as vezes a impressao de certeza e de consisténcia nas constru¢cdes humanas, formadas pela
aglomeracdo de objetos aparentemente irredutiveis, como se aquele que os dispos os tivesse conhecido por afinidades
secretas. Mas o espanto ultrapassa tudo quando percebemos que o autor, na imensa maioria dos casos, € incapaz de se dar
conta, ele préprio, dos caminhos tomados e de que ele é detentor de um poder cujos mecanismos ignora.”

(VALERY, 2011, p. 160).

todo instante, a questdo “por onde?” é proferida por quem pretende iniciar uma criagdo,
neste caso fazendo uso do desenhar ou do tecer, criaturas convictas a respeito daquilo
que afirmam categoricamente desconhecer, ndo saber, temer, e/ou também, desgostar.
Tal questao vem sempre acompanhada de expressdes faciais e contracdes de seus corpos que indicam
o desagrado, como um gosto de remédio indigesto ou um cheiro repugnante de algo em que nao se

guer mexer e que, entdo, é preferivel deixar de lado.

E mais simples ignorar, fazer de conta que n3o estd 14, do que resolver botar a m3o e se
envolver com uma coisa que certamente vai dar trabalho ou, ainda, que podera tirar da zona de
conforto, das rotinas ou mesmo do perigoso “lindo mundo da perfeicdo” e das coisas verdadeiras e
certas, onde reinam as representacdes da “bela-alma”??, em que se permite “[...] apenas diferencas
conciliaveis e federdveis, longe das lutas sangrentas. A bela-alma diz: somos diferentes, mas nao
opostos [...]” (DELEUZE, 2006b, p. 16). Nessa direcao, correr risco acaba sendo problematico. Nao se
pode arriscar, mas a criacao so acontece a beira do abismo, a margem de um rio caudaloso, enquanto
a “bela-alma” prima pela seguranca da terra firme.

O problematico e o diferencial determinam lutas ou destruicGes, em relacdo as quais
as do negativo ndo passam de aparéncias e os votos da bela-alma de mistificacdes a
partir da aparéncia. Ndo é préprio do simulacro ser uma cépia, mas subverter todas as

copias, subvertendo também os modelos: todo pensamento torna-se uma agressao
(DELEUZE, 2006b, p. 15-16).

Quando se pergunta por onde ir, ¢ comum esperar por uma resposta que aponte um caminho,
gue indique um atalho, que mostre uma direcdao confidavel ou uma rota segura. Muitas vezes se espera
receber um fio condutor, como aquele que Ariadne deu a Teseu antes dele adentrar ao labirinto do
Minotauro. Linha guia, para demarcar os caminhos tracados, para n3o se perder. Perguntar por onde

ir pode ser um pedido de auxilio. Afinal de contas, por que arriscar-se se alguém ja fez isso por nos?

22 “Ha muitos perigos em invocar diferencas puras, liberadas do idéntico, tornadas independentes do negativo.
O maior perigo é cair nas representacoes da bela-alma: apenas diferencas, conciliaveis e federaveis, longe das lutas sangrentas.
A bela-alma diz: somos diferentes, mas niao opostos... E a no¢ao de problema, que veremos estar ligada a no¢io de diferenca,
também parece nutrir os estados de uma bela-alma: s6 contam os problemas e as questoes... Todavia, acreditamos que, quando
os problemas atingem o grau de positividade que lhes é préprio e quando a diferenca torna-se objeto de uma afirmacao
correspondente, eles liberam uma poténcia de agressio e de selecio que destréi a bela-alma, destituindo-a de sua propria
identidade e alquebrando sua boa vontade. O problematico e o diferencial determinam lutas ou destrui¢oes em relacio as quais
as do negativo ndo passam de aparéncia e os votos da bela-alma nio passam igualmente de mistificagdes na aparéncia. Nao é
proprio do simulacro ser uma copia, mas reverter todas as copias, revertendo também os modelos: todo pensamento torna-se
uma agressao.” (DELEUZE, 2006b, p. 16-17).
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Mas sera que o caminho trilhado por outras pessoas € sempre a melhor opg¢dao? Seguir os
rastros, pegadas ou trilhas indicadas € mesmo a garantia de alcancar um resultado satisfatorio? De
gue adianta seguir precisamente o tracado de uma figura sabendo que o resultado sera uma copia?
Onde fica a criagdo em meio a reproducdo, a representacdo, a cépia? Por que ndo arriscar-se? O que
pode acontecer se sair da trilha, desviar a rota ou perder o rastro? Ndo se sabe! O que se sabe é que

muitas possibilidades podem vir a se dar.

O que se estabelece no novo é precisamente o novo, pois o proprio novo do novo,
isto &, a diferenca, é exigir, no pensamento, forcas que ndo sdo da recognicdo, nem
hoje, nem amanhd, poténcias de um modelo totalmente distinto numa terra incognita
nunca reconhecida, nem reconhecivel” (DELEUZE, 2006b, p. 198).

Ao pensar que o problema reside no movimento em que se afirma ser necessario estudar
os classicos e métodos tradicionais de desenho amplamente difundidos dentro da academia para
aprender a desenhar, percebe-se que ndo se pode fixar-se nisso e tomar tal movimento como uma
verdade absoluta. Se desenhar se resumisse a reproduzir com fidelidade as mesmas maneiras e
formas de fazer desenho tidas como classicas, ignorando ou mesmo evitando dar a devida atencao

a0s imprevistos e acasos inerentes ao processo, a que se resumiria o desenhar hoje?

E fato que, em um senso comum, desenhar é representar figuras e imagens por meio de linhas
e tracos, e que o “bom desenho” é aquele que mais apresenta semelhanga com o modelo. E fato,
também, que ndo se tem como representar uma figura com a mesma quantidade de detalhes que
compde a imagem tomada como modelo original, como, por exemplo, em um retrato de uma pessoa
ou mesmo de uma paisagem. Por mais fiel que o desenho possa vir a ser ao seu modelo equivalente,

o desenho sempre deixara escapar algum detalhe, pois sao de ordens diferentes.

No plano das artes?, esta discussdo é intermitente, pois, quando parece ja ter sido superada,
ha sempre um novo caso, uma nova obra, um outro artista que suscita a discussdo a respeito do
gue torna um desenho ou uma pintura “boa”, utilizando-se de abordagens de nivel técnico, politico,
filosofico, historico e/ou moral.

Junto a filésofos como Nietzsche e Gilles Deleuze, a arte pode constituir os movimentos
de uma pedagogia dionisfaca; pratica que ndo se preocupa em emitir juizos de valor,
separar a arte da produgdo mundana, apontar o que é divino e o que é demoniaco,
dizer que a arte é isso e ndo aquilo. Essa perspectiva mostra que a arte nao pressupde
julgar o que é ou ndo é original, o que é ou ndo é belo. A arte ndo exprime nenhuma

esséncia transcendente, tampouco exterioriza modos de ver o mundo (ZORDAN,
2005, p. 262).

Mas, ao se envolver nestas discussdes labirinticas, ha o cuidado em evitar se perder em meio
aos dogmatismos: aquelas verdades incontestaveis, que ndo sdo passiveis de serem demonstradas, a

exemplo do que se procede em muitas religides, como o catolicismo, em que os dogmas devem ser

23 Em O gue ¢ a filosofia?, o plano de composi¢ao, cadide das artes, é constituido pelo que Deleuze e Guattari
chamam de “afectos e perceptos”. “Os petceptos nao mais sao percepeoes, sao independentes do estado daqueles que os
experimentam; os afectos ndo sao mais sentimentos ou afec¢oes, transbordam a forca daqueles que sao atravessados por eles.
As sensacGes, perceptos e afectos, sdo seres que valem por si mesmos e excedem qualquer vivido. Existem na auséncia do
homem, podemos dizet, porque o homem, tal como ele é fixado na pedra, sobre a tela ou ao longo dds palavras, e ele proptio
um composto de perceptos e de afectos. A obra de arte e um ser de sensacdo, e nada mais: ela existe em si.” (DELEUZE e

GUATTARI, 1992, p. 193-194).



aceitos sem questionamento, uma vez que se trata de proposi¢des atribuidas a uma palavra divina.

Na filosofia, o dogmatismo esta associado igualmente a falta de uma critica mais
profunda (posicdo de Kant), seja por parte de certas premissas consideradas verdadeiras
em si, sem qualquer exame da propria razao como instrumento do conhecimento, seja
pela crenca num realismo ingénuo, em que se acredita que o mundo e as coisas se
mostram como s30, sem qualquer intervencio da razdo (SCHOPKE, 2010, p. 84).

Com o Pensamento da Diferenca, os questionamentos suscitados aqui servem para pensar
o desenhar e o ensino de desenho em um plano de imanéncia no qual os “elementos inconstantes
carregam as poténcias cadticas de todos os elementos”, evitando, assim, limitar movimentos que
envolvem o desenhar a “[...] dominios fisicos ou psiquicos, espirituais ou materiais” (ZORDAN, 2005, p.
262).

No senso comum, partindo do que ja foi ouvido em sala de aula e em conversas com as mais
variadas pessoas que dizem ndo saber desenhar, pode-se notar que 0s pressupostos que pairam
sobre um dito saber desenhar definem tal atividade como um dominio praticamente metafisico,
gue propicia a capacidade de imitar a natureza com perfeicdo por meio da representacao diante do
primado da identidade, que, independente da “[...] maneira pela qual é concebida, define 0 mundo
da representacdo” (DELEUZE, 2006b, p. 15).

Ou seja, no referido “mundo da representacdo”, o “bom” desenho é aquele que tem, como
propensdo, a busca pelo “verdadeiro”, aquele que realmente se parece com o modelo, aquele que
representa uma verdade e que é tomado por sofisticado exatamente por conseguir representar a
imagem idealizada. Pois, em linhas gerais, partindo de um pensamento cldssico, a representacao
vem a ser “o ato de “tornar presente”, de “reapresentar” ao espirito” (SCHOPKE, 2010, p. 211) uma
imagem ou ideia de algo que nos é familiar, algo de que temos conhecimento, mas que existe apenas
em um outro plano, em outro mundo. “Segundo Aristételes, todo conhecimento passa pelo campo
da sensibilidade, o que significa dizer que a razao, tendo por finalidade representar o real, age sempre

mediada pelas percepcdes que tem do mundo.” (Ibidem).

Como as representacdes mediadas pelas percep¢des do mundo nunca conseguem reproduzir,
em sua totalidade, as imagens que sé existem no plano das ideias, o que se representa é tomado por
simulacro, ou seja, copia que vem a ser uma simulacdo “defeituosa” das imagens modelo. Copias
gue, para o pensamento da representacdo, sdo problematicas exatamente pelo distanciamento que
se tem dos modelos universalizantes. “A simulacdo é a propria, poténcia da natureza no processo
continuo de surgimento de identidades a partir de um fundo de diferenca, isto é, a diferenca como
fonte sem relagdo das formas por vir” (MADARASZ, 2005, p. 1214).

Segundo Deleuze, o mundo em que vivemos é o mundo dos simulacros: “[...] nele o homem
nado sobrevive a Deus, nem a identidade do sujeito sobrevive a identidade da substancia. Todas as
identidades sdo apenas simuladas, produzidas como um “efeito” ético por um jogo mais profundo
que é o da diferenca e repeticdo” (DELEUZE, 2006b, p. 15-16). O simulacro é construido sobre uma
dessemelhanca, uma diferenca, repetindo a simulacdo em sua prépria estrutura estabelecendo

relagdes simultaneas entre a semelhanca e a diferenca “[...] num mundo de ordem e de identidade,
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ou seja, um mundo de multiplos ou de identidades que nds reconhecemos como tais (MADARASZ,
2005, p. 1214).

Diante da afirmacdo de Deleuze, é possivel observar que, em paises como o Brasil, em que
a educacdo por muito tempo foi (e em alguns casos ainda é) regida por uma moral cristd, que se
estabeleceu por um viés doutrinario de forte carater dogmatico e religioso (ARANHA, 2006) imperativo
por séculos, o pensamento da representacdo continua ecoando em muitos corredores e salas de
aula de escolas, colégios e universidades, onde ainda se cré que, para saber desenhar, é necessario
uma intervengdo de ordem metafisica materializada na forma de vocacdo e/ou dom divino conforme
ideais classicos. Ou seja, partindo desta perspectiva, saber desenhar é saber “copiar” com perfeicdo.
Mas isso ndo invalida a afirmacado de Deleuze, muito pelo contrario, tal colocacdo apenas atesta o fato
de que o “mundo moderno” esta composto de incontdveis maneiras de pensar com a producao de

imagens que o compde.

Em meio a grande maioria dos que pensam por este viés da “copia”, existem alguns que se
aventuram a produzir desenhos a sua maneira, despreocupados com as reais propor¢ées da natureza
e dos canones classicos, buscando pensar a diferenca em si mesma e as possibilidades de “[...] relagdo
do diferente com o diferente, independentemente das formas da representacdo que as conduzem
ao Mesmo e as fazem passar pelo negativo” (DELEUZE, 2006b, p. 16), e mostrando que é possivel

desenhar rompendo com a imparcialidade e severidade impostas pelo Juizo de Deus.

O quese objetiva mostraraqui é que o fazer desenhovema ser uma maneira de tecer superficies
em camadas com diferentes tipos de linhas e fios, procurando relagées entre o desenvolvimento
das tecnologias tecelds e o ensino de desenho. Ao desenhar, cada um acaba por criar uma maneira
singular de fiar linhas e tecer desenhos, pois se defende que desenhar e tecer sdo acontecimentos®*
imanentes. A tramatese se desenvelve apresentando como algumas no¢des de desenho e tecido
estdo tramadas historicamente e como alguns dos encontros (desenho/tecido/linha/fio) compdem
e dao pistas para pensar o ensino de desenho. Mostra como muitas linhas, que sao decorrentes dos
encontros e dos intercessores produzidos com a pesquisa, constituem paisagens em que o ensinar

desenho ndo se separa do seu fazer.

Ao fazer-tecer, riscar-fiar, desenhar-tramar, pensar-tramar, tramar-desenhar, riscar-pensar,
desenhar-tecer, desenha-se, ensina-se e cria-se condi¢des e acdes que compdem a vida daqueles
gue estiverem envolvidos em tais movimentos, negando-se, assim, a transcendéncia, ou seja, a
crenca de que haja um plano superior (metafisico), um céu onde existem os modelos de verdade

a serem copiados e imitados por todos aqueles que estdo na terra, que corresponderia a um plano

24 Acontecimento, expresso sempre no infinitivo, para Deleuze: “O devir-ilimitado tornar-se o proptio
acontecimento, ideal, incorporal, com todas as reviravoltas que lhe sdo proprias, do futuro e do passado, do ativo e do passivo,
da causa e do efeito. O futuro e o passado, o mais e 0 menos, o muito e pouco, o demasiado e o insuficiente ainda, o ji e o
nao: pois o acontecimento, infinitamente divisivel, é sempte os dois 20 mesmo tempo, eternamente o que acaba de se passar
e 0 que vai se passar, mas nunca o que se passa (cortar demasiado profundo nio é o bastante). O ativo e o passivo: pois o
acontecimento, sendo impassivel, troca-os tanto melhor quanto nio é nem um nem outro, mas seu resultado comum (cortat-
ser cortado). A causa e o efeito: pois os acontecimentos nio sendo nunca nada mais do que efeitos, podem tanto melhor uns
com os outros entrar em funcoes de quase-causas ou de relaces de quase-causalidade sempre reversivéis (a ferida e a cicattiz)”
(DELEUZE, 2009, p. 9). Para Foucault, o acontecimento € o devir dos dispositivos que o enunciam e o visibilizam em praticas
discursivas (DELEUZE, 1992).



inferior (fisico/material), um mundo onde as a¢Bes estariam limitadas a busca da representacdo de

tais modelos.

Fala-se em multiplicidade ao tratar de uma pesquisa multireferencial, em que os percursos
da pesquisa foram se dando com o tatear em movimentos irregulares de idas e vindas, entre leituras
de livros, desenhos, cadernos de anotacles, registros de dudio, fotografias, imagens capturadas da
internet, leituras de teses, artigos e dissertagcdes, publicacdes em varios idiomas, tradugdes, dicionarios,
procrastinacdes, viagens, tecidos, museus, exercicios de desenho, aulas de desenho, desenhos de
observacdo, novas leituras, os mesmos livros e outros tantos livros “novos”. Neste perambular, entre
e com tantas referéncias, muitos encontros foram se dando e, assim, disparando a composicdo e 0s

procedimentos da pesquisa.

O ensino de desenho dentro de cursos de graduacao nas areas de Artes, Design e Moda ajudam
a compor o desenvolvimento desta pesquisa por constituir a empiria com a qual este professor lida
diariamente, em que o desenharvem a ser usado tanto no ensino de disciplinas técnicas, como desenho
de moda, por exemplo, quanto propriamente no exercicio de processos de criacdo com o desenho.
Desenhar que, como modo de ver, pensar e conceber imagens dentro das citadas areas de atuagao,
acaba entrando em choque, conflito, atrito com outras questdes (como a busca da representacao
de modelos idealizados) que também se fazem presentes na educagdo moral. Tanto em sala de
aula como na educacdo informal adquirida culturalmente, o cliché e a representacdo estereotipada
reforcam um olhar que pouco varia, pois recai sempre nos mesmos canones. Problematizar o canonico
traz questdes que, de certo modo, ndo sdo recentes, mas que ndo perdem o vico de uma “bela-alma”
(DELEUZE, 2006b, p. 16-17).

Os modos pelos quais o ensino de desenho é tratado aqui procuram mostrar que o ensinar
desenho vem a ser produzir maneiras de traduzir?®, transformar referéncias, cédigos e signos em

linhas e fios com os quais se possa tramar, tecer, assim como também acontece com a escrita.

Ha nisso uma aposta na hipertextualidade de que somos feitos e que nos serve de
forca e matéria para nossas producdes. Como se sofréssemos de uma doenca do tipo
literaria que nos condenasse a ideia de que escrever, como um ato de criagdo em todos
os sentidos, trata-se de um processo de impessoalizacdo, do qual, uma vez inseridos,
ndo podemos fugir. Escrever seria um sindnimo para a traducdo, como nos diz Valéry
(1956) e, quando o fazemos estamos criando um duplo de nés mesmos, inventando um
outro espaco vital que possa ser o nosso, enquanto somos, constantemente, invadidos
por ideias alheias que, paradoxalmente, sdo nossas e nos chegam de improviso (VILA-
MATAS, 2002). A esctita, como tradugdo, atuaria como o compartilhar de uma busca
sempre singular e coletiva (ADO, CORAZZA, 2016, p. 507-508).

O professor se torna um mdgister, que decodifica os signos e mostra maneiras de fazer,
maneiras que ele inventa e compde a cada desenho, a cada aula, retornando ao “Tempo em que o
magistério era coisa de magicos. Magistrados, magister, magia. Algo que envolvia a decifracdo de

signos e simbolos incompreensiveis” (ZORDAN, 2016, p. 95), como uma aranha, onde os fios que sdo

25 “Ora, traduzir ndo é um ato simples; nao basta substituir 0 movimento pelo espaco petrcorrido, € preciso

uma série de operacoes ricas e complexas [...]. Tampouco é um ato secundario. Traduzir ¢ uma operacdao que, sem duavida,
consiste em domar, sobrecodificar, metrificar o espaco liso, neutraliza-lo, mas consiste, igualmente, em proporcionar-lhe um
meio de propagacio, de extensao, de refracio, de renovacio, de impulso, sem o qual ele talvez motresse pot si s6: como uma
mascara, sem a qual ndo poderia haver respiracio nem forma geral de expressio” (DELEUZE, GUATTARI, 2012b, p. 208).
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excretados para a producgdo de sua teia sdao produzidos a partir de tudo que o compde, de tudo que
a nutre. (BARTHES, 2010).

Modus operandis de tecer um desenho, de desenhar uma aula, de mostrar como fazer um
desenho de modo que aquele que observa tal mostracdo consiga compreender um modo de fazer
tramando o modo visto com aquilo que possivelmente ja saiba, com suas pressuposicdes, juntando
elementos (histéricos e sensérios) e, assim, fiando sua prépria linha, tramando seu préprio modo,
criando possibilidades, fazendo, a sua maneira, um desenho que tem a aula como o disparador?,

forca que movimenta todos os fios do tear.

Porém, ndo é apenas com a aula que tal disparo se da: a aula vem a ser um dos elementos
desta operacdo, mas tudo que atravessa a vida deste que desenha pode vir a compor seu processo
dezenhante. Este processo acontece via atravessamentos que se mostram oriundos das mais
variadas direcGes e distancias, com forcas e intensidades diferentes, estabelecendo rotas, linhas que
vao delineando superficies, e criando pontos que ndo sdo de partida nem de chegada, mas sim de

cruzamento, Debuxos?’.

Desenhar em meio a tais atravessamentos é romper com os procedimentos usados para
produzir desenhos “verdadeiros”, aqueles que se dao via procedimentos que seguem sempre pelas
mesmas rotas sedimentadas, que estabelecem qual o caminho certo, a direcao exata, a velocidade
permitida, o tipo de traco correto para se constituir em um caminho seguro em que se sabe aonde

chegara na tentativa de eliminar surpresas e possiveis riscos omissos pelo caminho.

Os modos como o textum vai sendo composto, numa tecitura que vai se dando, diz respeito
a procedimentos e maneiras de se conduzir a composicdo/fiacdo das linhas que sdo produzidas e
tramadas no texto/pesquisa numa teia, compondo, assim, um tecidotese. “Tese-teia que se tece sobre
as telas da vida, superficies privilegiadas de exibicdo e inscricdo dos desejos de todos que, juntos, a
defendem” (ZORDAN, 2012, p.23).

Pensando com Corazza, trata-se “[...] o ‘texto’ como uma trama de signos, um tecido de
referéncias, uma teia de cédigos [...]” (apud ZORDAN, 2012, p. 23). Tece-se a teoria em texto, criacdo
com a explanacdo de pontos de vista, tramado em meio a “[...] ligacdo e rompimentos de fios,
exposicdo da trama, de seus cortes, apliques e bordados [...]” (ZORDAN, 2012, p. 23), atento aos
movimentos e encontros de uma “[...] ética que ndo consegue ser separada da estética” (ZORDAN,
2014, p. 121.), maneirismo operatoério que exige se colocar a espreita ao criar condi¢des para que

encontros se deem.

Fazer uma tese é expor um campo problematico, os conceitos com o0s quais este

26 “Por disparador entende-se a for¢ca motriz que da a poténcia do desenvolvimento de uma pesquisa. Linha
de fuga do pensamento, que se espraia sobre alguma coisa antes nao pensada, dando uma nova maneira de olhar aos transcot-
reres de uma vida. Essa forca de disparo mobiliza o desejo, ctia a vontade para todo um trabalho. Uma pesquisa que pode se
constituir dos mais variados elementos existentes, como por exemplo: obra de arte, engenho, teotia; um objeto/subjeto qual-
quer, coisa ou palavra, Figuras que disparam pressupostos, suposicoes, indagacdes, confusdes” (ZORDAN, 2011, p. 4247).
27 O termo debuxo é usado como um sin6nimo para desenho. Termo muito antigo, que, embora esteja em desuso na
lingua portuguesa, pode ser encontrado em duas situacoes distintas: tanto delinear, desenhar, tracar‘os contornos de, como
representacio grifica de como os fios em um tear (urdume/teia e trama) estdo organizados para formar o tecido. Este termo
sera retomado no decorrer do texto.



campo é pensado, 0s personagens conceituais que o povoam, os tipos psicossociais
gue o habitam e as figuras estéticas por meio das quais o percebemos (ZORDAN, 2012,
p. 24).

Sdo movimentos de deslocamento que fazem com que a tecitura do tecidotese escoe pelas
bordas, transitando por diferentes areas “[...] das partituras das metodologias consagradas” (LEMOS,
2012, p. 160), ja que a presente pesquisa se da no encontro com a filosofia da criacdo de Deleuze,
pensando “[...] a criacdo, como génese do ato de pensar [...]” (DELEUZE, 1987, p. 97), partindo de um
procedimento Maniera Moirai. Neste, mitos e outras figuras amalgamadas na cultura ocidental sao

tomadas como imagens disparadoras no desenvolvimento das abstracdes.
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Do deZenhar

“Caminha-se por varios dias entre arvores e pedras. Raramente o olhar se fixa numa coisa, e, quando isso acontece, ela é
reconhecida pelo simbolo de alguma outra coisa: a pegada na areia indica a passagem de um tigre; o pantano anuncia uma
veia de agua; a flor do hibisco, o fim do inverno. O resto ¢ mudo e intercambiavel — arvores e pedras sdo apenas aquilo que

L

s20.

(CALVINO, 1990, p. 17).

ala-se de encontros com os quais se pode vir a estabelecer as maneiras do deZenhar, em que
deZenhar (com Z) se trata de uma maneira de criar com linhas, apresentando os maneirismos
de um pensar teceldo; em que a escolha por fazer uso do termo deZenhar grafado com a
letra “Z” se da para afirmar uma acdo de “alternancia de devires” (ORLANDI in MESQUITA; PRECIOSA,
2011, p. 14), afirmando o ziguezaguear apreciado por Deleuze?®. O desenhar grafado com “S”, ao
ser definido como modo de representar ou sugerir por meio do desenho, ndo é aqui negado ou

depreciado, pois ele constitui parte do deZenhar.

DeZenhar pode ser tanto produzir um desenho quanto um textum, sempre a criar modos de
ensignar ao compor com signos, linhas e tramas, pois tem a ver com ziguezaguear de linhas, com

repetices que nunca se repetem igualmente, compondo e produzindo simulacros.

[...] Zé uma letra formidavel, que nos faz voltar ao A. O ZZZ7 da mosca, o ziguezague da
mosca. O Z é o ziguezague. E a Ultima palavra. N3o ha palavras depois de ziguezague.
E bom terminar em cima disso. O que acontece com o Z? O Zen é o inverso de nez
[nariz], que também é um ziguezague. E o movimento... a mosca... O que é isso? Talvez
seja o movimento elementar, o0 movimento que presidiu a criacdo do mundo. Neste
momento, estou lendo sobre o Big-Bang, a criacdo do universo, a curvatura infinita,
como tudo se fez... A base de tudo ndo é o Big-Bang, mas o Z (DELEUZE, 1988, p. 78).

DeZenhar vem a ser o criar ao se tecer desenhos, em uma acdo que coloca quem desenha
no movimento de pensar com o que esta sendo feito em ato, diferente de pensar apenas sobre o
que se fez. Trata-se de um pensar durante, e ndo apenas um pensar apos. DeZenhar, assim como
tecer, € acdo que ndo pode se dar a parte do pensar. O pensamento compde tais acles, e estas acdes
possibilitam encontros que colocam o pensamento em movimento, em deslocamento, em viagem.
“Pensar é viajar [...]” (DELEUZE; GUATTARI, 2012b, p. 202). Ao pensar o desenhar com o ziguezague
constituindo o viver de uma pesquisa académica e artistica, pensa-se uma vida artista na educacao,

desencadeando devires, movimentos e linhas de uma pesquisa dezenhante.

As maneiras para se proceder com este criar e com este viajar partem tanto de uma revisao

histérica, em que sdo apresentadas algumas das relagdes entre a producdo de desenho e a producao

28 Essa afirmacio se da a partir do L2Abécédaire de Gilles Deleuze, que foi um programa de televisao francés
produzido por Pierre-André Boutang ente os anos de 1988-1989, consistindo em uma série de oito horas de entrevistas entre
Gilles Deleuze e Claire Parnet em que o filésofo apresenta um verbete para cada uma das letras do 4lfabeto. Este programa
foi transcrito e traduzido por Tomas Tadeu da Silva e pode ser facilmente encontrado em arquivos PDF disponiveis em varios
sitios na internet.



téxtil, quanto da proposicao de exercicios, acdes praticas em que o fazer desenhos se confunde com
o tecer; experimentacdes que possibilitam uma afinagao dos sentidos com o tracar, colocando em
movimento ziguezagueante as percepg¢des de quem desenha; movimentos que podem perturbar por

se distanciarem da possivel obviedade e monotonia de um percurso linear.

Estes exercicios se configuram como propostas abertas que visam possibilitar que encontros
acontecam, mostrando que o desenhar e o tecer estdo entrelacados. Trata-se de experimentacdes
praticas com o desenhar, de exercicios que ndo visam a representacado fiel de algo dado, mas que
podem estabelecer a composicdo de desenhos que apresentem alguma semelhanca a uma imagem
de referéncia. Busca-se, com estes exercicios, a composicdo de um registro de experimentacdes, de
um percurso com a producdo de linhas, linhas de aprendizado, evocando um pouco daquilo gue foi
definido por Deleuze (2003) como um platonismo de Proust ao entender que tal aprendizado se d3,
em parte, com as lembrancas, em que o que vem a ser relembrado é voltado para a composicdo de

algo novo, ndo para a reproducdo de algo do passado.

Aprender diz respeito essencialmente aos signos. Os signos sdo objeto de um
aprendizado temporal, ndo de um saber abstrato. Aprender &, de inicio considerar
uma matéria, um objeto, um ser, como se emitissem signos a serem decifrados,
interpretados. Ndo existe aprendiz que ndo seja “egiptdlogo” de alguma coisa
(DELEUZE, 2003, p. 4).

Estes exercicios sdo compostos, em parte, por experimentagcbes dezenhantes (SOUZA, 2015)
que, ao operar tanto com linhas tracadas ao acaso quanto com linhas calculadas/planejadas, gera
possibilidades para que se dé um modo de pensar/criar/fazer com o desenhar e com o escrever®
— com linhas —, visando, assim, criar condicGes para que encontros acontecam entre aquele que
desenha e os signos do lapis, do papel, da caneta e/ou seja qual for o material utilizado para desenhar.
Para a produgao de uma linha, é necessario estar sensivel aos signos de todos os materiais envolvidos
no processo, e tal sensibilidade pode se compor das memorias de outras experimentacdes em uma

percepcdo que vem a ser mais hdptica que optica.

Experimentacdes dezenhantes podem se dar nos processos de tracar desenhos, assim como
nos movimentos do pensar com desenhos e, durante o desenhar, em movimentos alternantes,
imprecisos, mas que se ddo a todo instante, seja no proprio ato de fazer um desenho quanto no
presenciar/observar alguém a desenhar. Aqui, ndo ha espaco para o temor de um “conseguir fazer
certo”, mas ha uma inevitavel mistura de receio e deleite no espreitar os proprios ziguezagues, assim
como os alheios, “[...] visto que o proprio estar a espreita ndo ocorre sem ziguezagues da sensibilidade.
Assim como o estar a espreita, o ziguezaguear ndo conhece a tranquilidade” (ORLANDI in MESQUITA;
PRECIOSA, 2011, p. 14).

29 Referindo-se a escrita da presente tramatese.
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Do ensignar

“O prazer do texto € esse momento em que meu corpo vai seguir suas proprias idéias — pois meu cotrpo nio tem as mesmas
idéias que eu.”

(BARTHES, 2010, p. 24).

nocdo de signo tratada aqui € pensada a partir das consideracGes que Gilles Deleuze

estabeleceu, tomando, como ponto de partida, a obra Em busca do tempo perdido, de

Marcel Proust, em seu livro intitulado Proust e os signos (2003). Nesta obra, Deleuze
discute sobre a “[...] possibilidade de os signos estarem além da estrutura linguistica como aquilo que
da sentido e organiza a experiéncia da existéncia” (MARQUES, 2017, p. 32), estabelecendo, assim,
qgue a interpretacdo dos signos, em suas distintas classificacbes, pode associar-se a um processo
de aprendizado, partindo da “[...] perspectiva de que os signos nos forcam a pensar mais do que
representam por si mesmos algo a ser conhecido” (BELLO, ZORDAN, MARQUES, 2015, p. 2). E nesta
direcdao que Deleuze vem a tratar o signo mais no sentido de uma acdo de violéncia do que de “[...]
uma forma que estaria no lugar de outra no processo de reconhecimento. Os signos, dessa maneira,

estdo mais para um ato do que para um objeto ou representante” (BELLO, ZORDAN, MARQUES, 2015,
. 2).

A discussdo que Deleuze suscita sobre signos escapa, ao menos em parte, da abordagem
gue autores como Ferdinand de Saussure, Charles Morris, Charles Sanders Pierce, Louis Hjelmslev e
Mikhail Bakhtin tracaram na perspectiva da semidtica ou semiologia, com suas diferentes definicdes
no que tange aos estudos sobre signos no campo linguistico (BELLO, ZORDAN, MARQUES, 2015).

A presente tese-teia se pauta mais objetivamente no que Deleuze tracou sobre signos, ndao
havendo espaco para uma revisdo pormenorizada dos autores mencionados no paragrafo anterior,
embora tal estudo tenha sido necessario para a composicdo da pesquisa e possa ser feito a partir
da leitura de dois trabalhos. O primeiro é o artigo Signos e interpretacdo: entre aprendizagens e
criagbes, de 2015, que é assinado por Samuel E. L. Bello, Paola Zordan e Diego Marques, em que
os autores estabelecem, de forma sucinta, 0 mapeamento de alguns elementos que constituem a
nocao de signo, tendo, como foco principal, a capacidade do signo de producdo de conhecimento. O
segundo trabalho foi a tese de Diego Souza Marques, intitulada Aprendizagem da diferenca: signos e
subjetivacdo nos estilhacos da representagdo, defendida em 2017, em que o autor estuda a nog¢do de

aprendizagem e suas potencialidades a partir das discussdes filosoficas de Gilles Deleuze.

Ao pensar a nogdo de signo na perspectiva da diferenga, “[...] na qual interpretar implica
compor os elementos signicos numa criagdo” (BELLO, ZORDAN, MARQUES, 2015, p. 1), objetiva-se



direcionar o estudo para o que Deleuze entendera como aprendizado para, com isso, fundamentar o

que, nesta tese, se toma por ensigno.

O termo ensinar surge na Franca como enseigner, por volta do século Xl, vindo a ser usado
na lingua portuguesa apenas no século Xl e derivando do baixo latim insignare, que significa indicar,

|H

designar, e que também pode ser compreendido como “marcar com um sinal”. A no¢cdo moderna
de ensinar, enquanto transmissao de conhecimentos a um aluno, surge no século XVIl e reflete o

surgimento da escola moderna e da organizacdo do sistema escolar (CAMBI, 1999).

Ensignar diz respeito a um aprender com os signos, interpretando-os, decifrando-os, criando-
os, tornando-se sensivel a eles. “Tudo que nos ensina alguma coisa emite signos, todo ato de aprender
€ uma interpretacdo de signos ou de hierdglifos” (DELEUZE, 2003, p. 4). Para Deleuze, a partir de sua
leitura da obra de Proust, aprender é resultante do encontro com signos. “Eles [os signos] sdo aquilo
gue, independentemente de esperanca ou de desespero, aparecem quando menos esperamos
e exigem de alguma maneira um refligio proximo pelo seu imediatismo ou um abrago no que ao
primeiro afeto soa tdo longinquo” (MARQUES, 2017, p. 32-33).

A nocdo de encontros, em Deleuze, é muito importante para a concep¢ao do processo de
aprendizagem, pois “sdo uma forma de percepcdo diferente da ideia de conhecimento produzido
por uma boa vontade ou natureza inerente ao humano de solucionar problemas” (MARQUES, 2017,
p. 16). Os acasos, os imprevistos em meio aos transcorres da vida que nos convidam a tomar uma

atitude diante deles, podem ser entendidos como encontros.

O encontro ndo se trata de uma cavidade dentro do saber a qual, por obrigacdo humana,
deveria ser preenchida para manter-se o conhecimento seguro. Ele estabelece a necessidade de
uma resposta imediata, ndo havendo tempo de consultar respostas prévias. Ele é imprevisivel, ndo
se tem como saber o que dele pode resultar. Pelo fato de um encontro poder despertar um senso
comum, ele pode levar ao panico até mesmo aqueles considerados aptos para responder aos acasos.
“Exatamente por esse medo é que os encontros nos violentam, conforme enfatiza Deleuze em suas
discussdes sobre o aprendizado. E é exatamente por nos violentar que os encontros abrem espaco
para a criacao” (MARQUES, 2017, p. 16).

Tais encontros serdo demonstrados aqui tanto por uma revisdo historica, que oscila entre
dados cronoldgicos e consideracdes anacronicas em torno de acontecimentos como tecer, desenhar
e ensinar, quanto por meio da proposi¢do de desenhos, de exercicios de desenho e, ainda, por meio
de dois personagens, o Teceldo e o Dezenhante Didrio, com 0s quais se produz atravessamentos na
tecitura da tese. Estes Ultimos podem ser lidos como bordados sobre a superficie do Textum. Com
eles, demonstra-se como o deZenhar se da em suas vidas, como aprendem com 0s encontros que se

ddao em meio aos transcorreres de suas vidas, encontros estes repletos de signos.

Para deZenhar, estabelece-se uma relacao entre os signos abstratos do que se aprende e o0s
signos que decorrem das marcas sobres as superficies de inscricdo enquanto grifos, grafos, glifos,
tracos, sulcos, linhas, que marcam tanto as superficies que as recebem quanto aquele que produz tais

marcas. O ensignar se da na imanéncia do deZenhar, fiar e tecer.
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Do anacronismo

“Mas o que Kublai considerava valioso em todos os fatos e noticias referidos por seu inarticulado informante era o espago
que restava em torno deles, um vazio nio preenchido por palavras. As descricdes das cidades visitadas por Marco Polo
tinham esse dom: era possivel percorré-las com o pensamento, era possivel se perder, parar para tomar at fresco ou ir
embora rapidamente.”

(CALVINO, 1990, p. 41).

omando as referidas experimentacdes e atravessamentos, o presente textum vai sendo tecido
anacronicamente, pensando com autores, desenhos, textos sobre desenhos, textos filosdéficos,
imagens, histérias, fabulagdes®® e mais desenhos, produzindo uma multiplicidade de linhas
em que muitas entradas e saidas sdo possiveis. Se espraia por um terreno composto por todos estes
elementos, em que acaba por deslocar a nogdo de espaco de uma ideia historicista mais tradicional,
implicando em um cerceamento das questdes de origem, “como se a origem do pensamento, do
conhecimento e da politica definisse melhor uma suposta “conscientizacdo” do estado atual das
coisas” (VOIGT, 2017, p. 39), vindo a entender, conforme proposto por Jacques Ranciere (2012), que

a “[...] a origem em si mesma é sempre uma espécie de cena” (p. 107). Deste modo, a composicdo do

30 “De algum modo, arriscamos dizer, que ndo ha pesquisa sem se adentrar na imagina¢ao e sem adensamento
fabulatério, sendo a fabulagio uma faculdade que concilia descobertas individuais com o que ja se ergueu como bloco
solido de um saber ja imaginado. A arqueologia do que vem a ser uma fabulacio remete obrigatoriamente a dois estratos
simultaneamente sobrepostos e diferenciados. O primeiro diz respeito a0 modo como Betgson situa o conceito: a fabulagiao
¢ aqui uma faculdade distinta e complementar a inteligéncia. Ela nutre a existéncia humana de um substrato instintivo,
gregario, pré-individual, cuja funcionalidade media e corrige os efeitos nocivos que uma inteligéncia ou uma racionalidade
excessivamente egoisticas tetiam pata a vida dos individuos e para o conjunto da sociedade. Forma de dizer que o elo social
entre os individuos, e mesmo a conservacio e expansio da sua respectiva energia vital, dependem de imagens e figuras, de
um conjunto de mitos e representacoes criados para dar sentido a existéncia, e que tais atributos s3o dinamizados por uma
faculdade particular — a funcao fabuladora. A funcio fabuladora, na acepcdo bergsoniana, é a responsavel pela criacio de
deuses e religiGes, Estados e nacGes, teatros e literaturas, todos engenhos ficcionais sem os quais a humanidade, carente de
orientacao moral e ontoldgica, seria incapaz de viver (BERGSON, 2005).

O segundo estrato tem a ver com a leitura particular do conceito de Bergson realizada por Deleuze, que associa a fun¢io
fabuladora especialmente a qualidade impessoal, assubjetiva e neutra da literatura, vinculando-a, no entanto, nio mais a
consolidacao do elo social através de um conjunto de obrigacGes morais partilhadas, mas ao poder de contra efetuacio realizado
por um discurso de minoria, entendido como a instancia convocatéria de um povo por vir (DELEUZE, 2011). Deleuze se
apropria das coordenadas intensivas do conceito para tornat-lhes, todavia, a prépria forma de irrupgao do intempestivo no
tempo. O conceito adquire, entdo, um carater radicalmente politico, assinalando no tempo presente de toda enunciagdo uma
zona de virtualidade inatual voltada, paradoxalmente, contra as formas estratificadas do proprio presente.

Fabular nio é entdao um sin6nimo de palavra ou de relaciao de palavra sensivel. Nos termos de um mundo onde tudo ocorre
por séries de cortes e conexdes, violéncias e insensibilidades, arame farpado e castracdo animal, desmatamentos, abertura de
buracos, empilhamento de concreto, exploracGes materiais radicais da propria espessura da terra, por efeitos de acoplamentos
e desmontagens de maquinas, a fabulacio é um tipo, uma particularidade de maquina: maquina que lamina um discurso de
minoria. Minoria que se compoe justamente das particulas soltas e das singularidades reais que escaparam ao achatamento e
ao embrutecimento do discurso geral, nacional, colonizadot, formador de unidade, e que ainda sobrevivem, nos intersticios
e nas fronteiras da vida institucional, enfrentando os tiscos da dissolu¢do e do exterminio. No nivel politico, o exercicio
fabulatério se toca com um discurso de minoria. Como num verdadeiro acontecimento, Deleuze encontra o corpo do conceito
bergsoniano e produz uma efetiva contra efetuagao incorporal, dando consisténcia ao inconcebivel; dando uma linha patra
aquilo que se pensa sem imagens” (TORELLY; ZORDAN, 2019, p. 04).



texto acaba por se dar nas costuras de muitas cenas.?

Partindo desta afirmacdo, pode-se compreender que, “mesmo nas analises historicas
mais comuns feitas na atualidade, coloca-se a “origem” de algo como critério temporal canénico
indispensdvel para pensar o momento presente” (VOIGT, 2017, p. 39). Todavia, a busca ou o
reestabelecimento de uma origem se faz sempre partindo de argumentos que se baseiam em alguma
prova experimental, que partem de um efeito para uma causa (a posteriori), “—combinando elementos
de uma época passada na medida em que eles nos trazem critérios para pensar o presente —” (VOIGT,
2017, p. 39), o que acaba por sugerir, em Ultima instancia, uma praxis consecutivamente anacronica

de combinacdo de distintas linhas temporais em um mesmo momento.

O conceito de anacronismo é anti-historico porque oculta as condigdes mesmas de
toda historicidade. Ha histéria na medida em que os homens ndo se “parecem” com
seu tempo, na medida em que eles agem em ruptura com “seu” tempo, com a linha
de temporalidade que lhes pde em seu lugar e Ihes impde fazer de seu tempo tal ou
gual “emprego”. Mas essa ruptura ndo é possivel sendo pela possibilidade de conectar
esta linha de temporalidade a outras, pela multiplicidade de linhas de temporalidade
presentes em “um” tempo (RANCIERE, 1996, p. 66) [Traducdo nossal.

Observa-se que o anacronismo nao se refere a uma questdo de fatos, mas se trata de uma
questdo de pensamento. Desta forma, a tramatese vem a ser tecida por modos de conexdao que
podem ser chamados de anacrbnicos: encontros, nogdes, significados que retrocedem no tempo, que
circulam significados de uma maneira que escapa de toda a contemporaneidade, de toda identidade
(RANCIERE, 1996).

Uma anacronia é uma palavra, um evento, uma sequéncia significativa do tempo
“deles”, dotada do mesmo golpe da capacidade de definir novos interruptores de
tempo, para garantir o salto ou a conexdao de uma linha de tempo para outra. E é
através desses encaminhamentos, saltos e conexdes que existe o poder de “fazer” a
histéria (RANCIERE, 1996, p. 67-68) [Traducdo nossal.

A presente pesquisa faz uso de saltos, conexdes e encaminhamentos para demonstrar os
modos como seu autor pensa as maneiras de educar em meio aos fluxos da vida, assim como as
maneiras de pensar um ensigno de desenho. O desenhar que compde a tecitura desta tramatese nao
foi fiado/escrito dentro de uma ldgica linear, de comecgo, meio e fim, embora a apresente em sua
organizacdao, mas acaba por dar-se pelo meio, ja que entra e sai por tantos caminhos. Ainda que o
ponto de origem possa ndo interessar, tenta mostrar linhas que se tragam com seus deslocamentos,

as variacoes e as continuas possibilidades de um deZenhar.

Tais encaminhamentos ndo partiram de certezas prontas, muito menos bem delineadas, mas
de encontros que se deram no escuro, onde foi necessaria toda a performatividade de um tatear, “[...]
uma exploracdo inevitavelmente inventiva, suscitando o acontecimento de novos mundos possiveis”
(TONELI, ADRIAO, CABRAL, 2012, p. 228).

Estes encontros e atravessamentos fornecem pistas, filamentos e fragmentos maleaveis

que vao sendo agrupados, misturados e torcidos, formando fios e linhas que ganham comprimento

31 O conceito de anacronismo também pode ser aprofundados com Georges Didi-Huberman.
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conforme se vai avancando na pesquisa; dados, pensamentos, apotegmas®? que criam condi¢les para

compor o tecer do presente textum, que se trama entre noc¢des de deZenhar e de tecer.

-

3% Apotegma é um termo que deriva do vocabulo grego apophthegma, ainda que a sud origem mais remota se
encontre na lingua grega. Um apotegma é um ditado breve e sentencioso que inclui um conteudo moral, o qual pretende dar
uma licao.
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Das maneiras de Caosturar

“- Vocé a conhece? Onde Fica? Como se chama?

- Nio tem nome nem lugar. Repito a razdo pela qual quis descreveé-la: das inimeras cidades inimaginaveis, devem-se excluir
aquelas em que os elementos se juntam sem um fio condutor, sem um cédigo interno, uma perspectiva, um discurso. E uma
cidade igual a um sonho: tudo o que pode ser imaginado pode ser sonhado, mas mesmo o mais inesperado dos sonhos é
um quebra-cabeg¢a que esconde um desejo, ou entio o seu oposto, um medo. As cidades, como os sonhos, sdo construidas
por desejos e medos, ainda que o fio condutor de seu discutso seja secteto, que as suas regras sejam absurdas, as suas
petspectivas enganosas, ¢ que todas as coisas escondam uma outra coisa.”

(CALVINO, 1990, p. 44).

s maneiras de pensar o deZenhar e o ensignar que tramam o Textum sdo aqui descritas
por meio de um procedimento intitulado de Maniera Moirai*®, procedimento que parte
de um pensar-teceldo, aquele que é sensivel aos signos da fiacdo e da tecelagem. Maniera
vem do latim maneira, modo, jeito de fazer, enquanto Moirai, em latim, é o plural de Moira, a triade
de irmds tecelds da mitologia greco-romana, as responsaveis pela fiacdo da linha da vida (todo ciclo

de nascimento, vida e morte) de cada ser humano, semideus ou deus.

Toma-se de empréstimo a imagem das Moiras por entender que tanto o deZenhar quanto o
ensignar ndo se dao a parte dos transcorreres da vida: sdo imanentes a vida e, consequentemente,
aos seus encontros. Deste modo, tudo que acaba sendo aprendido com exercicios, praticas e acdes
de um deZenhar se da tramado a linha fiada pelas Moiras. Assim, o presente textum é composto ao

modo Maniera Moirai, estando tal procedimento mais bem detalhado no capitulo homénimo.

Tecer e desenhar se articulam com a capilarizacdo do conhecimento, assim como com um
grande volume de fibras que, ao serem torcidas, vao se afunilando em uma linha, em muitos fios, em
muitas linhas com as quais sdo tramadas superficies estriadas, tecidos planos, tapecarias, superficies
gue exigem uma organizagao para sua composicdo. Sdo composicdes que partem de padrées que se

repetem variando, composi¢cdes ordenadas em meio ao caos, tecituras de ensigno.

O que se pensa aqui por tecitura de ensigno seriam composi¢cdes de ordenacdo de registros
do que se aprendeu em meio aos atravessamentos no caos ao se experimentar o deZenhar, em que,
pensando com o que diz Deleuze e Guattari, no livro O que é a Filosofia?,

Pedimos somente um pouco de ordem para nos proteger do caos. Nada é mais
doloroso, mais angustiante do que um pensamento que escapa a Si mesmo, ideias

que fogem, que desaparecem apenas esbocgadas, ja corroidas pelo esquecimento ou
precipitadas em outras, que também ndo dominamos (1992, p. 237).

Isto com o entendimento de que a produg¢dao de um desenho, de um tecido, assim como deste
textum, se da no movimento de atravessamento de varios planos cadticos, em que no atravessar

se elenca, colhe, pega, apanha elementos, fibras, matérias disformes que, de alguma maneira, lhe

33 O procedimento Maniera Moirai foi publicado em formato de artigo no livto Métodos de Transcriacao:
Pesquisa em Educacio da Diferenca (CORAZZA, 2020).
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fazem algum sentido, para que, no emaranhado de dados, mesmo que aparentemente adversos, se
estabeleca um ordenamento, produzindo feixes, chumagos que sdo torcidos e transformados em fios,
linhas e/ou tracos — linhas de ensigno.

Chamou-se de Maniera Moirai o procedimento responsavel pela composicdo das linhas
gue ddo vida aos seus trabalhos, que determina a espessura, o comprimento, a sorte de cada linha.
Procedimento de total experimentagao, que vem a ser o que gesta, o que mede e o que corta cada
linha. O que a cada momento vem a se modificar, se repete, variando na ac¢do do fiar e do deZenhar/
tecer, nos encontros que se ddo em ato e criam condi¢cBes para que as maneiras de fazer sejam
modificadas, o que, a cada novo deZenhar, se aprenda e se vislumbre novas manieras de tecer
desenhos.



Das assimilagoes

“Estar com quem se ama e pensar em outra coisa: € assim que tenho os meus melhores pensamentos, que invento melhor
o que ¢ necessatio ao meu trabalho. O mesmo sucede com o texto: ele produz em mim o melhor prazer se consegue
fazer-se ouvir indiretamente; se, lendo-o, sou arrastado a levantar muitas vezes a cabeca, a ouvir outra coisa. N2o sou

necessatiamente cativado pelo texto de prazer; pode ser um ato ligeiro, complexo, ténue, quase aturdido: movimento brusco
da cabeca, como o de um passaro que nao ouve nada daquilo que nés escutamos, que escuta aquilo que nés ndo ouvimos.”

(BARTHES, 2010, p. 32).

bserva-se que, no decorrer do tempo em que se compds o textum, ele se deu em
ressonancia com os fluxos da vida daquele que o teceu, sendo necessario, por vezes,
ser tramado a maneira de Proust, de Penélope e da aranha mencionada por Barthes:
as linhas produzidas aqui sdo, de certo modo, autobiograficas, mas sem tratar de um “eu”, e sim
de experimentacGes, de um fiar e tramar linhas com o que se obtém ao se desmanchar, com

reminiscéncias do que ndo se é, mas que se pode ter sido, que mostra forcas do que pode vir a ser.

Desmanchar-se, tal qual uma aranha que fia sua seda com o que sai de dentro de si para
produzir a teia com a qual captura o alimento que ira digerir para ter forcas para fiar. Um tipo de
assimilacdao daquilo que a nutre; por vezes, um tipo de canibalismo por também se alimentar de
semelhantes, ao modo do que escreveu Valéry: “Nada mais original, nada mais intrinseco a si que
se alimentar dos outros. E preciso, porém, digeri-los. O ledo é feito de carneiro assimilado.” (VALERY
apud SANTIAGO, 2000, p. 19).

Assimilacdo que nos interessa aqui por demonstrar a peculiaridade do como a tramatese
se compos. Afinal, o ledo ndo come apenas carneiros, assim como as aranhas ndo comem apenas
moscas para se constituir. Ao se alimentar daquilo que captura, partes de tal presa passam a compor
seu corpo, se diferenciando do original e, ao mesmo tempo, acrescentando-lhe outros aspectos. Ha
nisso um processo de composicdo em que existe uma apropriacdo de partes, de multiplas fontes, que
sdo digeridas e transformadas em outra coisa, como um teceldo que toma partido da |3, ou de outras
fibras, para transforma-las em fios e, depois, em um tecido ou tapegaria; como quem desenha, em
um movimento de assimilacdo e transformacdo, que se muni de imagens para delinear formas e, com
o tramar/tragar de linhas gréﬁco-pictéricés, compor seus desenhos; ou, ainda, como um escritor que

|é outros autores para, assim, poder compor seus proprios textos.

Neste procedimento de um vir a ser aranha, vir a ser teceldo, vir a ser autor, ha muito de
autobiografico, como citado em Proust anteriormente, uma vez que, para a construcao da presente
tese-teia, assim como na construcdo de uma teia de aranha, precisou-se que reparos fossem feitos
continuamente e simultaneamente a sua confeccdo. A tese-teia, ao longo de pouco mais de guatro
anos, foi tecida em meio aos transcorreres da vida de seu autor, sendo, por vezes, reparada, ajustada,
desfeita, costurada, desenhada, redesenhada, rompida e novamente fiada, estando cada linha de

seus desenhos, cada linha de suas escritas, torcida a linha de sua vida.
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MANIERA MOIRAI

“Uma coisa que eu queria saber era como minha professora inventava seus desenhos.
Ela explicava que estudava muitos outros tapetes antes de inventar o seu proprio
desenho. Quando eu perguntava se ela copiava os padroes de outros tapetes, ela
balancava a cabeca com firmeza, dizendo que nao.

Entido tentou me explicar o que tinha em mente quando criava um desenho. Mas
percebia que eu nio entendia o que ela estava tentando dizer. Ela pegava o gancho que
usava para puxar os fios do tapete através dos anéis do tear e comecava a desenhar
formas estranhas no chio do patio. Quase pareciam caracteres chineses. Eu nao tinha
a menor ideia do que eram.

“Isso af s@o padroes?”, perguntei, apontando primeiro para o que ela havia desenhado,
e depois para um padrio no tapete. Ela abanou a cabeca enfatica.

De repente, eu disse: “Sinais?” Nao sabia por que nem de onde a palavra tinha vindo.
Mas ela sorriu e fez um movimento vigoroso com a cabega, nunca devia s6 copiat.
Devia ser criativo, e af ndo haveria limite para os desenhos que eu poderia inventar.”

(OMAR, 2014, p. 198).
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Maniera

“A consciencia dos pensamentos que temos, enquanto pensamentos, ¢ reconhecer essa espécie
de igualdade ou de homogeneidade; sentir que todas as combinag¢des deste tipo sdo legitimas,
naturais, e que o método consiste em excita-las, em vé-las com precisdo, em procurar o que elas
implicam.”

(VALERY, 2011, p. 147).

0 se compreender que a presente pesquisa vem a ser composta de muitos referenciais
gue estdo em movimento, optou-se por tratar de uma maniera de pesquisa — fazendo
uso do termo italiano, que vem a ser uma variacdo para o termo metodologias. Manieras,
aqui, sdo pensadas tanto com o Maneirismo, estilo artistico do século XVI, quanto com as Moiras
(Moirai), triade do pantedo mitoldgico greco-romano que era responsavel por fiar a linha da vida de
cada sujeito, alheias, muitas vezes, aos caprichos dos deuses. Ao compor uma Maniera Moirai, se

propde modos de tecer desenhos, assim como o presente Textum.

Pensa-se com o Maneirismo exatamente por ser uma tendéncia ndo ortodoxa de criagdo®,
gue, somado as Moiras, inspira “um percurso de aprendizagens distinto do estabelecimento de
passos metodoldgicos” (ZORDAN, 2014, p. 117). Busca-se, assim, criar condi¢cdes para que encontros
possam se dar durante os processos de aprendizagem, configurando-se em processos e encontros

que possibilitem a invencdo de novas maneiras de fazer/tecer desenhos.

Nos encontros tragados entre estilos artisticos do século XVI, personagens da mitologia greco-
romana, historia da producdo téxtil e ensino de desenho e filosofia, estranhamentos se dao, criando

condicdes para que se faca e se dé algo de imprescindivel para a criagdo, a diferenca.

Tal diferenca, aqui, ndo diz respeito a um principio identitario, que busca igualar o desigual,
ou seja, “reduzir toda e qualquer diferenca a unidade e ao mesmo, seja do ponto de vista légico
ou ontoldgico” (SCHOPKE, 2010, p- 80). A nocdo de diferenca é pensada enquanto diferenca pura,
um conceito chave para a compreensdo da ontologia deleuziana. “O ser, em Deleuze, é, como ele
proprio afirma, “distribuicdo nébmade e anarquia coroada”, ou seja, € o campo das singularidades
impessoais e pré-individuais, de onde tudo emerge, € o campo da diferenga pura, o campo do devir”
(SCHOPKE, 2010, p. 80-81). Nesse sentido, a noc3o de ser, em Deleuze, se expressa na multiplicidade
(heterogénea), que é imprescindivel para que exista a criacdo. A produgdo do novo resulta do processo

constante de diferenciar-se de si mesmo.

Por outro lado, é preciso que o processo de diferenciacao que esta no cerne do processo
de criacdo se renove constantemente, que comece sempre de novo. E preciso que o
processo (e ndo a “coisa” criada, ndo o seu resultado, ndo o seu produto) se repita
incessantemente. E preciso voltar, retornar (Nietzsche) sempre ao inicio do processo;
€ preciso que a diferenca continue, renovadamente, sua acao produtora e produtiva.
O ciclo da diferenca deve retomar incessantemente, incansavelmente, seu trabalho,
seu movimento. Em outras palavras, é preciso que ele se repita.sem parar, é preciso

34 Tendéncia nio ortodoxa de criagao diz respeito as condicdes ou estados de ndo conformidade absoluta com
um determinado padrio, norma ou dogma estabelecido como regra de conduta.



que haja repeticdo (TADEU, CORAZZA, ZORDAN, 2004, p. 139).

Para produzir o novo na perspectiva da Diferenca, é necessario romper com a imagem
dogmatica do pensamento, que trata da imagem que busca e prima pela verdade, pelo belo, pelo
certo, pelo bem. Trata-se de uma imagem de pensamento classica defendida por Platdo e Aristoteles
gue, como uma Lei, determina os modos de como pensar e agir diante da vida, modos aos quais se
obedece para ndo infringir a lei; imagem de pensamento em que, entre muitas de suas caracteristicas,

se destacam as presencas marcantes da moral e da representacao.

A imagem de pensamento proposta por Deleuze é arbitraria a tal Lei platonica. Parte de uma
premissa heraclitica®®, ou seja, de que vivemos em um mundo em continuo fluxo de devir, em que
nada que existe é permanente, a ndo ser a mudanca. Para Deleuze, as imagens de pensamento que
povoam o cerne da criagdo seguem um viés dionisiaco, estdo no cume do involuntario, sendo capazes
de abrir fendas no caos. “O involuntdrio é a aventura de um pensamento ndo mais submetido a
vontade de verdade” (CARVALHO, 2008, p. 9).

Partindo da premissa heraclitica, pensa-se também com a nocdo de repeti¢ao, que vem a ser
pensada com Nietzsche por meio do conceito de Eterno Retorno. Embora, em varias de suas obras,
encontramos pistas do que seria o Eterno Retorno, é na obra A Gaia Ciéncia (1882) que Nietzsche nos

apresenta a ideia mais nitida do que seria esse conceito.

E se um dia ou uma noite um demonio se esgueirasse em tua mais solitaria soliddo e te
dissesse: “Esta vida, assim como tu vives agora e como a viveste, teras de vivé-la ainda
uma vez e ainda inUmeras vezes: e ndo havera nela nada de novo, cada dor e cada
prazer e cada pensamento e suspiro e tudo o que ha de indivisivelmente pequeno
e de grande em tua vida ha de te retornar, e tudo na mesma ordem e seqiéncia
— e do mesmo modo esta aranha e este luar entre as arvores, e do mesmo modo
este instante e eu proprio. A eterna ampulheta da existéncia sera sempre virada outra
vez — e tu com ela, poeirinha da poeira!” Ndo te lancarias ao chdo e rangerias os
dentes e amaldicoarias o deménio que te falasses assim? Ou viveste alguma vez um
instante descomunal, em que lhe responderias: “Tu és um deus e nunca ouvi nada
mais divino!” Se esse pensamento adquirisse poder sobre ti, assim como tu és, ele te
transformaria e talvez te triturasse: a pergunta diante de tudo e de cada coisa: “Quero
isto ainda uma vez e inUmeras vezes?” pesaria como o mais pesado dos pesos sobre
o teu agir! Ou, entdo, como terias de ficar de bem contigo e mesmo com a vida, para
nao desejar nada mais do que essa Ultima, eterna confirmacao e chancela?” [aforismo
341] (NIETZSCHE, 2008, p. 201-202).

Ndo ha retorno para forcas reativas nem para a vontade negativa. Ndo ha retorno do que vem
a ser negativo. O ser do Eterno Retorno é um vir a ser constante, a diferenca e n3o a identidade da
natureza. Para Nietzsche, o Eterno Retorno é uma saida que incide na busca da criacdo em meio a
destruicdo. Segundo Deleuze (1976), o Eterno Retorno sé encontra sua poténcia ao afirmar-se como
diferenca e criacdo. Somente retornam as forgas afirmativas, porque apenas elas sdo capazes de nos
transformar. Deleuze ensina, através de Nietzsche, que a Unica coisa que retorna eternamente é a
diferenca. “Sem repeticdo nao ha diferenca” (TADEU, CORAZZA, ZORDAN, 2004, p. 140).

Aiinvengdo com o desenhar, para que possa acontecer, precisa romper com o medo paralisante

35 Heraclito é o autor da famosa frase: “nunca nos banhamos duas vezes no mesmo tio”.
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do “ndo conseguir fazer” e se permitir as possibilidades existentes no experimentar. Comecar algo
(seja um texto ou um desenho) pode causar vertigens, como se estivesse diante de um precipicio
onde a Unica saida é saltar em diregao ao vazio, e a constante producdo e dissolucdo de pressupostos

é necessaria para se ter condicGes de superar os “pavores do “fazer certo”” (ZORDAN, 2014, p. 118).

Experimentar e aceitar repetir os processos envoltos na cria¢do sdo fundamentais para poder
inventar um modo de fazer sem se engasgar, um modo de se movimentar sem se arrebentar contra
o solo, ou, ainda, de ser devorado pelos clichés que sdo inerentes a qualquer processo de criacdo,
mesmo que, aqui tal, processo esteja mais atrelado a produgdo de um texto e/ou de um desenho.
Neste movimento de experimentacdo em meio a criacdo, faz-se uso do exercicio da copia ao modo

maneirista, devorando os clichés, assimilando-os, para, assim, compor algo que seja hovo.

O Maneirismo, segundo HOCKE (1974), vem a ser um estilo e um modo de pensar que se opde
ao Classicismo, o qual surge na ltalia e se dissemina pela Europa entre osanos de 1520a 1650. O fato de
ter sido estudado pela Historia da Arte ocidental imerso em preconceitos e controvérsias resultou em
uma denominacdo comumente interpretada de forma depreciativa, sendo tomado pejorativamente
como “afetado”, “amaneirado” ou, ainda, como uma “falta de estilo” (HAUSER, 1994, p. 367). Apesar
de tantas polémicas, “o estilo diz respeito a um periodo que sucede o Renascimento, ou que seria a
decadéncia desse e de seus ideais humanistas. Janson situa este estilo de dificil descri¢cdo, que escapa

as classificagdes, nos anos de 1525-1600” (ZORDAN, 2014, p. 121).

Os artistas deste periodo, adjetivados como “maneiristas”, tinham, na imitacao, uma forte
caracteristica que compunha seu estilo, tendo em vista que os pintores desta época, também conhecida
como Renascimento tardio, copiavam tanto os artistas renomados do apogeu do Renascimento,

quanto a artistas contemporaneos ao seu periodo (ZORDAN, 2014).

A concepcao dearte pds-classica como um processo de declinio, e da pratica maneirista
de arte como uma rigida rotina de imitacdo servil dos grandes mestres, é derivada
do século XVII e foi desenvolvida em primeiro lugar por Bellori, em sua biografia de
Annibale Carracci. Vasari ainda usa maniera para designar individualidade artistica, um
modo de expressao histodrica, pessoal ou tecnicamente condicionado, logo “estilo”, no
mais amplo sentido da palavra. Fala de uma gran maniera e alude a algo inteiramente
positivo. O termo maniera tem um significado totalmente positivo em Borghini, que
até lamenta a auséncia desta qualidade em certos artistas, e assim antecipa a distin¢cdo
moderna entre estilo e falta de estilo. Os classicistas do século XVII — Bellori e Malvasia
—sdo 0s primeiros a ligar ao conceito de maniera a ideia de um estilo afetado e trivial
de arte, redutivel a uma série de férmulas; sdo os primeiros a aperceber-se da ruptura
gue o maneirismo introduz no desenvolvimento do classicismo que se faz sentir na
arte depois de 1520 (HAUSER, 1994, p. 368).

O que interessa na escolha deste estilo para cunhar um modus operandis, tanto de pesquisa
guanto de criagdo com o desenhar, vem a ser a impermanéncia que o maneirismo acaba por
demonstrar. Ao revelar-se repleto de tendéncias anticlassicas, fecundo de sementes de dissolucao, é
possivel pensar maneiras de criar gue rompam com os modelos e as imagens classicas, uma vez que o
Maneirismo é conhecido por produzir multiplas fissuras no impeto da estrutura renascentista. Pensa-
se, com o Maneirismo, uma criacdo que venha se dar em meio a fluxos transitorios, rompendo com o

gue outrora era “baseado na serenidade e na permanéncia” (HAUSER, 1994, p. 368).



Todas as diferencas que separam o Classicismo e o Cinquecento do atual momento em que
a presente pesquisa esta sendo escrita sao notorias, embora, também, seja possivel perceber que
ha, nos dias de hoje, algumas caracteristicas marcantes que sao comuns a ambos os periodos. Tanto
o Renascimento quanto os dias de hoje se encontram mergulhados em um tipo de dinamismo que
apresenta dificuldades de encontrar satisfacao em quaisquer possibilidades de solugao para seus
problemas, a exemplo da busca de um equilibrio baseado em idealizacdes e ficcdes, deixando, por

vezes, a realidade de lado.

De acordo com Hauser (1994), havia um sentimento de inseguranga que movia 0s artistas
maneiristas, pois ndo podiam simplesmente abdicar das realiza¢bes artisticas do Classicismo, mesmo
gue tais realizacdes demonstrassem pregar uma filosofia avessa as reais necessidades, embora
também sentissem, de forma imperativa, uma vontade de dar continuidade aos processos artisticos.
Naquele momento, tanto o Estado quanto a lgreja passavam por instabilidades apds a Itdlia perder
sua supremacia econémica: “[...] do profundo choque sofrido pela igreja com a Reforma, da invasao
do pais pelos franceses e espanhdis e do sague de Roma, nem mesmo a ficcdo de um estado de coisas

bem-equilibrado e estavel podia continuar a ser mantida” (HAUSER, 1994, p. 369).

Por se tratar de um periodo que advém do Renascimento, marcado pelo que viria a ser a
decadéncia desse movimento, juntamente com o declinio de seus ideais humanistas, Hauser (1994)
complementa que fatos como estes contribuiram para que a imitacdo e distorcdo simultanea dos
modelos classicos fossem condicionadas por um novo espirito intensamente ndo classico. De maneira
autoconsciente, o estilo baseou seus modos de agir na arte da época que a antecedeu, em que a
atencdo do artista, conscientemente, ndo se dirigia apenas para definicdo dos meios que melhor
se moldassem a seu objetivo artistico, mas também para a definicdo do préprio designio artistico,
havendo uma preocupacgao tanto para com os objetivos quanto para com as maneiras de se atingir
tais objetivos. Os artistas deste periodo estavam tracando novos caminhos para suas producoes,
pois também estavam tendo de enfrentar muitas mudancas em suas vidas: “[...] essa producdo
heterogénea, pds-renascentista, traz consigo as perturbacées das cidades modernas, da Reforma
e do comeco da Contra-reforma, das Grandes Navegacdes e do mundo colonial” (ZORDAN, 2014, p.
121).

Por esse viés da busca por um “novo espirito ndo classico”, o maneirismo pode ser tomado
como um dos primeiros estilos modernos a demonstrar uma preocupacgao “com um problema cultural
e que encara as relacdes entre tradicdo e inovagdo como um problema a ser solucionado por meios
racionais” (HAUSER, 1994, p. 371).

A tradicdo, neste caso, nada mais é do que um sustentdculo na tentativa de resistir contra
todas as intempéries iminentes e demasiadamente violentas do desconhecido, artificio que é tomado
tanto como um comeco de vida quanto de aniquilamento. Este estilo possui, na imitagdo de modelos
classicos, a possibilidade de fuga diante do caos que o ameaca, e a distorcdo de suas formas de
maneira subjetiva e exagerada vem a ser “[...] a expressdao do medo de que a forma possa fracassar

na luta com a vida e a arte esvair-se numa beleza sem alma” (HAUSER, 1994, p. 371).
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Ao se tomar este estilo para compor um modo de fazer uma pesquisa, procura-se pensar
gue o ato de produzir copias vem a ser uma maneira de estudar o que se tem como original, como
exemplo, como modelo, ndo para o reproduzir fielmente, mas como um artificio para a simulacdo vir a
tornar-se simulacro, ou seja, pensar maneiras de fazer diferente, de ir além da copia, corrompendo-a.
No exercicio de observar e pensar “com”, ao invés de transcrever e representar “0”, o artista vem a
ser um originador e ndo um copista, a exemplo de Correggio, pintor maneirista, que “usava o sfumato
“a maneira de” Leonardo” (ZORDAN, 2014, p. 121) (Figura 5), Tintoretto, que fazia uso das cores “a
maneira de” Ticiano (Figura 6), ou, ainda, como Diego Veldzquez, que comp®s Las hilanderas o la
fdbula de Aracne (Figura 7) inserindo, na obra, a cdpia de parte de uma pintura de Ticiano (Figura 8),
obra que, por sua vez, ja havia sido copiada por Peter Paul Rubens (Figura 9) e Anthony Van Dyck

(Figura 10).

A pratica da copia pode ser observada na producdo de incontaveis artistas, dentre os quais se
pode destacar, também, Francis Bacon, com os estudos que fez de Van Gogh (Figura 11) e Velazquez

(Figura 12), e Pablo Picasso, com seus estudos sobre a obra de Edouard Manet (Figura 13).



Figura 5- Jupiter e lo, Antonio de Correggio. 1531-32, éleo sobre tela, 163,5 x 70,5 cm. Kunsthistorisches Museum, Viena.
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Figura 6- S30 Jorge e o Dragdo?, Jacopo Tintoretto, 1555-58. Oleo sobre tela, 158,3 x 100,5cm. National Gallery, Reino Unido.

36 Em primeiro plano, vé-se a princesa Cleodolinda fugindo aterrorizada, enquanto, no segundo plano, Sao
Jorge derrota o dragio “em nome de Cristo”. Em um desvio da tradi¢éo, Tintoretto mostrou o cadaver livido de uma vitima
anterior na pose de Cristo crucificado e incluiu Deus Pai nos céus, abengoando a vitoria do bem sobre o mal. NATIONAL
GALLERY, 2020)




Figura 7 - Las hilanderas o la fdbula de Aracne®, Diego Veldzquez, 1655- 1660.
Oleo sobre tela, 220 x 289 cm. Museo do Prado, Espanha.

37 A pintura é o resultado de duas performances realizadas em momentos diferentes. Veldzquez pintou a
superficie ocupada pelas figuras e pela tapegaria ao fundo. Durante o século XVIII, uma faixa superior larga (com arco e
6culo) e faixas menores foram adicionadas nas extremidades direita, esquerda e inferior (adi¢des que ndo eram apreciadas na
montagem atual da obra). Essas mudangas afetaram a leitura do contetido, como resultado da qual a cena que ocorre antes da
tapecaria é percebida mais adiante. Consequentemente, ha muito tempo os espectadores da pintura veem nela a representacao
de uma cena cotidiana em uma oficina de tapegaria com um destaque no qual Veldzquez representava tarefas relacionadas a
fiagdo e um fundo com damas diante de uma tapegaria. Nas décadas de 1930 e 1940, varios criticos e historiadores expressaram
sua crenga de que a obra, aparentemente costumeira, tinha um conteudo mitolégico, e suas suspeitas foram confirmadas pela
descoberta do inventario de bens por Don Pedro de Arce, um Oficial Alcazar. Foi feita em 1664 e cita uma fabula de Arachne
feita por Velazquez, cujas medidas ndo estio muito longe das do fragmento mais antigo desta pintura. Nele, os principais
elementos dessa histéria mitologica sdo encontrados no espaco de fundo, onde a deusa Palas, armada com um capacete,
discute com Arachne, competindo por suas respectivas habilidades na arte da tapecaria. Atras deles, hda uma tapecaria que
reproduz O arrebatamento da Europa, que Ticiano pintou para Filipe II (atualmente em Boston, Museu Isabella Stewart
Gardner) e que Rubens, por sua vez, copiou durante sua viagem a Madri em 1628-1629. Era uma das histérias eréticas de
Jupiter, pai de Pallas, que Arachne ousara tecer e que serviu de desculpa para Pallas transforma-la em uma aranha (O GUIA
DO PRADO, 2015).
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Figura 8- The rape of Europa, Ticiano, 1562. Pintado para Felipe Il, rei da Espanha (1527-1598) entre 1559 e 1562 em Veneza. Enviado
para Madri entre marco e abril de 1562. Oleo sobre tela, 178 x 205 cm. Museu Isabella Stewart Gardner, Boston.




Figura 9 - £/ rapto de Europa, Peter Paul Rubens?, 1628- 1629. Oleo sobre tela, 182,5 x 201,5 cm, Museu do Prado, Espanha.

38 Durante a segunda viagem de Rubens a Espanha, ele teve a oportunidade de copiar algumas obras de
Ticiano. O exercicio artistico do flamenco permitiu que ele se aproximasse da técnica veneziana, do uso de cores e composicoes,
marcando um momento decisivo em sua produgio e que levaria a uma técnica muito mais flexivel. (O GUIA DO PRADO,

2015). ¥
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Figura 11- Estudo para ‘Retrato de Van Gogh IV’*®, Francis Bacon, 1957. Oleo sobre tela, 152,4 x 116,8 cm. Tate, Reino Unido.

39 Bacon baseou essa pintura em um autorretrato de Vincent Van Gogh que ele conhecia apenas das
fotografias, pois havia sido destruido pelos bombardeios da guerra. O pintor parece solitario, enquanto as sombras escuras
introduzem uma sensacio de mau pressagio ou melancolia. Van Gogh resumiu a ideia do artista incompreendido, separado da

sociedade convencional. (TATE, 2020). 37
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Figura 12- Estudo para Veldsquez Papa I1°, Francis Bacon, 1961. Oleo sobre tela, 150 x 118 cm, Museu do Vaticano.

40 Realizada em 1961 para a série Estudo para o Papa 1-171, a pintura faz parte da peSquisa que Bacon havia
iniciado muitos anos antes com o objetivo de retrabalhar a obra de Velazquez Retrato de Inocente X (Galleria Doria Pamphilj,
Roma), de 1650, que o artista considerava “uma das maiores pinturas do mundo” (MUSEI VATICANI, 2020).



Figura 13- Le Déjeuner sur I’herbe dApres Manet*, |. 1962, publicado em 1963. Pablo Picasso. Gravura em linéleo. 53,2 x 64,2 cm.
MoMA, Nova York.

41 A pintura Le Déjeuner sur herbe, de Edouard Manet, foi o ponto de partida para uma extensa série de Picasso,
incluindo vinte e sete pinturas, cento e cinquenta desenhos, dezoito maquetes e cinco gravuras (MOMA, 2020).
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Pode ser observado, nas obras dos referidos artistas, que mesmo diante das caracteristicas
que os aproximam, como o modo de esfumacar linhas de contorno e composicao de sombras (como
em Correggio), o uso de determinadas paletas de cores (a exemplo de Tintoretto), a similaridade
das figuras e cenas (como pode ser observado em Rubens, Van Dyck e Bacon) e a interpretacdo de
um mesmo tema (a exemplo de Picasso), estas apropriacdes se deram com o intuito de compor as
maneiras como cada artista produzia suas obras. Ao repetir, a sua maneira, a criacao da obra do outro
artista, aquele que “copiou” acabou se apropriando de elementos e caracteristicas do trabalho do
outro. Diante das semelhangas, como no exemplo de Rubens e Ticiano, ha uma diferenca, mesmo

que sutil. E nesta diferenca que habita a criagdo, que habitam as possibilidades de um fazer diferente.

Estas apropriacdes sdo pensadas, aqui, como modos de coletar “fibras” e “filamentos” para se
conseguir fiar as linhas que tramam um desenho, um Textum. Assim como ndo se tem como produzir
um fio artesanal com a auséncia de filamentos téxteis, também ndo se tem como desenhar sem a
apropriacao de referéncias, sendo que tais referéncias ndo se encontram apenas numa obra artistica,
como em outro desenho, por exemplo, embora as producdes artisticas venham a contribuir muito,
possibilitando pensar os modos como foram produzidas. As apropriacdes e referéncias de onde se
pode extrair “fibras” pode ser disparada a partir de todo e qualquer estimulo que possa afetar aquele

que desenha/tece.

Ha, na criacdo ao modo maneirista, uma inconstancia, um tipo de insubordinacdo que a
impede de proceder de forma adestrada, premeditada. Seu modo de fazer o impede de proceder
manifestando o senso comum, que sempre sabe onde se tem de chegar. Este Ultimo caracteriza o
comportamento de metodologias, que, “ao adotar o modelo arborescente, pressupde finalidades e
trata de um modo para ensinar “como fazer”, para chegar “l1a”” (ZORDAN, 2014, p. 120). Procedendo
como meio regulador, determinando caminhos predefinidos, conhecidos, que apresentem uma certa
seguranca para quem o traca e/ou o percorre, pode ser uma opgado cdmoda demais, ao ponto de ndo
dar condiges para se pensar. O método pode, de modo geral, ser um meio que imobiliza ou retarda
a movimentacao do pesquisador, impedindo-o de sair do lugar onde se encontra ou mesmo de ir a
algum lugar que possa coloca-lo a questionar tal mobilidade (DELEUZE, 1976). Ao se produzir uma

pesquisa pensando pelo viés das manieras, se cria condicdes de ampliar os fluxos de movimento.

Os gregos nao falavam em método, mas em paidéia; sabiam que o pensamento
ndo pensa a partir da boa vontade, como no método, mas em virtude de forcas
gue o obrigam a pensar. Tudo o que existe de liberdade e danca sobre a terra floriu
sempre sobre a tirania de certas leis, sobre esse adestramento e selecdo; inclusive o
pensamento (DELEUZE, 1976, p. 89).

Embora o Maneirismo apresente sua trajetdria, em grande parte, atrelada as influéncias da
igreja e a seus signos de transcendéncia, a maniera, tratada aqui, “€¢ um jeito de habitar o plano e criar
coesdes e divergéncias entre as variagdes caodticas, de continua velocidade e lentiddo, que o compdem.
Trata-se de um modo de vida, um jeito de criar, de produzir efeitos estéticos, de estilo” (ZORDAN,
2014, p. 122). Aqui, este movimento artistico é pensado em composi¢cdo com as Moirai (Moiras),
pensando com O que é filosofia?, de Deleuze e Guattari, figuras estéticas que, nos.paralelismos desta

tese, paradoxalmente, sdo personagens conceituais, o que acaba por subverter toda e qualquer ideia

transcendente de um saber absoluto de ordem supostamente metafisica ou “divina”.



Moirai

“Experimentaria tudo isso de uma forma bem diferente hoje; mas reconheco-me nessa vontade
de imaginar o trabalho de um lado e as circunstancias acidentais do outro, que do origem as
obras.”

(VALERY, 2011, p. 143).

palavra Moira (Moiraino plural) vema ser a transliteracdo do termo grego Motpa ou Motpai,
cuja traducdo para o latim é encontrada como Fatum, Fatae, Parcae. Na transposicao do
grego para o latim, Moirai é encontrada sendo denominada como Parcas* (CHEVALIER;

GHEERBRANT, 1986).

Provém do verbo meiromai (meireo), cujo significado diz respeito a receber uma parte de
alguma coisa. Também é encontrado sendo utilizado como sinébnimo de destino e, ainda, como a
personificacdo de uma divindade mitoldgica que, em alguns momentos, é descrita como unidade e,
em outros, como trindade (GORRESIO, 2005).

As definigbes acerca do termo foram sofrendo muitas modificagbes com o decorrer do tempo,
tendo, como principais fontes histéricas, as epopeias homéricas (/liada e A Odisseia) e as obras de
Hesiodo. Embora haja muitos registros que atestem momentos e usos distintos do termo Moira, ndo
se tem como apresentar com precisdo o momento em que a narrativa classica descreve a transi¢ao

da Moira unidade para a Moira triade.

Em Homero, o termo Moira é empregado para expressar seu entendimento do que esta
reservado ou destinado ao homem. A palavra ndo apresenta um significado Unico, podendo ser
traduzida como morte, destino, designio ou porc¢do de algo, a exemplo da expressao Moira esti (esta
fadado), que é usada de modo impessoal tanto na Odisseia quanto na /liada, fazendo alusdo ao que,

de alguma forma, estaria fadado ou destinado ao homem (DUFFY, 1947).

Para Chantraine, a palavra moira, que é feminina, pode significar parte de um terreno
ou de um pafls, ou “aquilo que convém”, kata moiran, dai destino, ou as vezes “morte”.
Como lemos na /liada, canto XV, v. 206: “Divina Iris, o que vocé me diz é o que convém
“o0 que é certo” [kata moiran]” (GORRESIO, 2005, p. 96).

Dietrich (1962), ao pesquisar sobre as provaveis conexdes do ato de fiar com a nogdo de
“destino” em Homero, apresenta a possihilidade de que os poetas homéricos poderiam ter assumido
a crenca inicial da imagem da fiacdo aplicando-a a suas concepcdes de funcionamento do destino,

em que se daria uma espécie de sincretismo entre a crenca homeérica e a popular. Embora tal suspeita

42 “Em Roma, as Parcas foram, a pouco e pouco, identificadas com as Moiras, tendo assimilado todos os

atributos das divindades gregas da morte. Na origem, todavia, as coisas eram, possivelmente, diferentes: as Parcas, ao que
parece, presidiam sobretudo aos nascimentos, conforme, alids, a etimologia da palavra. Com efeito, Parca provém do verbo
parere, “parir, dar a luz”. Como no mito grego, eram trés: chamavam-se Nona, Decima e Morta. A primeira presidia ao
nascimento; a segunda, ao casamento; e a terceira, a morte. Diga-se, de passagem, que Morta tem a mesma raiz que Moira,
possivelmente com influéncia de mors, morte. Tdo grande foi, porém, a influéncia das Moiras sobre as Parcas, que estas
acabaram no mito latino tomando de empréstimo os trés nomes gregos, com suas respectivas fun¢oes. Nona, Décima e Morta
passaram a ser apenas ‘nomes particulares” (BRANDAO, 1996. p. 232). Devido a isto, utilizar-se-a no presente texto apenas
os nomes gregos das divindades citadas.
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nao seja descrita claramente nas epopeias de Homero, outras fontes historicas descrevem que tanto
povos pré-indo-europeus que viveram na regido do mar Mediterraneo quanto povos da Asia e da
Africa apresentam, em suas mitologias, evidéncias de que se acreditava em uma figura (geralmente
feminina) responsavel por fiar o destino de uma pessoa desde o seu nascimento (conforme sera

apresentado no capitulo seguinte).

O ato de fiar e tecer, que fazia parte da tarefa de uma mulher desde muito cedo,
tanto na Europa quanto na Asia Menor, ndo permaneceu uma simples habilidade
doméstica, mas assumiu forca simbdlica relacionada a aspectos importantes da vida e,
particularmente, da vida feminina: o fuso poderia ser um atributo significativo de uma
deusa cujas funcdes ndo estavam associados a casa, mas que em geral era uma deusa
da natureza como Artémis e seu equivalente tracio Bendis (DIETRICH, 1962, p. 89-90)
[Tradugdo nossa].*®

Dietrich (1962) levanta a suspeita de que, na crencga popular, ndo existia um conceito
totalmente desenvolvido de uma figura divina como um elemento fiandeiro do destino geral que os
poetas homéricos poderiam ter assumido. O que se tinha, no entanto, era o conhecimento de um
rito popular comum em que a fiacdo e o tecer que era praticado no momento do nascimento de uma
pessoa, de alguma forma, exerciam uma influéncia magica sobre a vida da pessoa para quem a linha

fiada e/ou roupa tecida era feita.

A ocupacdo da fiagdo remonta a tempos muito antigos e, com o material fiado (especialmente
linho e 13), se associou a crenca popular ao ritual e a magia*, particularmente potente no nascimento
e geralmente nos ritos de fertilidade. No entanto, ndo ha, em Homero, um vestigio direto que afirme
a existéncia de uma magica presente no material fiado ou que seja liberada pelo ato de fiar. As

partes em que Homero faz referéncia a um fiar dizem respeito a um fiar o nascimento*’, o que acaba

43 “The act of spinning and weaving, which formed part of a woman’s task_from very early times in Europe as well as in Asia
Minor, did not remain a simple domestic skill but assumed symbolic strength connected with important aspects of life and particularly of a woman’s
life: the spindle could be a significant attribute of a goddess whose functions were not associated with the house, but who commonly was a nature
goddess like Artemis and ber Thracian equivalent Bendis”” (DIETRICH, 1962, p. §9-90).

44 “Magia: palavra com raiz indo-européia que deriva do grego magikés, adjetivo dado ao que enleva, afeicoa
e afeta, usado posteriormente no latim como magis, “mais, antes, preferencialmente”. Na Idade Média passa a designar
as praticas e doutrinas dos “magos”, nome de origem persa para sacerdotes que detinham conhecimento dos nimeros e
de alfabetos. Ligada a saberes nao decifrados para grande parte da populacdo, essa concep¢io de magia fornece subsidio
etimolégico para “magistrado” e “magistério”, embora seu termo seja empregado para designar acontecimentos cujo cutrso
e efeitos nao estdo previstos na ordem natural, modificam o que é esperado ou escapam a compreensao (no caso, dos povos
europeus que disseminaram tal uso terminolégico). Até o século XVIII, antes da defini¢do enciclopédica que segmenta o
conhecimento humano, arte, magia e ciéncia eram palavras usadas para um saber que, via o clero, entendia-se como Universal.
No processo racionalizante da Era Moderna, o saber que tinha relagio com cultos populares comega a ser empregado junto a
palavra “magia”, que recebe o sentido de supersticio “pouco ilustrada”, embora apareca como algo pertencente ao “campo da
imaginacao”, dentro do qual, segundo o diagrama de Diderot, inserem-se as Artes. Seguindo impulsos contrarios aos preceitos
doutos que elegem uma forma especifica de saber nomeada entao “ciéncia”, torna-se adjetivo capaz de exprimir as poténcias
do sensivel e de sensagdes inexplicadas que envolvem a fruicdo de obras” (ZORDAN, 2009, p. 1089).

45 “l...] On this wise _for him did mighty Fate spin with her thread at his, birth, when myself did bear him, that he should
glut swifl-footed dogs far from bis parents, in the abode of a violent man, in whose inmost heart 1 were fain to fix my teeth and feed thereon; then
haply might deeds of requital be wrought for my son, seeing in no wise while playing the dastard was he slain of him, but while standing forth
in defence of the men and deep-bosomed women of Troy, with no thought of shelter or of flight.”” (HOMER, 1924, canto XXIV, p. 209).
[grifo nosso]. “[...] Assim, para ele, o poderoso Destino fiou com o fio dela no nascimento, quando eu o carreguei, para que
ele afugentasse cies velozes, longe de seus pais, na morada de um homem violento, em cujo cora¢ao mais intimo. Fui timido
em consertar meus dentes e me alimentar com eles; entdo, por acaso, a¢gdes de retribuicao poderiam ser feitas para meu filho,
visto que de nenhuma maneira, enquanto brincava de estapido, ele foi morto por ele, mas enquanto se'defendia em defesa dos
homens e mulheres intimas de Troéia, sem pensar em abrigo ou de fuga “. [tradugdo nossa]. Observa-se que, para uma melhor
compreensio do que se busca aqui a0 apresentar sobre o termo Moira, foi necessario fazer uso de textos em inglés, uma vez



estabelecendo proximidade com a tradicdo antiga. A partir disso, Dietrich (1962) levanta a suspeita
de que os poetas homéricos possam ter feito uso da imagem da fiagdo e das crengas envolvidas no
processo para, assim, comporem seus poemas, de modo a, talvez, aumentar o efeito dramatico das
cenas narradas.

A'imagem da fiacdo ndo é, de forma alguma, a Unica que possibilitou que a interpretacdo dos
textos associasse a acdo de fiar ao funcionamento do destino em Homero. Observa-se que a propria
nocdo de texto (Textum/tecido) ja pressupde a necessidade de uma fiacdo prévia. Muitas s3o as linhas/fios

que compdem a trama, na qual também se inserem as nocdes de fiar, tecer, costurar e designar.

Homero geralmente fala de apenas uma Moira, apenas uma vez a menciona no plural
(Moirai)*. Em seus poemas, Moira é o destino personificado, responsavel por, ao nascer do homem,
lancar o fio de sua vida futura, seguindo seus passos e direcionando as consequéncias de sua vida,
acOes que se ddo de acordo com o conselho dos deuses. Homero, assim, quando personifica a Moira
como destino, concebe-a como fiandeira, embora também faca mencdo ao fato de outros deuses
também exercerem poder sobre o fiar da vida do homem.*” Porém, a personificacdo de sua Moira
acaba por ndo ser descrita de forma completa, pois Homero ndo menciona nenhuma aparéncia
particular da deusa, nem atributos nem paternidade. Sua Moira é descrita como sinénimo de Aisa
(Aloa), mais um termo usado como sinénimo de Destino (SMITH, 1873).

Na Odisseia, Homero faz mencdo a Moira, chamando-a também por Kléthes* (KAwdw, que,
na ortografia latina, seria Clotho, traduzido para Fates e/ou Spinners em inglés) ou Kataklothes®,
como alguns escritores posteriores viriam a utilizar, sendo ambos os termos usados como sinénimo
de fiandeira (FALCONNET, 1838). Clotho, que inicialmente era uma das nomeacdes dadas a Moira
(enguanto unidade), posteriormente passa a ser o nome atribuido a uma das trés divindades. Esta

sera mais bem apresentada com a obra de Hesiodo.

que foi notado que os textos em portugués apresentavam muitas alteracoes que acabam comprometendo o entendimento. A
exemplo do termo em inglés Fate, que deriva do latim Fatae (tomado como sin6nimo de moira), mas que, em portugugs, é
traduzido como Destino. Embora os significados sejam praticamente os mesmos, 0 modo de constru¢io do texto muda, o
que, na lingua portuguesa, acaba distanciando o termo destino de uma imagem feminina.

46 “Lo, it may be that a man hath lost one dearer even than was this—a brother, that the selfsame mother bare, or haply a son;
_yet verily when he hath wept and wailed for him he maketh an endy for an enduring soul have the Fates [Moirai] given unto men” (HOMER, 1924,
cap. XXIV, canto 29) [grifo nosso]. (“Eis que um homem perdeu alguém mais querido do que isso - um irmao, que a mesma
mae deu a luz ou teve um filho; no entanto, quando ele chorou e lamentou por ele, ele terminou; porque uma alma duradoura
tem o destino dado aos homens”) [traducido nossa). “Nesse sentido as Moirai sdo a personificagiao do destino individual, da
parcela que cabe a cada um. Cada ser tem originalmente sua Moira, sua parte, seu quinhido de vida, de sorte e de desgraca”
(GORRESIO, 2005, p. 96).

47 “For on this wise have the gods spun the thread for wretched mortals, that they should live in pain; and themselves are
sorrowless” (HOMER, 1924, cap. XXIV, canto 525) [grifo nosso]. (“Pois deste modo os deuses giraram o fio para os mortais
miseraveis, para que vivessem na dor; e eles mesmos sdo tristes.”) [traducdo nossa].

48 Observa-se a semelhanca do termo K/dthes, usado como sinoénimo para fiandeira, com os termos Clothes (que
na lingua inglesa pode ser traduzido como roupas) e Cloths (panos). Clothes também pode ser empregado com o significado
de vestir, prover com roupas ou cobrir algo como se estivesse com roupas. Embora seja notavel a semelhanca entre a palavra
grega Kldthes e suas transliteracdes para a lingua inglesa (Cloth, Clotha), a0 pesquisar sobre a etimologia dos termos Clozh, clothes
e seus derivados, nio foi encontrado nenhuma mencao que atestasse uma possivel relacdo com a palavra de origem grega.

49 “Nor shall he meanwhile suffer any evil or harn, until he sets foot upon his own land; but thereafter he shall suffer whatever
Fate and the dread Spinners spun with their thread for him at his birth, when bis mother bore him” (HOMER, 1919, cap. VII, canto 197)
[gtifo nosso].
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E na obra intitulada Teogonia®®, de Hesiodo, que a imagem da Moira como uma triade vem a
ser descrita mais detalhadamente. Em um primeiro momento da obra, ao descrever a cosmogonia,
a Moira aparece implicita no sentido de destino nas descricdes da divisao e partilha do Cosmos em
provincias e lotes. De acordo com Gorresio, é neste momento do relato de Hesiodo que a Moira
aparece indiretamente “como sendo a divisdo e a atribuicdo das qualidades das poténcias. Aparece
como principio ordenador césmico por partilha e divisdo, sem ainda ser personificada, ou nomeada
182005, . 100),

A personificacdo da Moira como triade vem a ser apresentada por Hesiodo, primeiramente,
a partir da apresentacdo do Chdos, como principio cosmogoénico, enquanto “[...] imagem mitica que
g, filosoficamente falando, a expressdao metafisica da prioridade do Nao-Ser, na constituicdo do Ser”
(GORRESIO, 2005, p. 102). E a partir do Chdos que se origina outras divindades, a exemplo de Erebos
e Noite (Nix). Dentre os filhos gerados pela Noite, por partenogéneses, é que se encontram as Moirai

(Clothd, Ldquesis e Atropos) e as Keres®™.

O mundo de Hesiodo constitui-se num conjunto de Numes ou Divindades delimitadas
por uma ordem, ou seja, Moira que lhes atribui os campos de acdo, das honras e
dos privilégios. Ora, Moira até esse momento aparece como lote ou partilha, ndo é
compreendida como uma deusa personificada como Zeus ou Hera: Ela é a propria
condicdo constitutiva das divindades, bem como, principio de ordenagdo por divisdo.
Moira é a propria constituicGo do ser de cada divindade. Essa questdo é da maior
importancia para entendermos a no¢do grega de Destino como condi¢cdo constitutiva
do ser, do lote de cada um. Moira é imanente ao prdprio ser, ela é o limite ontico de
cada ser, de cada divindade, ndo lhe sendo transcendente (GORRESIO, 2005, p. 101-
102).

Neste primeiro momento da Teogonia, na fase cosmogonica, Moira exerce uma certa soberania
sobre os deuses, pois os constituem “[...] como principio imanente de ordem e de discriminacdo é
0 proprio “éthos” cosmico” (GORRESIO, 2005, p. 103). Mas serda em um segundo momento, mais
especificamente na terceira parte da fase teogonica, que as qualidades das Moirai serdo ainda mais
evidenciadas em Hesiodo. E neste momento em que Zeus ird estabelecer algumas unides nupciais.
Dentre estas unides, ele se unird a Thémis e, com ela, ird gerar Horas (Horae), Equidade (Enominé),
Justica (Diké), Paz (Eiréne) e as trés Moirai, Cldtho, Ldquesis e Atropos, ds quais “o sdbio Zeus deu a
maior honra”?* (HESIOD, 1914, v. 904) [Tradugdo nossa].

50 “A Teogonia tem como tema central a partilha e os lotes, que se traduz no advento a existéncia primeiramente,
de quatro principios cosmogonicos dos quais se originarao as inimeras divindades. Partilha das honras e das opuléncias, como
cantam as musas (v. 108-13 da Teogonia) [...]” (GORRESIO, 2005, p. 96). Também conhecido por Genealogia dos Deuses,
o poema se constitui da descricao da origem do mundo (no mito cosmogonico) dos gregos, que se desenvolve com geracao
sucessiva dos deuses, e na parte final, com o envolvimento destes com os homens, dando origem, assim, aos herdis.

5l De acordo com Hesiodo, com quem as Kéres assumem uma forma mais definida, sao filhas de Nyx (noite)
e irmas das Moirai e punem os homens por seus crimes. Seriam a necessidade personificada da morte. As Kéres eram espiritos
femininos (daimones) responsaveis por promover as mortes violentas ou cruéis, incluindo morte em batalha ou por acidente,
assassinato ou doenca devastadora. Eram retratadas como mulheres com presas e garras, vestidas com roupas ensanguentadas.
(PECK, 1898). QUERES, em grego Kajpec (Kéres, com e aberto), etimologicamente da raiz ker, que significa genericamente
“devastar”. “Os verbos unpot “vewv (kerainein) e uspot Cewv (keraidzein), “destruir, arruinar”’, ndo devem ser estranhos a mesma
familia etimolégica. O latim tem caries, caruncho, podriddo, carie, “que destré:” o dente. E muito dificil determinar com
exatidao o conceito de Queres no mito grego. De Homero a Platao, se de um lado esse conceito evoluiu, de outro, essas filhas
da Noite, desde a Iliada, ja tinham uma tendéncia a confundir-se ora com a Moira, o Destino Cego, ora com as Erinias, as
Vingadoras do sangue derramado. Verdadeiros monstros, sao representadas como genios alados, vestidas de preto, com longas
unhas aduncas. Despedacam os cadaveres e bebem o sangue dos mortos e feridos. Aparecem normalmente, por isso mesmo,
nas cenas de batalhas e nos momentos de grande violéncia” (BRANDAO, 1986a, p. 229).

52 “I904] Next he married bright Themis who bore the Horae (Hours), and Eunomia (Order), Diké (Justice), and blooming
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Figura 14- The Three Fates, Cornelis Cornelisz van Haarlem (Netherlandish, Haarlem 1562—1638 Haarlem) ca. 1589. Gravura em
metal, 30 x 25 cm. Metropolitan Museum, Nova York.

Eirene (Peace), who mind the works of mortal men, and the Moerae (Fates) to whom wise Zeus gave the greatest honot, [905] Clotho, and Lachesis,

and Atropos who give mortal men evil and good to have” (HESIOD, 1914, v. 904-905). [grifo nosso].
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Cloto é a fiandeira. “Em grego KAwdw, do verbo klévein (kldthein), fiar, significando, pois, a
que fia” (BRANDAO, 19864, p. 231), ou seja, a que produz o fio, puxando as mechas de fibras e as
torcendo de modo a compor o fio. Em muitas imagens que a representam, comumente pinturas,

gravuras, tapecarias e esculturas, os fios parecem ser compostos por fibras de linho ou |3.

O fio é produzido a partir da torcdo de mechas de fibras com o auxilio de um fuso. Conforme
o fuso vai sendo girado com os dedos, vai se aplicando torcdo as fibras, e, assim, forma-se o fio. Neste
processo, que é longo e demorado, a fiandeira define a resisténcia e espessura do fio conforme o
vai produzindo. Desta maneira, vai fazendo o fio da vida. O equivalente romano de Cloto era Nona,
(o “nono”), que era uma deusa invocada no nono més de gravidez, ou seja, era a deusa do bom

nascimento.>®

Laguesis vem a ser aquela que sorteia as conquistas e as derrotas. “Em grego Adaxeolg, do
verbo Aaykavelv (lankhdnein), em sentido lato, sortear, a sorteadora” (BRANDAO, 19863, p. 231). E
ela quem determina, que sorteia os lotes de sorte ou azar ao medir e definir o comprimento do fio
gue correspondera a cada vida humana. Laquesis é representada como uma mulher desenrolando
uma tira de papel sobre a qual o destino dos humanos esta escrito. Outras representagdes a mostram

como uma mulher velha, coxa e feia. Na mitologia romana, corresponde a Décima.

Atropos vem a ser a que ndo volta atrds, a inflexivel, a inevitdvel. “Em grego ‘ATkomog
(Atropos) de a (a “alfa privativo”), ndo, e o verbo tpe'newv (trépein), voltar” (BRANDAO, 19864, p.
231). Sua funcdo é cortar o fio da vida, definindo o momento e a maneira como cada um ird morrer,
determinando todo o sofrimento e toda dor que culminara com a morte ao cortar o fio da vida. A
tesoura constitui um de seus atributos, encarregada de cortar o fio dos dias (simbolo da possibilidade
de um fim repentino e do fato de que a vida depende dos deuses). Em algumas representacdes,
Atropos aparece como uma ancis, vestindo negro e trazendo consigo uma tesoura, uma bola de fios
e um livro onde registra o destino dos mortais (CHEVALIER; GHEERBRANT, 1986). Seu equivalente

romano € Morta, a deusa da morte.

58 “Segiin antignas tradiciones bretonas, al nacer un nino, se ponen tres cubiertos en una mesa bien provista, pero en uma
habitacion apartada de la casa, a fin de que las hadas se vuelvan propicias. Son también ellas quienes conducen al cielo las almas de los ninos nacidos
muertos y quienes ayudan a romper los maleficios de Satan (GOID, 119)” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 1986, p. 550).
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Figura 15- Trés destinos, RepresentacGes mitoldgicas e alegoricas. Jacob Matham, Gravura em metal, 1588, 29,7 cm x 21cm,

Rijksmuseum, Holanda.
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As trés irmas apresentam um ritmo ternario que distingue suas atividades, o que vem a ser
o ritmo “da prdpria vida: juventude, maturidade, velhice ou nascimento, vida e morte” (CHEVALIER;
GHEERBRANT, 1986, p. 550) [Traducdo nossa] >*.

Pode-se observar que a ideia da linha da vida esta atrelada a uma nogao de vida e morte que
é previamente fiada, onde, nas obras de Homero e de Hesiodo, o destino humano é simbolizado pelo
fio da vida. A representagdo da imagem de um fio ou linha, acompanhada de seus instrumentos de
fabricacdo, como o fuso e/ou a roca, sdo recorrentes nas historias de muitos povos, ndo se restringindo

a0s gregos e romanos, compondo mitos e lendas acerca da criacao.

“O fuso da necessidade” simboliza em Platdo a necessidade que reina no coragdo do
universo. O fuso gira em um movimento uniforme e ocasiona a rotagdo do conjunto
cosmico. Indica uma espécie de automatismo no sistema planetdrio: a lei do perpétuo
retorno. Por esta razdo se pode aproxima-lo do simbolismo lunar. As Moiras, filhas da
Necessidade, cantam com as Sereias, fazendo girar os fusos: Laquesis (o passado),
Cloto (o presente) e Atropos (o futuro); regulam a vida de cada ser vivo com a ajuda
de um fio que uma gira [fia], a outra enrola e a terceira corta. Este simbolo indica
o carater irredutivel do destino: as Parcas [Moirai] giram e desfazem impiedosas o
tempo e a vida. O duplo aspecto da vida se manifesta: a necessidade do movimento,
no nascimento e a morte, revela a contingéncia dos seres. A necessidade da morte
reside na ndo necessidade da vida. O fuso, instrumento e atributo das Parcas [Moirai],
simboliza também em consequéncia a morte® (CHEVALIER; GHEERBRANT, 1986, p.
585-586) [Traducdo nossal.

As imagens das Moirai servem aqui como disparadores para pensar um procedimento de
criagao que se da em consonancia com os transcorreres da vida, em que desenhar e tecer passam
a ser agdes que se confundem. Aquele que desenha vem a ser o mesmo que tece. Aquele que tece
vem a ser aquele que fia as linhas de.seu desenho, delimitando seus pontos de inicio, suas espessuras,
suas extensdes e seus términos. Aquele que desenha vem a ser Moirai, em que seu desenho, como
uma peca de tapecaria, € composto por incontaveis fios de trama e urdume, e em que cada fio possui
caracteristicas que os distinguem, como comprimento, composicao, espessura, cor. Por mais que um
fio possa ter uma aparéncia uniforme e similar a outro, em se tratando de um fio artesanal, ele

sempre apresentara irregularidades em sua estrutura, sempre apresentara diferencas.

54 “El ritmo ternario, que caracteria sus actividades, es el de la vida misma: juventud, madurez, vejez, o bien nacimiento, vida
y muerte” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 1986, p. 550).
55 “Huso, hilo, tejeduria. «El huso de la necesidad » simboliza en Platon la necesidad gue reina en el corazon del universo. E/

buso gira con un movimiento uniforme y ocasiona la rotacion del conjunto cdsmico. Indica nna especie de antomatismo en el sistema planetario: la ley
del perpetno retorno. Por esta razon se lo puede allegar con el simbolismo lunar. Las Moiras, hijas de la Necesidad, cantan con las Sirenas, haciendo
girar los bhusos: Laquesis (el pasado), Cloto (el presente) y Atropas (el fiuturo); regulan la vida de cada ser vivo con la ayuda de nm hilo gue nna bila,
la otra devana y la terceira corta. Este simbolo indica el cardcter irreductible del destino: las Parcas hilan y deshilan despiadadas el tiempo y la vida.
E/ doble aspecto de la vida se. manifiesta: la necesidad del movimiento, del nacimiento a la muerte, revela la contingencia de los seres. La necesidad
de la muerte reside en la no necesidad de la vida. El huso, instrumento y atributo de las Parcas, simboliza también en consecuencia la muerte.”

(CHEVALIER; GHEERBRANT, 1986, p. 585-580).
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Figura 16- The Three Fates Clotho, Lachesis, and Atropos, Giorgio Ghisi (Italian, Mantua ca. 1520-1582 Mantua)
1558-59, Gravura, 13.8 x 22.2 cm, Metropolitan Museum, Nova York.
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Figura 17- The Fates, Aegidius Sadeler I, 1589, Gravura, 34,9 x 27,2 cm, British Museum.




DeZenhar com as Mofirai

“Degas defendia a linguagem de sua arte.

Essa linguagem, como a de qualquer arte, n3o ¢ um modelo de precisao: basta para os artistas
que eles se entendam o suficiente para ndo se entenderem. O mesmo acontece com o0s fil6sofos.”

(VALERY, 2012, p. 145).

esenhar vem a ser uma maneira de fiar e tramar diferentes linhas. Linhas que

carregam, emsi, um passado ao serem fiadas com os aprendizados reminiscentes

a experiéncias anteriores, como a composicdo de outros desenhos ou mesmo
o fiar de outras linhas. Linhas que se compdem da experimentacdo em ato de sua producdo,
atravessadas pelos possiveis encontros inerentes ao processo. Encontros que podem ser da ordem
das sensac¢des, como sons (o cdo que late na rua, uma musica que toca, o ruido do atrito do lapis
sobre a superficie do papel); como tato (ao sentir a aspereza ou rugosidade da superficie desenhada
no atrito com a ponta do lapis ou mesmo a textura da superficie de apoio sobre a qual se encontra
seu desenho); como o olfato (ao sentir o cheiro da madeira do lapis, da tinta da caneta, de uma flor ou
mesmo o cheiro de incenso e/ou de comida que vem do apartamento vizinho); como sabores (como
o gosto férreo de sangue ao morder a boca ou mesmo a dogura acompanhada de acidez seguida do
amargor de um vinho tinto seco); como a visdao (como o que se vé em um desenho de observagao
de uma natureza morta, paisagem, um modelo vivo ou de uma outra imagem qualquer na tela do
smartphone). Sensacdes que sdo imanentes umas as outras, com as quais se define o destino de cada
linha e de cada desenho, que nada mais é do que uma trama de muitas linhas, um Textum.

Tecer um desenho pensando com as Moirai vem a ser produzir movimento constante. A
necessidade de finalizar uma linha vem em decorréncia da necessidade de se iniciar outra. A trama
de um desenho é composta de constantes fins e comecos em deslocamentos ziguezagueantes, ja que
o desenhar vem a ser uma composicao ndo linear, em que a trama é composta por linhas que iniciam
e se findam em pontos aleatdrios da superficie tramada. Sua composicao final pode apresentar um

arranjo que, por exemplo, cria sensacdes de uma paisagem, de uma figura humana, de uma natureza

morta de uma composicdo abstrata. O resultado dependera do como o desenho for composto.

Tal composicao diz muito sobre as maneiras de como as linhas foram fiadas e tramadas,
em que é possivel notar seu debuxo, ou seja, os modos como foram compostos os “padrées” que
percorrem a composicao de cada desenho, padroes que, aqui, apontam para um estilo no fazer,
provavelmente por escapar ao classificavel, incorporando um destino avulso (PRECIOSA, 2010). Tais
debuxos se tornam notados exatamente por corromperem os modelos com 0s quais se pensou em

um primeiro momento.

Em uma Maniera Moirai é que se dad o deZenhar, que se compde com linhas, traca teias, mapeia,
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delimita areas, calcula proporgdes, faz escolhas. Pensamento com desenho, onde o desenhar se da
em tecitura. O movimento e tudo o mais que compde a acdo se da em experimentagao, produzindo
“blocos de sensacdo”. De acordo com Deleuze e Guattari, no livro O que é a Filosofia? (1992), a criacdo
de “blocos de sensacdes” é o que define a Arte enquanto criadora de sensacdes, como um saber
criador de conhecimento que produz, para além da sua natureza pratica, um modo de saber-fazer
completamente distinto da filosofia. Um saber-fazer autbnomo que cria um plano préprio. Para os
autores, enquanto a Filosofia pode ser definida pela producao de Conceitos e a Ciéncia, pela criacdo de
Funcdes, a Arte cria perceptos e afectos, construindo, assim, um “bloco de sensag¢des”. Desenhamos,
tecemos, escrevemos, pintamos, compomos com sensacdes. Toda obra de Arte é simplesmente um

ser de sensacfes que trava constantes lutas com o caos para se manter de pé sozinho.

O objetivo da arte, com os meios do material, é arrancar o percepto das percepcdes
do objeto e dos estados de um sujeito percipiente, arrancar o afecto das afecc¢des,
como passagem de um estado a outro. Extrair um bloco de sensa¢ées, um puro ser de
sensacdes. Para isso, é preciso um método que varie com cada autor e que faca parte

da obra [...] (DELEUZE e GUATTARI, 1992, p. 197-198).

Assim como a noc¢do de tempo, nas histdrias mitoldgicas, se apresenta de modo ndo linear,
esse fazer desenho também ndo o é. Nao estabelecendo uma relagdo sequencial de causa e efeito,
acaba se movendo de maneira ndmade, em ziguezague. Deste modo, a composicdo de desenhos, aqui,
passa a ser tratada por um deZenhar. No riscar, no olhar, no tocar, tem-se processos que compdem o
pensar. Modo de fazer desenho que ndo se da apenas em pensamento nem apenas no papel, mas se
da também no ziguezague do entrelacar com as sensacdes — pele, musculo, 0sso, grafite, papel, traco,
imagens, linhas, fluxos, signos —, e que entende este modo de fazer desenho como uma producdo

téxtil ao fiar e tramar linhas.

A acepcdo sobre movimentar-se de maneira nomade é pensada com Deleuze e Guattari no
livro Mil Platés (2012b), mais especificamente no platod 12, “1227-Tratado de Nomadologia”, em que
sdo mencionadas maneiras de como os antigos povos nbmades percorriam territérios (enquanto
espaco geografico indefinido), havendo, em seu deslocamento, pontos que ndo sdo ignorados (a
exemplo dos pontos para obtencdo de dgua). Pontos de respiro, e ndo de ancoragem ou fixacao, estdo
mais para pontos de pausa momentanea, como a pausa para trocar a cor da linha no tear, para molhar

a ponta da pena com mais tinta ou para apontar o lapis.

Mas a questdo é diferenciar o que é principio do que é somente consequéncia na
vida nébmade. Em primeiro lugar, ainda que os pontos determinem trajetos, estdo
estritamente subordinados aos trajetos que eles determinam ao contrario do que
sucede no caso sedentario. O ponto de agua so existe para ser abandonado, e todo o
ponto é uma alternancia e sé existe como alternancia. Um trajeto estd sempre entre
dois pontos, mas o entre-dois tomou toda a consisténcia, e goza de uma autonomia
bem como de uma direcdo préprias. A vida némade é intermezzo (DELEUZE; GUATTARI,
2012b, p. 53).

O que vem a ser um tecer sendo o percorrer de incontdveis trajetos entre inUmeros pontos?
E o que vem a ser um desenhar sendo algo muito semelhante, a exemplo de um tracar de iniUmeras
linhas que por vezes podem vir a se cruzar, se sobrepor, se entrelagar estabelecendo inumeros pontos?

e Porém, atento ao fato de que, em ambos 0s casos, 0s percursos podem ser andlogos aos caminhos ja



tracados anteriormente, mas que nunca serdao 0s mesmos, ja que 0s pontos ndo sdo de partida nem
de chegada, sdo muito mais de alternancia. Ndo ha um mapa que aponte os melhores caminhos, as
rotas mais seguras, as paradas obrigatodrias, os pedagios, os pontos de lentiddo, as cidades e os pontos
de abastecimento, como em um folheto guia de uma rota turistica, GoogleMaps ou Waze*®. Os pontos
vao sendo estabelecidos conforme os encontros vao se dando no caminho, vai-se tateando no escuro
da noite e estabelecendo vivéncias nos intermezzos. Deste modo, os deslocamentos podem vir a
ser mais lentos, pois € preciso estar atento a cada passo. “Seus movimentos remetem a acao livre,
ao giro, a ocupacdo turbilhonar de um espaco que ndo comporta nenhuma meta preestabelecida,
planejada” (ZORDAN, 2014, p. 124).

Nesta maneira de desenhar e pesquisar, ndo ha o interesse em guerrear pela defesa de
territérios conquistados, verdades absolutas ou legitimacGes de um “jeito certo de fazer”. Assim
como o ndbmade que ndo defende um solo estavel ou a posse de um terreno fechado, quando, em
um processo dezenhante, se chega em um ponto em que ha um conflito, onde tentam prendé-lo,
captura-lo ou mesmo converté-lo, da-se espaco para que Atropos entre em acdo, cortando a linha
e abrindo espaco para Cloto fiar uma nova linha em outra direcdo, local, momento e/ou situagdo,
enquanto Laquesis vai criando as condicBes para que encontros possam acontecer. Ndo ha tempo

para embates, a guerra é coisa para as Keres®’.

Seja no movimento de desenhar a partir da observacdo de uma imagem dada, seja criando
uma imagem nova com o fiar, tracar, tramar de linhas obtidas com estimulos e referéncias variadas,
tais procedimentos acontecem divididos em, pelo menos, trés momentos simultaneos: em que ha
uma gestacdo da linha; em que a linha, no desenvolvimento, vai ganhando comprimento e, assim,
compondo desenhos; e em que a linha é interrompida, cortada. Movimentos ciclicos e continuos,
ja que, quando Atropos esta cortando uma linha, simultaneamente Cloto e Laquesis j4 estdo a fiar
e desenvolver outra. Mesmo em meio ao corte, ndo ha interrupgdo nos fluxos, e o que poderia ser
um fim vem a ser um novo comego, estando sempre no meio. Ao se produzir estas linhas, elas ja vao
sendo tramadas com as linhas que as antecederam. Neste tipo de produgdo “téxtil”, as linhas vao
sendo produzidas conforme vdo sendo requeridas, e ndo se sabe quantas linhas serdo necessarias
para compor um desenho em sua totalidade. Quando o desenho for finalizado, pode ser que também

ndo seja possivel mensura-las.

As acdes de gestacdo, desenvolvimento e corte de cada linha, por sua vez, podem se dar em
duas etapas, sendo a primeira a etapa de armacdo do tear, ou seja, a delimitacdo do esboco e/ou das
linhas com as quais se obtém as formas basicas das quais o desenho se aproxima, estabelecendo suas
dimensdes aproximadas —ac¢do que, no tear, ird estabelecer o comprimento e a largura inicial da peca

a ser tecida. A segunda etapa vem a ser a insercdo das linhas de trama sobre/entre esta armagdo/

56 Waze é um aplicativo para smartphones ou dispositivos moveis similares baseado na navegagio por satélite
(GPS) e que contém informacdes de usuatios e detalhes sobre rotas, dependendo da localiza¢ao do dispositivo portatil na rede.

57 Elas eram irmis e agentes das Moirai, ansiavam por sangue e se deleitavam depois de libertatr as almas dos
corpos mortalmente feridos, enviando-as a caminho de Hades. Nas batalhas e guerras, milhares de Keres assombravam os
campos, lutando entre si como abutres pelos motibundos. As Keres nao tinham poder absoluto sobte a vida dos homens, mas,
em sua fome de sangue, procurariam realizatr a morte além dos limites do destino. Zeus e os outros deuses, no entanto, podetiam
deté-las em seu cutso ou acelera-las. Algumas das Keres eram personifica¢oes de doencas epidémicas, que assombtravam areas
atingidas pela peste (PECK, 1898).
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esboco, linhas que, ao cruzarem com as linhas de urdume/esboco, vdo estabelecendo a composicdo
dos debuxos, ou seja, dos padrdes que vdao compor o desenho. Ao se estabelecer as linhas de trama,
elas podem e geralmente sdo inseridas de forma aleatéria quanto a sua disposicdo na armacdo (no
esboco). Tais linhas podem diferir tanto a suas morfologias quanto aos estimulos que as dispararam,
nao havendo uma definicdo do nimero de linhas a serem dispostas. Deste modo, vai se tramando
as partes do desenho, compondo pedacgos, porgdes, pois um desenho, assim como uma grande
tapecaria, pode ser composto da juncdo de vérias partes menores que sao unidas (caosturadas) para

compor o todo.

Nesta segunda etapa, o procedimento de tecer desenhos passa a diferir um pouco de um
processo de tecelagem tradicional. Em um modo tradicional de tecelagem, o nimero de linhas é pré-
definido e o procedimento de trama geralmente segue uma movimentagao linear e ndo aleatéria.
Mas, aqui, entende-se que tramar um desenho desta maneira, com todas as linhas ja pré-definidas,
pode limitar a movimentagao e estancar a possibilidade de ocorrer encontros durante o processo.
Compor um desenho a Maniera Moirai vem a ser experimentar e compor com 0s imprevistos e as

irregularidades das linhas, transformar defeitos em efeitos.



Tatear

“Seguirei seu movimento na unidade bruta e na densidade do mundo, onde tornara a natureza
tao familiar que ird imita-la para atingi-la, e cabera na dificuldade de conceber um objeto que ela
ndao contenha.”

(VALERY, 2011, p. 142 - 143).

ensa-se com as Moirai o desenhar e o tecer como algo imanente e indissociavel de tudo
gue se da com aquele que tece desenhos. O ato de desenhar, enquanto ato de criacao,
torna aquele que desenha seu proéprio fiandeiro do destino de seu desenhar, mesmo que
pensando com os modos de fazer de outros que o inspiram e o colocam a pensar, como no exemplo
de Tintoretto a tracar figuras a maneira de Michelangelo. Ndo é possivel saber como o desenho ficarg,
ja que desenhar, a esse modo, ndo é necessariamente representar o modelo que se vé, estd mais
para uma traducdo e criacdo de signos. Desenhar aqui se da tateando no escuro da noite, conforme
a ancestralidade das Moirai, cuja sua mae, Nix (noite), vem a ser a imagem mitica da escuridao, logo,
daquilo que ndo esta revelado ou que se faz presente, mas que de alguma forma esta por ali. Tatear,

aqui, ndo tem nada a ver com as Greias>®, comumente confundidas com as Moirai.

O tatear pressupde o toque, o encontro de um corpo com outro. Dedos e |apis, lapis e papel,
punho e papel, dedos e fibras, mdos e tear, dedos e teclas do computador, dedos e as fibras de |a.
Tatear é a agao de um dos sentidos do corpo que se refere a sensibilidade, as sensacdes produzidas
no encontro de uma matéria com a pele. “Diferente da visdo, tatear pressupde uma distancia igual
zero da pele em relacdo ao corpo “outro”” (TONELI, ADRIAO, CABRAL, 2012, p. 227). No encontro que
se da com o toque, ambos se tocam, estabelecendo, assim, uma zona indiscernivel entre um corpo e

outro. O tracar e/ou fiar de uma linha evidencia um gesto tatil.

Tatear implica modos de pesquisar cujo compromisso ndo esta em representar uma
realidade suposta, mas em se deixar atravessar por processos de invengao, deixar
passar a poténcia de criar novas constela¢des de possibilidade. Sdo tremores, paixdes
e exaustdes que deslocam os 6rgdos de um pesquisador para fora de pretensas
“neutralidades” que delimitam mundos imdveis e estaveis (TONELI, ADRIAO, CABRAL,
2012, p. 228).

A invencdo vem a ser constituinte do ato de desenhar a Maniera Moirai. Pois, no contato e
manuseio de materiais pictéricos, como |lapis, canetas, pinceis, giz etc., exige-se de quem desenha a
formulacdo e experimentacdo de muitas combinagdes. Combinagdes que precisam ser inventadas a
partir do momento em que se estabelece o contato com o material usado, com a superficie tracada,
com as necessidades de variar o traco, com as referéncias e os estimulos com os quais se pensou.

Faz-se necessario estar sensivel a tudo que pode se dar nos contatos estabelecidos, pois sera com

58 Também conhecidas como as “ancias” ou as “cinzentas”, as Greias eram trés irmds que ja nasceram idosas
com cabelos grisalhos. Se chamavam Dino (“temor”), Enio (“hotror”) e Pénfredo (“alarme”), filhas de Forcis e Ceto e irmas
das Goérgonas, com as quais também eram frequentemente confundidas. Todas as trés, em conjunto, possufam um s6 dente e
um s6 olho, dos quais se serviam alternadamente. Viviam no extremo Ocidente, no pais da Noite, aonde jamais chegava o Sol

(BULFINCH, 2002).
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estas sensacdes que o aprendizado ird se dar e com as lembrancas destas sensacdes que aquele que

desenha ira compor seu repertério de modos, de como desenhar a sua maneira.

O tatear pressupdem sentir na pele, sensacdes que decorrem de invengdes, ja que, por
exemplo, ao se desenhar a maneira de Van Gogh, ndo significa que se sentird o mesmo que Van
Gogh sentia quando desenhava. Os desenhos de Van Gogh, assim como o que se pode vir a saber
sobre o artista, servem como disparadores para que, ao modo das Moirai, seja fiada cada linha na

composicao de um desenho.

O movimento do fiar acontece com a composi¢do do que se traz enquanto pressupostos
do desenhar, em conjuncdo e tor¢cdo com as experiéncias/sensacdes inerentes aos contatos que se
deram durante o fazer desenho. Filamentos de conhecimentos, lembrancas e vivéncias decorrentes

do passado, presente e futuro sdo torcidos, se fundindo em fios, em linhas, em tracos.

Tais linhas, fios, tracos, conforme vao sendo feitos, vdo tracando os desenhos, delimitando
suas formas, suas areas, se colocando na iminéncia de um acidente, de um desencontro, de um

encontro, ou seja, o fator surpresa é uma constante que pode determinar conquistas ou derrotas.

Sdo fios, linhas, tracos produzidos com as experimentacdes, com os atravessamentos durante
0s contatos com o desenhar, com as condi¢cdes que vao se dando. Modo de producdo de um fio
artesanal e irregular, que apresenta variagdes, tornando-os Unicos a cada fiar e desenhar/tecer. Fios,
linhas, tracos que vdo se modificando a medida que vao se ampliando os dominios de seu manuseio e
dos instrumentos envolvidos em seu fabrico. Fiar, assim como desenhar, se da com o tato, a artesania,

a manufatura, o tatear, acdo que ndo estad separada da sensacao.

Desenhar a maneira Moirai vem a ser estar atento aos modos de como pode ser possivel
gestar cada linha, do como tais linhas sdo distribuidas, e o como definir o momento em que o tragado
é encerrado enquanto outro ja esta em processo. Somado a nog¢do de copia ao modo maneirista,
ao negar o fazer igual e o fazer certo, trabalha-se com os fazeres decorrentes dos encontros, fazeres
em devir, atento ao que se tem e ao que se dad no processo do desenhar, do escrever, dos modos
de experimentar a vida. E préprio dos devires escapar das representacdes, deixando vazar pistas de
algumas poucas trilhas e rotas conhecidas por poucos. “Os devires sdo geografia, sdo orientacoes,
direcGes, entradas e saidas” (DELEUZE, PARNET, 1998, p. 10).

Vem a ser entrar em contato com os limites ocultos entre a representagdo e a criagao de algo
novo, permitindo-se estar aberto a um devir com o qual ndo se tem como prever resultados, mesmo
gue em meio a criacdo e aniquilacdo incessante de pressupostos. Desenhar e tecer, aqui, vem a ser
gestar linhas com muitos signos, muitos elementos que sdo colhidos ao atravessar o caos®® que

habita a génese de toda criacdo. Chdos de onde as Moirai também descendem.

59 “[...] mais especificamente em Nietzsche, o conceito de caos aparece mais uma vez associado ao do ser,
mas isso ndo é o mesmo que dizer que o ser € o caos ou falta absoluta de ordem. Pelo contrario, Nietzsche define o ser como
“vontade de poténcia”, ou seja, como uma forca plastica e dinamica que em certo sentido, também faz emergir o ser do fundo
escuro. A diferenca dele para os metafisicos e misticos é que para Nietzsche, néo existe nenhuma finalidade superior que dirija
a criagio nem um sentido maior ou uma direcdo prevista. E aqui que entra a ideia de caos em Nietzsche. O caos é a propria
falta de finalidade” (SCHOPKE, 2010, p. 50).



Propor um encontro entre as Moirai e o Maneirismo vem a ser um modo de compor as
nupcias® entre os reinos do desenhar e do tecer, em que se cria condicOes para se produzir elementos
de variacdo que escapam, descolam das possibilidades de se produzir uma pesquisa enraizada em
metodologias tradicionais.

Se prop&e uma Maniera Moirai para se pensar procedimentos de ensino de um desenhar.
Ensino que é também aprendizado, pois acaba sendo tanto um ensino para si quanto um ensino para
outrem, ja que, ao estar atento aos movimentos e encontros neste fazer desenho, no decifrar dos
signos e na elaboracdo da composicdo do desenhar, também se cria maneiras de mostrar como fazer.
Procedimento em que se visa romper com as balizas de um “fazer certo”, permitindo-se experimentar
a liberdade das possibilidades inerentes no fazer compondo seus proprios planos, liberto de instancias

superiores, “absolutismos conceituais ou imagens dogmaticas” (ZORDAN, 2014, p. 120).

A génese de cada desenho se instaura com a criagdo de uma nova possibilidade, como uma
nova vida. Se fiam possibilidades que estdo fadadas a mudanca, se fia e se tece novos fios a cada
movimento. A cada novo fio, a producdo é produtora, se auto nutre de forgas para disparar um novo
fio, uma nova linha, um novo rumo para o desenho e para o desenhar. Novo que sempre se difere do
anterior por mais semelhante que possa parecer. As linhas, em um desenho, assim como as linhas em

um tear no movimento do fiar e do tramar, se repetem variando.

Durante o experimentar do desenhar é que se cria condi¢Ges para que encontros acontegam
e afecgBes possam se dar, encontros que possam aumentar ou diminuir a capacidade de agir daguele
que desenha, estabelecendo relagdes com afetos®! possiveis. Ndo ha um momento certo para que

tais afec¢Bes acontecam, elas podem se dar a qualquer momento do desenhar.

O que se sabe é que sempre ha o momento do corte da linha, do abandono do traco, da
distragdao que leva aquele que desenha a interromper seu movimento em decorréncia de outro
movimento. Esta interrupcdo ndo tem uma valoracao, ela apenas marca a possibilidade da génese de

uma nova linha, de novas possibilidades de encontros.

60 “Devir € jamais imitar, nem fazer como, nem ajustar-se a um modelo. Seja ele de justica ou de verdade.
N3ao ha um termo de onde se parte, nem um ao qual se chega ou se deve chegar. Tampouco dois termos que se trocam. A
questio “o que vocé estd se tornando?” é particularmente estipida. Pois a medida que alguém se torna, o que ele se torna
muda tanto quanto ele préprio. Os devires ndo sio fenomenos de imitacio, nem de assimilacdo, mas de dupla captura, de
evolucio nao paralela nupcias entre dois reinos. As nipcias sao sempre contra a natureza. As nupcias sio o contrario de um
casal” (DELEUZE, PARNET, 1998, p. 10).

61 De acordo com Spinoza (2009), o termo afeto (affectus) expressa a modificacio da forca de agir, uma
vatiacdo do conatus, uma mudanca de um estado pata outro que se da tanto no corpo afetado quanto no corpo afetante.
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Caosturar

“Se tudo fosse irregular ou completamente regular, ndo haveria pensamento, pois ele ndo passa
de uma tentativa de passar da desordem patra ordem, precisando de ocasides da primeira — e de
modelos da segunda.”

(VALERY, 2011, p. 153).

neologismo “Caosturar” parte da juncdo dos termos Caos + Costurar, em que a Nogao
de caos é pensada, aqui, com Deleuze e Guattari a partir do livro O que é filosofia?:
“O caos ndo é um estado inerte ou estacionado, ndo € uma mistura ao acaso. O caos

caotiza, e desfaz no infinito toda consisténcia” (1992, p. 53)%.

O caos geofiloséfico vem a ser um emaranhado de linhas. Embora esta ndo seja uma tese

esquizoanalitica, a esquizoanalise® traz ferramentas conceituais dezenhantes porque trata de linhas.

E dificil falar disso. N3o é uma linha abstrata, embora ela ndo forme nenhum contorno.
Ndo esta no pensamento mais do que nas coisas, mas esta em toda parte onde o
pensamento enfrenta algo como a loucura e a vida, algo como a morte. Miller dizia
gue ela se encontra em qualquer molécula, nas fibras nervosas, nos fios de teia de
aranha. Pode ser a terrivel linha baleeira da qual fala Melville em Moby Dick, que é
capaz de nos levar ou nos estrangular quando ela se desenrola. Pode ser a linha da
droga para Michaux, o “acelerado linear”, a “correia do chicote de um charreteiro em
furia”. Pode ser a linha de um pintor como Kandinsky, ou aquela que mata Van Gogh.
Creio que cavalgamos tais linhas cada vez que pensamos com suficiente vertigem ou
gue vivemos com bastante forca (DELEUZE, 1992, p. 136-137).

Diz das possibilidades de o desenho devir, das incertezas inerentes ao desenhar. O verbo
costurar diz das possibilidades de o.desenho devir, das incertezas inerentes ao desenhar. E pensado
como acdo de coser, de unir partes de planos por meio do atravessamento de linhas que, ao irem
perfurando, atravessando as superficies, vdo estabelecendo pontos que as unem, tornando-as
uma, dando-lhes uma “consisténcia”, “Dar consisténcia sem nada perder do infinito [...]” (DELEUZE;
GUATTARI 1992, p. 53). A costura é necessaria para unir diferentes pedacos de tecidos e, assim,

compor algo maior, como uma roupa, uma colcha de retalhos®, um desenho, um Textum.

62 “Deleuze e Guattari definem o caos como um virtual que, enquanto velocidade absoluta, é nascimento
e esvaziamento de todas as formas possiveis. “Definimos o caos menos pela sua desordem do que pela velocidade infinita
com que se dissipa toda a forma que nele se esboca. E um vazio que nio é um nada, mas um virtual, contendo todas as
particulas possiveis e adquirindo todas as formas possiveis que surgem para de imediato desapatecerem, sem consisténcia nem
referéncia, sem consequéncia”. O caos nao € o nada, mas um virtual na medida em que contém todas as formas possiveis.
No entanto, em vez de ser um simples momento de actualizagdo dessas formas, é também o momento da sua dissipagio”
(NABAIS, 2010, p. 319).

63 “A Esquizoanalise (analise de partes, pedacos, linhas ou estilhacos) poderia ser entendida como uma ética
estética de valotizacdo da vida. Seria uma perspectiva e nao uma metodologia. Procura valorizar a vida vibratil e agradavel,
em sua potencialidade maxima. Deleuze e Guattari nos apontam que “a Esquizoandlise n3o incide em elementos nem em
conjuntos, nem em sujeitos, relacionamentos e estruturas. Ela s6 incide em lineamentos, que atravessam tanto os grupos
quanto os individuos. Analise do desejo, a Esquizoanalise é imediatamente pratica, imediatamente politica, quer se trate
de um individuo, de um grupo ou de uma sociedade. Pois, antes do set, hd a politica (1980/1996, p. 77-78)””” (PERES,
BORSONELLO, PERES, 2000, p. 36-37).

64 Deleuze e Guattari, no livto Mil Platos, mais especificamente no platdé 14 intitulado: 1440 — O liso e o
estriado, tratam dos aspectos variaveis que constituem as nog¢oes de espaco liso e espaco estriado. Pata isso, apresentam alguns
modelos, dentre os quais consta o modelo tecnolégico em que a imagem do patchwork é apresentada para demonstrar o



Caosturar, deste modo, vem a ser compor com os fragmentos, pedacos, partes que ja foram
tramadas (copiadas ao modo maneirista a partir das referéncias) em meio ao caos para, assim, formar
algo maior, lembrando que estes fragmentos sdo tecidos a partir de fibras, filamentos e fragmentos
extraidos das referéncias e estimulos que disparam inicialmente o desenhar. Desta forma, estes
fragmentos, pedacos, partes ja se constituem, por si s6, invencdes. O Caosturar se da com a juncdo a

partir da costura destas partes.

Assim, produzir desenhos a Maniera Moirai acaba por ser um desenhar as cegas, pois sempre
se dard na incerteza do ndo poder enxergar com nitidez o que se tem a sua frente; o desenhar de
algo que ndo estd revelado ou que ndo se faz presente, mas que, de alguma forma, esta por ali. Com
a presenca das filhas da noite, a escuriddo toma conta do processo, sendo necessario, entao, tatear

para ser possivel seguir com o desenhar sem se fixar em reproduzir modelos.

A cada novo desenho, caostura-se entre sombras e se faz presente, de alguma maneira, o
mito que conta sua origem, em que se destacam as narra¢des de dois textos classicos do século 1%°. O
primeiro, de Plinio, o Velho, que narra a origem do desenho pelas maos de uma jovem, Cora, filha de
um oleiro de Sicyon chamado Butades, em que, ao se ver apaixonada por um rapaz que esta prestes
a partir para terras estrangeiras, traca um desenho ao contornar a sombra projetada de seu amado
(PLINY THE ELDER, 1855). O segundo texto é de Quintiliano, o qual diz que, se todos tivessem se
limitado a imitar os seus antecessores, ndo existiria outras poesias a ndo ser a de Livius Andronicus®®,
e a Historia se resumiria aos Anais dos Pontificios, os nossos barcos seriam ainda jangadas e a arte
da pintura limitar-se-ia a contornar com um risco as sombras que projetam os corpos a luz do
Sol’(QUINTILIAN, 1922).

Observa-se que, embora ambos os textos ndao tenham sido produzidos para tratar
especificamente do desenho, a sua mencdo € relevante para se observar que um texto aponta para a
copia como originadora enquanto o outro aponta para necessidade de ndo imitar para se poder fazer
algo diferente. Em ambos os textos, o desenho tem sua origem associada ao tracar a partir de uma
sombra. A sombra, aqui, pressupde uma imagem fugidia, um tipo de projecao que ndo € fixa, pois
depende diretamente de uma fonte de luz, seja uma tocha, uma vela, uma lanterna ou o proprio Sol,

fontes que sdo instaveis, sempre em movimento.

espaco liso. “O espago liso do patchwork mostra bastante bem que o “liso” nio quer dizer homogéneo; ao contrario, ¢ um
espaco amotfo, informal, e que prefigura a op art” (2012b, p. 195).

65 As referéncias canonicas ao mito da origem do desenho se reportam™, sobretudo, aos textos de Plinio o
Velho, em Histéria Natural, Livro XXXV, Capitulgs 5, 15 e, principalmente, 43, mas também com variacoes e diferencas a
Marcus Fabius Quinti—lianus, em Institutio Oratéria, Livro X, Capitulos 2 e 7.
66 Livius Andronicus, escravo de Tareotum, foi o fundador da poesia latina. Ele traduziu a Odisséia e produziu a
primeira comédia e tragédia latina composta em medidores gregos (240 a.C.).

67 “Devemos seguir o exemplo daqueles pintores cujo tnico objetivo € ser capaz de copiar figuras usando
a régua e a haste de medicio? E uma desgraca positiva nos contentar em imitar toda a nossa conquista. Pois, pergunto
novamente, teria sido o resultado se ninguém tivesse feito mais do que seus antecessores? Livius Andronicus marcaria nossa
conquista suprema em poesia, e os anais do Pontificio seriam nossa maior conquista na historia. Nés ainda deverfamos estar
navegando em jangadas, e a arte da pintura seria restrita a tragar uma linha em torno de uma sombra lancada a luz do sol. Lance
seus olhos por toda a histéria; vocé descobrira que nenhuma arte permaneceu exatamente como era quando foi descoberta,
fem parou NO seu nascimento, a Menos que estejamos prontos para passar uma condensacdo especial em nossa propria
geracio, por ser tao estéril de invencio. que nenhum desenvolvimento adicional é possivel; e é indubitavelmente verdade que
nenhum desenvolvimento é possivel para aqueles que se restringem a imitagdo.” (QUINTILIAN, 1922, p. 78-79) [traducao
nossal.
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Na fala de Plinio, o Velho, o desenhar é movido por uma paixao, pela necessidade de criar um
registro de uma imagem. O desenho de Cora é disparado pela vontade de guardar, capturar algum
resquicio da presenca de seu amado. Em Quintiliano, embora o foco de sua fala se dirija para a oratoria
e a producao textual, fica evidente a necessidade de se ter referéncias para se pensar, com elas, sua
producdo/criacdo (seja de um texto ou de um desenho). Quintiliano demonstra que a acdo de copiar

pode ser limitadora da criacdo, embora seja necessaria a presenca de modelos®.

O Caosturar se constitui nesse paradoxo, em que o copiar ao modo maneirista ndo se limita a
um fazer estritamente igual e em que a referéncia a ser “copiada” vem a ser um disparador, uma das
tantas fontes de onde serdo extraidos os filamentos com os quais as linhas e tracos serdo compostos.
Ao Caosturar, compde-se um todo fragmentdrio, um “todo-aberto”, pois somente nestas condicdes

que se torna possivel compor com o caos.

As linhas que compdem o Caosturar possuem a mesma composicao que as linhas que
constituem as demais partes do desenho, e por mais que aqui, no presente texto, o procedimento
Maniera Moirai esteja descrito em uma sequéncia, é importante firmar que tais procedimentos vao se
dando simultaneamente em ziguezague, ndo havendo uma ordem hierarquica como em um tutorial
gue apresenta 0s passos sequenciais para se fazer um “bom” desenho. Quase como no mito narrado
por Plinio, o Velho, o desenhar se da como o tragar a silhueta de uma sombra. Se desenha com as
sombras, se desenha em meio as sombras. O ndo se ter certeza da posicao do traco, a imprecisdo no
comprimento da linha, pode decorrer de uma cegueira intencional que estremece o representar e

transforma o desenhar em um registro sismografico dos prescritos nos caminhos do olhar.

A Maniera Moirai parte de experimentacdes as cegas ou, ainda, de uma cegueira parcial,
ja que este modo de desenhar (entendendo que tal modo pode ser traduzido em uma maneira de
pesquisar), por ser pensado aos modos de uma composicdo téxtil artesanal, faz questdo de ndo se
fixar em modelos. O olhar transita entre o “modelo” e a superficie desenhada, e neste transitar do
olhar as Moirai ja se fazem presente. O olhar ndo esta fixo no modelo a ser copiado, nem mesmo
fixado sobre a superficie que recebe o desenho: as atencdes se dividem entre todos os possiveis

aspectos e sensacdes a serem percebidos e fiados e tramados e caosturados.

Caostura-se com as intensidades e fluxos da vida, mergulhando no caos costurando
e fabulando com os acontecimentos e devires da vida, com outras escolhas que
subvertem as “regras” dos caminhos tracados. Com as regras que sdo criadas e
desfeitas a cada traco, a cada ponto, a cada acontecimento e evento que compde a
vida. [...] Caostura-se disparado com o tracar cego dos movimentos performaticos dos
cabelos armados, pelos ericados, dos movimentos que ndo sdo vistos, apenas sentidos
(SOUZA, 20186, p. 2).

No desenhar, ha sempre a observacdao de uma ou diversas imagens de referéncia, estando
estas imagens diante dos olhos ou ndo, e no movimento de desviar a atencdo/olhar da(s) imagem(s)
para iniciar uma nova linha, ao retornar o olhar/atencdo novamente para tal(is) imagen(s), ela(s)

estara(do) diferente(s), mudando seguidamente a todo novo olhar, a cada novo traco. O Caosturar

68 “Pois a eloquéncia nunca alcancara seu pleno desenvolvimento ou saude robust, a menos que adquira
forca pela pratica frequente de escrever, enquanto essa pratica sem os modelos fornecidos pela leitura serd como um navio a
detiva sem rumo, sem um timoneiro” (QUINTILIAN, 1922, p. 4) [traducdo nossa].



se fara necessario para preencher as lacunas, as brechas neste processo, e ao se observar o que vai
se compondo, ja se vai pensando em tudo o que poderia ter sido feito de diferente, em todas as

possibilidades para um novo desenho.

No desenhar de uma garrafa, um vaso com flores, uma pessoa posando, uma pessoa
descansando (que nem imagina que esta sendo observada), uma pedra, um animal, enfim, uma
coisa qualquer, o ndo saber com precisdo como o desenho ficara pode produzir sensacdes de seguir
caminhos em meio a escuriddo absoluta, como caminhar sobre uma corda bamba acima de um

precipicio. Olhar para baixo pode ser o fim.

Um desenhar que se compde pela producao de linhas tortas, que se sobrepde e se entrecruzam,
pelas linhas que costuram o caos ao experimentar caminhos, pelos efeitos com o tragar de linhas que
cortam o caos, desfiando possibilidades fazendo furos em sua superficie irregular, ao entrar e sair e
entrar, ligando pedacos a outros pedacos (SOUZA, 2016).

Processo que pode assombrar, ndo no sentido de colocar nas sombras, por tapar o Sol ou a
luz das verdades e das certezas, mas por borrar o que se vé, tornando visivel apenas vultos daquilo
do que ndo se pode definir o que é. Vultuando em deriva, a capturar, roubar, como corpo Umido a
absorver o que ndo se sabe, o que ndo se quer saber, mas que se sente ao atravessar e ao sorver o
que lhe atravessar. Formas, imagens, figuras com as quais se pode experimentar caminhos, efeitos

com o tracgar linhas.

Caostura-se com as intensidades e fluxos da vida, com o mergulhar no caos, costurando e
inventando com sor¢des®, acontecimentos e devires da vida, com outras escolhas que subvertem as
“regras” dos caminhos tracados, com os fluxos que sdo criados, desfeitos e/ou interrompidos a cada

trago, a cada ponto, a cada acontecimento e evento que compde a vida.

Alguns podem se perguntar em que este procedimento se difere dos demais procedimentos
convencionais de desenho. A resposta esta no modo como se pensa com o deZenhar, pois ha, aqui,
uma linha ténue a separar o criar com o desenhar a maneira das Moirai e o fazer cépia ou imitar
para reproduzir o modelo elencado. Com a Maniera Moirai, ndo ha possibilidade da produgdo de
idénticos. Mesmo que haja a repeticao em seu fazer, jamais se imita, nem se ajusta a um modelo: seu
Unico fazer vem a ser o fazer como Cldtho, Ldquesis e Atropos. Com a Maniera Moirai, a aprendizagem
tem sua atencdo voltada para as sensagdes que se ddo durante o processo. Se aprende com tudo o

que se sente.

Se experimenta movimentar a vida em meio ao caos ao optar por fugir da seguranca e da
fixacdo por modelos, preferindo o enjoo do sacolejar da embarcagdo em um mar revoltoso (DELEUZE,

2006a)”° ao deleite de mais um dia de tédio em terra firme, mesmo que a iminente violéncia dos

69 Fato decorrente da interagao de substincias no interior ou na supetrficie de outras.

70 “Embarcou-se: uma espécie de jangada da Medusa, ha bombas que caem a volta, a jangada deriva em
direcao a riachos subterraneos gelados, ou entdo em direcio a rios torridos, o Orinoco, 0 Amazonas, pessoas remam juntas,
que nio supéem que se amam, que se batem, que se comem. Remar juntos é partilhar, partilhar alguma coisa, fora de qualquer
lei, de qualquer contrato, de qualquer instituicdo. Uma deriva, um movimento de deriva, ou de “destertitorializacdo™: eu o
digo de uma maneira muito nebulosa, muito confusa, ja que se trata de uma hipé6tese ou de uma vaga impressao sobre a ori-
ginalidade dos textos nietzschianos. Um novo tipo de livto” (DELEUZE, 200064, p. 322).
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movimentos possa quebrar vdrias coisas ou conduzir ao encontro de abismos. E apenas em meio a
uma instabilidade que Caosturar possibilitara que a criagdo aconteca, aos encontros com condicdes
criadas, aos caminhos fabulados, inventados, as linhas de vida ou de morte e de tudo que se der em

fluxos.



Exercicio | — Experimentacao
com Fiar e Urdir tracos

Materiais:
e 1 Folha de papel tamanho A3 (ou maior);
e 1 Lapis macio apontado (4B ou superior);

e 1Smartphone ou computador onde seja possivel ouvir musica com fones de ouvido;

Orientagodes:

e Escolha uma musica para ouvir, mas procure dar preferéncia a uma musica que lhe
seja desconhecida. Uma sugestdo é optar por musicas que possam ter uma ampla
variedade de sons em sua composicdo. Nao ha regras, mas apenas pense gque os
sons virdo a ser o disparador de seu tragar;

e O objetivo sera traduzir o que se ouve em linhas, em movimentos, em variagdes de
traco. Pense em como traduzir em uma composic¢do de linhas o ritmo, o “peso”, a
“leveza”, a “fluidez”, a “forca”, a “textura” da musica que for ouvida. N3o se trata
de representar imagens figurativas a partir da interpretacdao da musica ou de algo
gue possa ser descrito em sua possivel letra ou titulo;

e |nicie o tracar juntamente com o inicio da musica, procurando fazé-lo
ininterruptamente do comeco ao fim dela, e tente tragcar uma linha continua que
pode se segmentar, ficar mais fina ou espessa, o que dependera de como os sons
forem percebidos e interpretados ao serem traduzidos em linhas;

e Procure ocupar o maximo do espaco disponivel sobre o papel;

e Aos poucos, a musica podera se tornar repetitiva. Sendo assim, tente tragar com
um som que ainda nao tenha sido o disparador do trago anterior. Talvez surja a
necessidade de se estabelecer uma “legenda” para a transformacao dos sons em
linhas, com a qual se estabelecera a velocidade, o movimento, a pressdo do lapis
sobre o papel diante das batidas, dos graves, das pausas, dos ruidos, das vozes, dos
timbres metalicos, etc. Varie;

e Por vezes, pode-se fechar os olhos, mas a atencdao ao que se ouve e ao que se traga
ndo deve ser perdida. Caso isso ocorra, retome imediatamente, tente manter o
foco e a atencdo ao exercicio;

e Observe como sua percep¢dao muda de um som para outro e de um tragar para o
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outro;

Observe o que muda ao fazer uso de materiais diferentes, caso sinta a necessidade
de trocar de lapis;

Observe as maneiras de segurar o lapis e como tais maneiras possibilitam a
producdo de movimentos e tipos de linhas diferentes;

Nao retoque, ndo volte para arrumar alguma linha que potencialmente nao tenha
saido da maneira esperada, prossiga sempre;

Pare apenas quando a musica acabar.




o

Figura 18 - Exemplo | de Experimentagdo com fiar e urdir tragos. Anderson Luiz de Souza, 2020. Lapis 6B sobre papel.
42x29,7 cm. Arquivo pessoal do autor.
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@ -"" ! l “' "l- Musica utilizada para realizar este exercicio

Talk is cheap, Album: Built on Glass, Chet Faker, 2014.
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Figura 19 - Exemplo Il de Experimentacdo com fiar e urdir tragos. Anderson Luiz de Souza, 2020. Lapis 4B sobre papel.

42x29,7 cm. Arquivo pessoal do autor.

CANTIGAS de ANDALucia
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MUsica utilizada para realizar este exercicio
CSM 385 La Pedrada (Instrumental), Single: Cantigas de
Andalucia, Alfonso X El Sabio e Eduardo Paniagua, 2019.
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Figura 20 - Exemplo Ill de Experimentagdo com fiar e urdir tragos. Anderson Luiz de Souza, 2020. Lapis 6B sobre papel.
42x29,7 cm. Arquivo pessoal do autor.
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MUsica utilizada para realizar este exercicio
Cigarettes And Chocolate, Album: Thinking In Textures, Chet
Faker, 2012.
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O caderno do tecelao

“De todo o modo, a vida de alguém nio passa de uma sequéncia de acasos, e de respostas mais ou
menos exatas a acontecimentos casuais...”

(VALERY, 2012, p. 17).

tecelao desenha, e todas as sensagdes que cruzam seu caminho sdo disparadoras de um
tracar/fiar das linhas que compoem seus desenhos, seus tecidos, suas tapecarias. Observa
os detalhes nas arquiteturas, nos desenhos nas paredes e fachadas de moradias, em
estabelecimentos comerciais e igrejas, nas aldrabas das portas dos palazzes, nos brocados nas vestes das
damas que desembarcam no porto, nas tapegarias de outros teceloes, em objetos, plantas, animais e
demais coisas atreladas ao seu oficio. Detalhes e elementos que também estido presentes nos contos e
histérias que ouve dos mercadores, marinheiros, pescadores e demais trabalhadores e frequentadores da
regido portuaria, com sua mae, com seus clientes. Ele registra, toma nota, relembra e grava, tracando tudo
em seu caderno, tudo do seu jeito, pois desconhece o nio saber fazer, uma vez que inventa sempre a sua

maneira.

Uma vez, o teceldo estava sentado a beira de um canal a desenhar imerso em seu caderno quando
uma pessoa que passava por ali o viu e, tomada de curiosidade, se aproximou para poder ver o que tanto
ele tragava, ja que o tecelao parecia estar em um tipo de transe. Fazia algum tempo que aquela pessoa
estava a observa-lo e o teceldo aparentava nao a ter notado. Por nio se conter de curiosidade, o tal
observador se aproximou mais e interrompeu o teceldo ao perguntar o que ele estava a tracar e do que se

tratava aquele zaccuino”.

O tecelao, ao ouvir a indagagao e sem interromper o seu desenhar, deu uma gargalhada farta,
respirou fundo e respondeu que estavas a extrair linhas da paisagem, tramando-as em um estudo, e que,
portanto, aquele era seu caderno de estudos. Seus desenhos eram suas anotagoes. Cada desenho lhe dizia

muito sobre muitas coisas, lhe contava muitas histérias de muitos personagens e de muitos lugares.

7l Pode ser traduzido como caderno, livro de exercicios ou bloco de notas, do 4rabe taqwim, que significa
‘almanaque’, do verbo gama, que, em sua segunda forma, geralmente intensiva, qawwama, assume o significado de ‘colocar na
ordem certa’, ‘organizar numa ordem precisa’, através do latim medieval tacuinum (BOLDRINI, 2020).



Figura 21 - Estudos de brocados e seus caimentos. Caderno do teceldo, século XVI. Arquivo pessoal do autor.
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Figura 22 - Estudos de brocados para barrados e tapegarias. Caderno do teceldo, século XVI. Arquivo pessoal do autor.
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Figura 23 - Estudos de brocados e seus caimentos. Caderno do teceldo, século XVI. Arquivo pessoal do autor.
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O tal curioso, procurando motivos para permanecer observando o tecelao a desenhar, comentou
que passara a admirar os trabalhos artisticos com maior afinco ap6s ter visto uma edi¢ao iluminada da

biblia de Gutenberg e uma antiga facuina sanitatis .

O tecelao, que seguia ouvindo e desenhando, nio demonstrou interesse naquele comentario.
Mesmo sem olhar para aquele que o interpelava, percebeu que se tratava de um jovem de origem nobre,
fato evidenciado pela voz, pela maneira como ele falava e, principalmente, por ter citado contato com
aquelas publica¢oes. O tecelao nao sabia ler ou escrever, por isso gargalhou da primeira questao levantada
pelo jovem curioso, mas ja ouvira falar que a tal biblia fora produzida entre 1450 e 1455, com 1282
paginas, ¢ que a quantidade exata de impressoes era incerta, sendo algo entre 158 e 180 exemplares.
Lembrou também de ter ouvido questionamentos sobre a real existéncia de tal publicacao. Ja o facuina
sanitatis lhe era desconhecido, mas, pelo titulo, ficava claro ser algo voltado para praticas ligadas a satde.
Pensamentos que guardou para si, ja que seu desenhar estava bem mais interessante. Assim, o jovem

cutioso, ao perceber que sua presenca era ignorada, desejou um “Buwon pomeriggiol” e seguiu seu trajeto.

Seu caderno lhe era um bem precioso. O conseguiu com um mercador que comercializava os mais
variados produtos trazidos do otiente. Os papeis que o compunham eram de cinhamo™, e, dentro deste
caderno, ele estava sempre a inserir folhas soltas. Todo e qualquer tipo de material que pudesse vir a ser
uma superficie de inscri¢ao lhe era motivo de alegria. Poderiam ser originarios de mapas, cartas nauticas,
missivas (descartadas ou que nunca chegaram a seus destinatarios), pergaminhos, folhas destacadas de

codices e até pedagos de tecidos de linho.

Onde houvesse espago se desenhava. Mesmo se houvesse marcas, manchas ou anotagdes,
desenhava-se ou tentava-se incorporar tal mancha ou inscri¢io na composi¢ao de um desenho, e assim ia

se compondo o preenchimento de suas folhas.

Seu faccuino nao era um bloco de registros organizado, como sugere a origem do termo, era
mais que isso; nao era ordenado nem hierarquizado, pois era caético. Um composto de fragmentos
de memorias, tracados de lembrancas de situagoes ocorridas em outros momentos, registros aleatorios
em muitas folhas soltas. O caderno era como a palma de sua mao, contendo, nos calos, nas linhas, nas
cicatrizes, nas marcas de muitos processos de experimentagoes, nos desenhos, nas linhas demarcadas
sobre suas paginas, na capa desgastada e encardida pelo manuseio, nos amassados e nas manchas, um
compéndio de sensagcdes com as quais o teceldo tecia seus desenhos na mesma intensidade em que o
desenhar lhe nutria de novas sensagoes. Tanto no manusear quanto no tragar em seu caderno, o tecelao

2574

se colocava a espreita de potenciais “encontros”’, se colocava a pensatr.

72 Tacuina sanitatis ou sanitatis Tacuinum foram uma série de manuscritos ricamente ilustrados encomendados
pela primeira vez como presentes da nobreza do norte da Italia durante as dltimas décadas do século XIV e continuados ao
longo do século XV. Eles foram derivados de um documento arabe do século XI conhecido como Taqwim al-sihha bi al-ashab
al-sitta (Tabelas de Saude, ou Equilibrio de Saude por Seis Métodos), escrito em Bagda pelo médico e filésofo cristdo Ibn
Butlan (meados de 1068) como um guia para uma vida saudavel (DAUNAY, JANICK, PARIS, 2009).

73 “Desde a Antigtiidade, na China, a fibra do canhamo era empregada como matéria prima na fabricacio de
papel e tecidos. Foram os muculmanos que introduziram o uso do canhamo na Eutopa na preparacio do papel, por volta de
1150” (LE GOFE, 2005, p. 207).

74 “O pensar é o momento do choque do encontro com o outro do pensamento. O aprender é o momento da
conjuncao - mas nao assimilacdao, mas nao imita¢ao, mas nao identificagdo - com o outro do pensamentd. Como o nadador ou o
surfista com a onda do mar. “ Aprender a nadar, aprender uma lingua estrangeira, significa compor os pontos singulares de seu
proprio corpo ou da sua propria lingua com os de uma outra figura, de um outro elemento que nos desmembra, que nos leva a



Figura 24 - Vista de um dos canais de Veneza. Caderno do teceldo, século XVI. Arquivo pessoal do autor.

penetrar num mundo de problemas até entdo desconhecidos, inauditos” (Deleuze, 1998, p. 317). O pensamento encontra, pois,
um outro, que € o seu “fora”, mas ndo um fora que ele entio representaria, como na teoria classica da representa¢ao e do signo.
Trata-se, é verdade, de um signo, mas néo no sentido de guardador de lugar de um legitimo proprietirio momentaneamente
ausente. Nio, esse signo nio representa nada, nao representa ninguém. Trata-se, antes, de um outro que emite um signo que
¢ o ainda nio-pensado, o impensavel, o intempestivo, o extemporaneo” (TADEU, 2002, p. 50).
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A capa de couro era revestida com um tecido de linho cru, mas que poderia vir a ter coloragao
obtida a partir do uso de algumas plantas, como o Litio-dos-tintuteiros’, folhas de amendoeira e da casca
moida de roma (muito usadas na Palestina), curcumina e agafrao (usadas pelos fenicios), tradicionalmente

usados como corantes desde a Antiguidade.

As intensidades de amarelo variavam de acordo com o tipo de corante ao qual o tecelao conseguia
ter acesso, mas, sempre que possivel, dava preferéncia ao amarelo do acafrio, que conseguia com

mercadores que o traziam da Asia e que, posteriormente, ele proprio passou a cultivar.

Neste caderno, o teceldo também registrava muitas de suas observagoes, com as quais poderia
trabalhar em seu oficio, a exemplo de desenhos ilustrativos de ornamentagdes de tapecarias e das fontes
de corantes com os quais era possivel tingir seus fios e até mesmo as paginas de seu caderno, pois, em
sua época, as substancias usadas para tingir eram exclusivamente extraidas da natureza, como de plantas,

insetos e animais marinhos.

Os desenhos eram feitos a carvao ou com um tipo de tinta preta, usando pincel ou pena. Tal tinta,
usada desde a Idade Média, poderia ser de dois tipos: negro de fumo (uma suspensao obtida com carvao,
agua e goma arabica), usada desde 2500 a.C,; ou tinta ferro-galica (obtida de galhas de carvalho), usada
desde o século Il e cujos vestigios dos pigmentos foram encontrados tanto nos pergaminhos do Mar
Morto como no Evangelho perdido de Judas (DRAPER, 2018).

> Planta daninha da familia das Reseddceas nativa da Eurésia e encontrada também na América do Notte, rica
em uma substancia (luteolina) que produz um corante natural de cor amarelo-brilhante.



Figura 25 - Lirio dos tintureiros. Caderno do teceldo, século XVI. Arquivo pessoal do autor.
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Azilinus, a melodia de um encontro

“Certos homens sentem, com uma delicadeza especial, a volupia da individualidade dos objetos.”

(VALERY, 2011, p. 152).

ua mie o chamava apenas de “filho” (fid/ em véneto, figho em italiano, fio), pois o tinha como
parte dela, tecido em seu ventre, tramado em suas entranhas. Sua mae nao tivera a chance de
aprender a decodificar nimeros e letras, assim como a grande maioria das mulheres de sua época,
especialmente aquelas pertencentes a classes menos favorecidas. Em sua rotina de vida, com o passar
dos anos, guardou apenas o que aprendera como oficio e demais atividades instintivas, esquecendo seu
proprio nome, sendo, entdo, seu trabalho e sua aparéncia a sua denominagao: ela era a velha tecela (/a

vecchia tessitrice). Era assim que, por muito tempo, todos aprenderam a trata-la, inclusive ela mesma.

Vendo as linhas que desenhavam a pele de sua velha mae, que tais linhas apontavam como vetores
a projetar uma possibilidade de vida nio muito diferente da vida daquela mulher que o criara, o tecelao
decidiu por fazer escolhas. A primeira delas foi a de que ndo queria para si 0 mesmo manto que pesava

como um fardo sobre sua velha mae, que experimentaria tramar sua linha de maneiras diferentes.

A comegar por escolher ter um nome, ja que nao se lembrava de ter tido um, muito menos sua
mae lembrava de algum dia té-lo chamado por um. Assim, optou por se batizar com um nome, uma outra
possibilidade de vir a mudar suas rela¢cGes consigo e com os outros para deixar de ser mais um tecelao
escondido atras de seu oficio, para nio ser apenas o filho da velha tecela, para poder vir a ser algo que se
compde com seu oficio. Nao s6 isso, pois um nome que o identificaria também seria vetor para outras
composi¢oes que nao o limitariam a uma unica imagem. Nao gostaria de ser um (uno), um tecelao, um

filho, mas lhe agradava a possibilidade de vir a ser multiplo.

Nascido filho de uma velha tecela, “fillo” secretado por uma velha aranha que, na memoria, trazia
apenas nog¢oes instintivas do fiar e do tecer, que observava o mundo ao seu redor sem sair de sua teia.
Sua vida, sua rotina, seu sepulcro, seu oficio, dias a fio, horas a fio, por um fio. Quisera ele ter nascido em
uma familia n6made, viajando quilémetros, cruzando terras aridas em busca de relvas para seus rebanhos,
indo e vindo como um fio de trama entrelagando e experimentando superficies, mas quem descende de
um povo que tece precisa se fixar, pois dificilmente tera condi¢des de sair por af carregando teares de um

lado para outro.

Os movimentos de vida, embora se distanciassem de seus desejos em alguns aspectos, davam
condi¢bes para que, mesmo estabelecido em um local, fosse possivel tornar-se némade. Avesso a sina
de sua velha mae, aranha presa a sua propria teia, em um mundo que passou a resumir-se a fiar, tingir,
tramar, atada ao tear, o teceldo aprendeu a movimentar-se trocando com aqueles que cruzavam seu
caminho, coletando para si fragmentos, lampejos de vivéncias, filamentos de experiéncias para agregar

novas tor¢oes e cores aos seus f10s, novas possibilidades de pontos, novos arranjos para suas tramas. Em



Figura 26 - A Velha Teceld. Caderno do teceldo, século XVI. Arquivo pessoal do autor.
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um devir aranha, ele aprendeu a espreitar: cada iminente encontro era uma possibilidade de assimilar
novas coisas, de vir a ser novo a cada troca, e foi de algumas destas trocas, destes encontros, que o tecelao

se deparou com o nome que investiria para si.

O tecelao ouviu muitas historias diferentes sobre um personagem mitolégico que se chamava
Linus, que teria sido filho de Apolo e de uma musa. Linus, ou Linos, era um nome que, além de
corresponder a alcunha de uma pessoa a quem a tradi¢ao atribuiu a criacdo de uma teogonia e doutrinas
que sao geralmente consideradas orficas, também passou a ser usado em muitas situacOes para identificar
um género de lamentagao apresentado em cangdes que acompanhavam antigos rituais, onde a morte ¢

representada como uma passagem para outra vida, precedendo o renascimento (OLIVETTI, 2010).

Bastou um primeiro contato inesperado com este nome para que, ao longo de muito tempo, o
tecelao passasse a ouvir muitas variagoes graduais de historias e mitos que circundavam aquela designacao,
que a cada dia se tornava mais e mais familiar. Variagoes que, embora estabelecam uma lacuna entre seus

significados, simultaneamente faziam sentido mesmo diante dos contrastes.

O primeiro contato se deu com um mercador, supostamente grego, que, interessado pelo trabalho
do teceldo, tentava uma aproximag¢ao amigavel para garantir sucesso em suas negociagoes. Este mercador
lhe contou de seu aprego por tecidos e tapegarias feitos com linho e 14, pois tal matéria prima lhe remetia
a memorias de infancia, de historias contadas por seus avos e seus pais sobre deuses e heréis, pois, em
grego, linho era Awog (Linus ou Linos), e, sempre que estabelecia contato com esta palavra, todas as
lembrancas das historias ouvidas se arranjavam e se tramavam de tal maneira que nao era possivel separa-

las.

O mercador nao soubera dizer com precisao quais eram as historias que ouvira na infancia, pois
suas lembrancas a respeito eram um tanto quanto confusas, sendo compostas por imagens que ele nao
conseguia traduzir em palavras. Mesmo com esta imprecisao, o tecelao passou a explorar, entre seus
contatos, quem podetria lhe contar mais detalhes sobre os mitos e herdis que podetiam compor o nome/

termo Linus.

Em suas conversas e trocas, o teceldo descobriu que Linus aparecera, pela primeira vez, na Iliada,
de Homero, mais precisamente no livro XVIII, em uma descri¢ao do escudo de Aquiles, no trecho que
apresenta a detalhada descri¢ao de uma colheita de uma vinha (vinfage), onde Linus é narrado como uma

cancio alegre tocada em lira e entoada por um menino’ (OLIVETTI, 2010).

Outros mercadores comentaram algo sobre Linus ser um personagem narrado nas histérias de

Hesiodo, que descendia de Apollo e da musa Urania, vindo a ser irmao de Orfeu e o inventor da melodia

76 “Therein he set also a vineyard heavily laden with clusters, a vineyard fair and wronght of gold; black were the grapes, and the vines were
set up throunghont on silver poles. And around it e drave a trench of cyanus, and about that a fence of tiny and one single path led thereto, whereby
the vintagers went and came, whensoever they gathered the vintage. And maidens and youths in cluldish glee were bearing the honey-sweet fruit in
wicker baskets. And in their midst a boy made pleasant music with a cleartoned lyre, and thereto sang sweetly the Linos-song with bis delicate voice;
and bis fellows beating the earth in unison therewith followed on with bounding feet mid dance and shontings” (MURRAY, 1925, p. 331). “Ali
pos também uma vinha carregada de cachos, uma feira de vinhedos e forjada em ouro; pretas eram as uvas, e as videiras eram
colocadas em toda parte em postes de prata. E em torno dele ele colocou uma trincheira de cyanus e, sobre isso, uma cerca
de estanho; e um unico caminho levou a isso, por meio do qual os vintageadores iam e vinham, quando quer que reunissem
a safra. E as donzelas e os jovens em alegtia estavam carregando a fruta doce como mel em cestas dé vime. E no meio deles
um garoto fazia musica agradavel com uma lira clara, e cantava docemente a cancdo dos Linos com sua voz delicada; e seus
companheiros batendo a terra em unissono com isso seguido com pés saltando, dancando e gritando.” [traducido nossa].



e do ritmo; que Linus foi o professor de musica de Hércules, sendo que este dltimo o matou com sua
propria lira quando Linus o repreendeu por um erro, fato que estimulou a imagina¢ao dos pintores de
vasos, ainda que por um breve perfodo (de 490-460 a.C.) (BREMMER, 2017). Eram desenhos que o

tecelao vira em vasos, possivelmente réplicas, comercializados por mercadores etruscos.

Houve um dia em que o tecelao, caminhando nos arredores de um atracadouro nas imediagoes da
igreja de San Gregério, ouviu uma voz masculina entoando uma can¢ao melancélica, cujo idioma ele nao
conseguia compreender, mas que despertou sua curiosidade. O teceldo se aproximou com cuidado, pois

o alvorecer ja era proximo e tornava a pouca luminosidade motivo de cautela.

O tecelao procurou se aproximar de maneira a ndo surpreender o cantante, pois sabia dos riscos
de uma reacao inesperada. Foi se aproximando de maneira que era possivel ouvir seus passos mesmo com
o barulho das aguas no canal. Ao perceber que alguém se aproximava, o cantante nao parou de cantar,
apenas passou a entoar sua melodia um pouco mais baixo, e, neste instante, o teceldao, ao perceber que sua
presenca era notada, pediu para que nao parasse de cantar, pois tal musica lhe era agradavel e, a0 mesmo

tempo, familiar.

O homem parou de cantar e, calmamente, caminhou em dire¢ao ao teceldo até um ponto onde
conseguia vé-lo bem. O tecelao procurou nao transparecer seu nervosismo com tal situagiao, pois se
deparara com um homem alto vestindo uma tunica clara e um turbante. Nao conseguia ver bem seu rosto,
mas aparentava ser um homem com pouco mais de 40 anos e feicdes arabes. O tecelao rapidamente se

desculpou pelo importuno, e disse que apenas gostaria de saber o que dizia a cangao.

O homem ficou um tempo em siléncio, como que analisando e pensando sobre aquela situagao.
O tecelao, temendo que pudesse estar correndo algum tipo de risco, comegou a recuar, demonstrando
que deixaria o tal homem em paz. No instante em que o tecelao deu as costas para seguir seu caminho, o

tal homem comecou a falar.

O tecelao parou para ouvi-lo. O homem com turbante lhe dizia que aquela era uma cangao
cantada por fenicios e por gregos, que era um lamento pela morte de um jovem; que fora criado por um
pastor, o qual morreu tendo seu corpo despedagado por cies; que tal cangao era conhecida pelos gregos
como Linus ou Ailinus e pelos fenicios como a7 lanu, que seria algo como “ai de nés”; e que tal cangao era

muito semelhante aquela cantada pelos ceifadores egipcios durante suas colheitas (OLIVETTI, 2010).

O tecelao, confuso, disse ndo compreender qual seria a relagcdo entre a cangdao de morte e a
canc¢do de colheita. Assim, o tal homem lhe respondeu que, para os gregos, a alegria da colheita da uva

estaria relacionada com a tristeza pela “morte” da fruta ou das folhas das parreiras e seus brotos no final
do verao”” (OLIVETTI, 2010).

Pensando em tudo o que ouviu, o tecelao foi se afastando sem se despedir ou mesmo agradecer.
Ja estava escuro, e, em poucos passos, ele desapareceu em meio as brumas e sombras. O homem voltou

a0 que estava fazendo antes de ser interrompido, tornando a cantarolar sua cangao.

77 “The traditional interpretation of the passage was based on Frager’s attempt to explain the link between the “song of the
vintage™ and the “song of death: the joy of the grape-harvest was related to the sorrow at the ‘death’ of the fruit or of the vines leaves and shoots
at the end of the summer.” [gtifo nosso] “A interpretagdo tradicional da passagem baseava-se na tentativa de Frazer de explicar a
ligacdo entre o “canto da vindima’ e o ‘canto da morte’: a alegtia da colheita da uva estava relacionada a tristeza pela ‘morte’
do fruto ou das folhas e brotos da videira no final do verao” (OLIVETTTI, 2010, p. 144) [traducio nossa].
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Figura 27 - Igreja de San Gregdrio. Caderno do teceldo, século XVI. Arquivo pessoal do autor.
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Figura 28 - Homem alto vestindo uma tunica clara e um turbante. Caderno do teceldo, século XVI. Arquivo pessoal do autor.
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O tecelao ficou a pensar, a tragar articulagdes e possiveis interpretagdes com todas as histérias
que ouviu a respeito de Linus, e procurou preencher as lacunas com suas proprias fantasias ao ver uma
aproximac¢ao dos teares com a lira, diante de sua estrutura e disposicao dos fios e/ou cordas, onde o

tecelao também precisava dedilhar estes fios para compor algo.

Embora com a lira se produza sons e com o tear se produza tecidos e/ou tapegatias, tanto no
tecer quanto no tocar ha a composi¢ao de melodias, algum tipo de harmonia e ritmo. Enquanto, na
musica, a melodia vem a ser tomada por uma sequéncia coesa de sons e siléncios que se desenvolvem
linearmente, a produc¢ao de um tecido no tear também exige que se estabeleca uma sequéncia coerente
no entrelacamento de fios, que podem ser fios de trama e/ou fios de urdume, o que acontece de modo
linear, de forma horizontal (a exemplo da nota¢ao musical ocidental, onde a melodia é entendida como a
sucessao de notas musicais), e na sobreposi¢ao sucessiva dos pontos de entrelacamento, que acontece de

forma vertical (o que, na musica, representa a sucessao de sons simultaneos).

Os fios podem apresentar inumeras variagdes, cOmMoO espessura, COmMposi¢io, cof, textura
e comprimento, assim como um som que pode ter diferentes duragoes, alturas, timbres. Tanto na
produgiao de um tecido quanto na de uma melodia, hd o estabelecimento de ordenamentos sucessivos.
Mesmo que, por vezes, possam demonstrar certa arbitrariedade, a repeti¢ao de tais sequéncias (tanto de
entrelagamentos quanto de sons e siléncios) estabelece jogos de duragdes diferentes que acabam por

caracterizar um tipo de ritmo.

E de acordo com as maneiras como sio compostos os diferentes tipos de sons, assim como
diferentes tipos de fios, que se pode obter diferentes tipos de melodia e diferentes tipos de tecidos/
tapegarias, sendo que tais relagdes também poderiam ser traduzidas para o desenhar. O teceldo seguiu

pensando a respeito.

Tais conjecturas foram sendo tragadas pelo teceldo enquanto seguia seu caminho de volta para sua

casa, murmurando a melodia cantada pelo homem de tanica e turbante de seu recente encontro.



Dezenhante Diario —

do autorretrato

“Quem viaja sem saber o que esperar da cidade que encontrara ao final do caminho, pergunta-se como sera o palacio real,

a caserna, o moinho, o teatro, o bazar. Em cada cidade do império, os edificios sio diferentes e dispostos de maneiras
diversas: mas assim que o estrangeiro chega a cidade desconhecida e langa o olhar em meio as capulas e claraboias e celeiros,
seguindo o tragcado de canais hortos depositos de lixo, logo distingue quais sao os palacios dos principes, quais sa0 0s
templos dos grandes sacerdotes, a taberna, a prisdo, a zona. Assim — dizem alguns — confirma-se a hipétese de que cada
pessoa tem em mente uma cidade feita exclusivamente de diferencas, uma cidade sem figuras e sem forma, preenchida pelas
cidades particulares.”

(CALVINO, 1990, p. 34).

eu desejo por mostrar o que poderia lhe compor se confundia com a vontade por tramar linhas.
Mostrar, antes de tudo, para si, expor-se para si, abrir-se para entender o que trazia em sua

composi¢ao.

Tais desejos foram disparados por um convite. Um convite para participar de uma exposi¢ao
intitulada Professores-Artistas/Artistas-Professores, que aconteceria na Pinacoteca da Universidade
Feevale durante o més de outubro de 2015. Tal convite levou o Dezenhante a mergulhar em uma busca
pessoal por fibras e filamentos que poderiam vir a compor seu desenhar. Ele sabia que iria criar um
desenho, esta era sua unica certeza, mas, até entdo, nao fazia ideia do que viria a fazer ou mesmo como

faria.

Deu-se inicio, entdo, a uma busca por referéncias, especialmente entre as que trazia consigo.
Vasculhou seus arquivos pessoais em busca de imagens, fotos, selfies, alguma imagem que o colocasse a
pensar sobre si, sobre o que o compunha. Percebeu que sua criagao se dirigia para a composi¢ao de um

autorretrato, pois sua busca, em meio a seus arquivos, o conduzia por um olhar para si.

Encontrou, em meio a fotos de uma viagem ao Uruguai, uma série de selfies e fotos de carrancas
de uma antiga fonte, um tipo de chafariz desativado, que se localizava em uma area restrita bem no centro
de um dos patios internos do Cabildo de Montevideo. A imagem de tal carranca, que era esculpida em

marmore branco, ja lhe havia servido de modelo para outros desenhos, suas linhas ja lhe eram familiares.

Pensou em compor algo com estas’ imagens, as selfies e a carranca, mas sentia que ainda nao era
o suficiente, que precisava de algo mais, algo que o desafiasse, que o tirasse da zona de conforto, e, ao
pensar no que mais poderia ser incorporado aquela composicao, percebeu que a superficie sobre a qual o
desenho seria feito também poderia vir a ser um signo importante em sua criagao. Foi, entao, que teve a
ideia de trabalhar com os papeis dos cadernos de moldes de revistas de moda. Um papel repleto de linhas
tracejadas sobrepostas, que lembra uma carta nautica, um mapa, uma carta geografica, com suas muitas
demarcagdes e linhas se entrecruzando em multiplos pontos, bem distinto de uma convencional folha em

branco.
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Sobre aquele papel, o Dezenhante, com um carvao, esbogou seu rosto a partir das imagens de
suas selfies, envolto por uma moldura composta de formas organicas, a maneira da moldura sobre a qual
a carranca do chafariz estava disposta. Entdo, com uma caneta nanquim, deu inicio a um preenchimento
do desenho com hachuras, pequenos seguimentos de linhas pretas paralelas, que, por vezes, também se
cruzavam. Durante o procedimento de preencher a figura com linhas de modo a criar areas de contraste
sobre o desenho, o Dezenhante percebeu que as linhas que ja se encontravam no papel, por vezes, se
encaixavam com precisao ao formato da figura, assim como também apontavam para outras possibilidades

para as quais o desenho poderia se espraiar.

Tratava-se de um exercicio de experimenta¢ao com as linhas, em que as possibilidades da
insurgéncia de erros, acasos, incertezas e surpresas s6 vinham a contribuir com o processo de criagao. A
figura que era tragada em meio ao caos de muitas linhas o fazia pensar em seu processo. O Dezenhante
percebeu que passara a tramar suas linhas as linhas que ja estavam no papel; ele desenhava e também

tecia.
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Figura 29 - Autorretrato. Anderson Luiz de Souza. Caneta nanquim, caneta hidrografica e lapis dermatografico sobre papel.
58x88 cm, Porto Alegre, 2015. Arquivo pessoal do autor.
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DO TECER

“Em Leonardo da Vinci, porém, os entrelacamentos abstratos do labirinto convertem-
se em carta geografica do mistério e em simbolo criptografico da antiquissima obra
cosmolégica do “n6é do universo”, no sentido de Dante: forma universale de questo
nodo (Canto 33 do Paraiso). Trata-se de uma obra gnoéstica antiqifssima, transmitida
para a filosofia florentina de 1500 pelo neoplatonismo: “corddao de ouro” de Platao,
“corrente de ouro” de Homero. Marsilio Ficino chamara a luz de vinculum universi
(liame do universo). Segundo Hermes Trismegisto, o cosmos ¢é feito como um
tecido: quase vestitum contexta. As palavras e os nomes sao nos. [grifo nosso|”

(HOCKE, 1974, p. 164).
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Fio — Filo — Phyllum — Filum

“A vida € tecida como o linho: um fio de dor, um fio de ternura. Eu intrometo-lhe sempre um fio de sonho. Foi o que me

>

perdeu’

(BRANDAO, 1917, p. 64).

ada palavra que é usada em um idioma vem imbuida de uma histoéria, de uma vasta rede
de informacdes que a compde e lhe atribui significados (linguisticos e gramaticais), e isso se
torna ainda mais complexo quando se observa seu alfabeto, sua grafia, e se passa, entao,
a perceber como foram sendo criadas diferentes maneiras de se comunicar por meio de sistemas de
escrita, que fazem uso de diferentes tipos de sinais. Estes “[...] podem ser diferentes entre si, mas os

principios linguisticos por tras dos sinais sdo similares” (ROBINSON, 2016, p. 11).

Assim como um sinal (letra ou ideograma) precisa ir sendo arranjado/combinado com outros
sinais para estabelecer um sentido, os termos que compdem uma pesquisa também precisam ser
abordados de maneira que possam ser compreendidos. Muitas vezes, para tratar de uma determinada
temadtica, faz-se necessario localizar, apresentar termos correlatos para se fazer entender. Deste
modo, para tratar do tecer, observou-se a necessidade de abordar dois outros termos inerentes ao

processo/acdo: os termos “fio” e “linha”.

Embora apresentem diferencas em suas etimologias, ambos os termos compartilham
semelhancas, as quais acabam por fornecer pistas que ajudam a pensar como algumas das nogdes
ocidentais (latinas) que se estabeleceram sobre o desenhar, a producdo téxtil e o ensino de artes

constituiram ligacdes entre si, tramando-se.

O termo “fio” é marcado por um simbolismo de um elemento de ligagdo, um elo que, ao mesmo
tempo que une, estabelece um distanciamento entre estados de existéncia e seu dado principio,
como pode ser observado nos Upanishadas’®, “onde se diz que o fio (silra) relega efetivamente “este

mundo e o outro mundo e todos os seres”. O fio é tanto atma (o Sim) quanto prana (o sopro).”
(CHEVALIER; GHEERBRANT, 1986, p. 569).

O fio estabelece um “entre”, liga uma_coisa a outra, um espaco a ser percorrido, a exemplo do fio
de Ariadne, que vem a ser o agente de ligagdo com o qual Teseu consegue entrar e sair do labirinto

sem se perder. Um elemento condutor que guia, que estabelece um caminho.

Observa-se, assim, uma certa verticalidade que se atribui ao posicionamento do “fio”, a exemplo
daqueles fios que ligam as marionetes ao seu titeriteiro, que vem a ser aquele que lhes da movimento,
anima, manipula em um plano cdsmico, este observado como um tear, em que o fio de urdume se

distingue do fio de trama: onde o urdume estabelece ligacdo entre os mundos e os estados e o fio de

78 Os Upanixades, também grafados Upanishads, Upanissades e Upanichades (em sansctito, o, Upanigad),
sao parte das escrituras Shruti hindus, que discutem principalmente meditagao e filosofia, e consideradas pela maioria das
escolas do hinduismo como instru¢oes religiosas.
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trama representa o desenvolvimento condicionado e temporario de cada um deles. O tramado destes

fios forma um tecido, que também é designado pelos hindus como “cabelos de Shiva”.

A imagem do tear também se faz presente no taoismo, em que o fio é associado ao movimento
de ir e vir da langadeira” que vai tecendo a vida ao envolver o fio de trama nos fios de urdume,
determinando, assim, estados de vida, estados de morte, estados de expansdo e absorcdo de
manifestacdo. Indo ao encontro do mito de Penélope, em que o tecido é produzido durante o dia e
desfeito durante a noite; como na simbologia do ritmo vital descrita no Rig Veda®’, “[...] a alternancia
indefinida da respiracdo, como a que ocorre entre o dia e a noite.”®! (CHEVALIER; GHEERBRANT, 1986,
p. 570).

Namitologiagreco-romana, o desenvolvimento exclusivo do fio detrama é simbolizado pelas Parcas
ou Moiras, que fiam o tempo, a vida e o destino dos mortais. Filo, que na lingua portuguesa é utilizada
como sinbnimo ou traducgdo para phylum, deriva do grego, porém de trés étimos distintos: philos, phyllo
e phylon. Phil(o) vem de philos (“amigo”), ocorrendo em varios compostos, a exemplo de fildsofo, que
tem sua origem, no século Xlll, do Latim Philosophus, o qual, por sua vez, derivou do Grego fildsofos.
Phyllo vem de phyllon (“folha”), que, assim como no vocabulo anterior, ocorre em varios compostos, a
exemplo de Filoderme, que deriva do Latim cientifico (século XIX) phylloderma. Phyll(o) vem de Phylon
ou phylé (“tribo, grupo de familias da mesma raca”), Philollogia, do grego ¢pw\oloyia (philologia), e
dos termos ¢ilog (philos), que significa “amor, carinho”, e Aoyoc (logos), que significa “palavra, a
articulacdo, a razao”, descrevendo um amor pela aprendizagem, pela palavra, pela lingua, ou seja, um
estudo rigoroso dos documentos escritos antigos e de sua transmissdo para estabelecer, interpretar e
editar esses textos ou, ainda, um estudo cientifico do desenvolvimento de uma lingua ou de familias
de linguas baseado em documentos escritos nessas linguas. Todos os vocabulos foram formados no

grego e sendo introduzidos na linguagem cientifica internacional (CUNHA, 2010).

Este ultimo, Phylum, Phyllum ou Filo do Latim cientifico, deriva do grego antigo d0Aov (phylon,
phylé). Sua traducdo aproximada diz respeito a um conjunto de pessoas ou seres unidos por natureza
e distinguidos dos outros pela espécie, patria, relagdo do sangue, divisdo de género (sexo) masculino/
feminino, nacdo, raca e/ou tribo (PAPE, 1914; CUNHA, 2010). Que por sua vez, deriva de duiw (phuio-)
que vem do Grego Edlico, cuja etimologia na linguagem Proto-Indo-Européia (b"uH-) diz respeito a
“tornar-se, aparecer, levantar-se”. Cognatos, ou seja, dos vocabulos que apresentam uma mesma
origem, incluem a antiga lingua arménia pnju “planta”, sanscrito '1-|71|T‘|T\bhavat7', “tornar-se”, “existir”,

” o u n u

albanés Béj “aceitar”, “fazer”, Latim (fui) “eu era” e Inglés antigo bheue “ser”, “existir”, “crescer”, em que
a fonte imediata da palavra inglesa provavelmente é do alemao, mais especificamente da linguagem
Proto-Germanica *beung “to be”, relacionado ao Inglés Antigo bdan “to dwell” (ETYMONLINE, 2017).

Percebe-se, assim, uma proximidade do termo com a ideia de “vir-a-ser”, de “devir”.

No século XIX, o termo phylum (latim moderno) passa a ser empregado pelo naturalista francés

79 Num tear, peca que faz passar os fios da trama por entre os fios da urdidura.

80 RigVeda ou Rig Veda, Livto dos Hinos é considerado o documento mais antigo da literatura hindu,
composto de hinos, rituais e oferendas as divindades. y

81 “...] la alternancia indefinida de la respiracion, como la que ocurre entre el dia y la noche” (CHEVALIER;

GHEERBRANT, 1986, p. 570).



Georges Léopold Chrétien Frédéric Dagobert Cuvier, Bardo Cuvier (1769-1832), como um adendo que
refinou o sistema taxondmico de classificacdo de Carolus Linnaeus (1707-1778). O esquema de Cuvier,
que orienta as classificacdes bioldgicas até hoje, € uma maneira cientifica de agrupar organismos
relacionados. Todos os membros de um phylum (filo) possuem semelhancgas ancestrais e anatdmicas

comuns.

A partir do vocabulo de origem latina fil, se originam étimos distintos, como é o caso de Filum
(fio) e filius (filho), ambos com origens atribuidas ao século Xlll, que podem ser encontrados em
alguns compostos eruditos introduzidos, em grande parte, por via francesa e/ou italiana (CUNHA
(2010). Em linguas de origem latina, a semelhanca entre os étimos permanece: no portugués, fio e
filho; no espanhol, hilo e hijo; no italiano, filo e figlio; no francés, fil e fils (NASCENTES, p. 217, 1955).

Fio sm. ‘fibra extraida de plantas’ ‘corrente ténue de liquido” ‘encadeamento’ ‘gume
de instrumentos cortantes’ XllI. Do lat. filum -i ||ARACAO 1881 || ARADO | aff- XlIl ||
ARADOR XVIII || AfiAR XV || DES.ENfiAR XVII || DEFIADO XVI || DESfiAR XVI || ENfIADO |
1572 enffiado XIV || ENFIAR | XVI infiar XVI || ESFIAPAR XX || fiAN.DEIRO XVI || fiAPO XX
|| fiar XVI (CUNHA, p. 293, 2010).

Diante de tais cognatos, observa-se as inimeras variacdes de sentido e significado que foram
sendo criadas no decorrer do tempo e como tais variagdes foram se dando em virtude de todas as
mudangas socioculturais, estas decorrentes de contatos, encontros, trocas, cruzamentos e choques

entre povos distintos®?.

Para fio, phylum e filo, observa-se a recorréncia de semelhangas (filho, raca, tribo,
encadeamento, amigo...) que apontam para uma possivel ideia de descendéncia, proximidade,
organizacdo, composicdo e ligacdo, ideias que estdo subtendidas explicitamente — ou ndo — em cada

termo.

O fio apresenta muitos atributos, os quais, por vezes, o tornam ambivalente, carregado
de simbolismos e significados que, de muitas maneiras, se ligam a ideia de estabelecer direc¢oes,
comprimentos, em acontecimentos como unir, juntar, dar forma. Os fios em um tear se dividem em

urdume e trama.

Atrelada a estes termos, tem-se a nocao de /inha, que tanto na lingua portuguesa quanto em
outros idiomas pode apresentar uma grande variagao de significados de acordo com o0 modo em que

o termo for empregado.

Em suas variagOes de sentido, o termo linha acaba por predominar em torno da ideia de
segmento, de caminho (percorrido ou a percorrer), de rota ou de ordenacao, o que faz sentido ao se
tomar, como exemplo, a ideia de “linha da vida”, que, na mitologia grega, esta diretamente atrelada a
imagem das Moiras (Moirai), também conhecidas como “As Fiandeiras”. Estas simbolizam a “Grande
Mae” (responsaveis pela vida e pela morte), a quem os romanos chamavam de Parcas e que, em

muitos textos, apresentam-se confundidas com as Keres (BRANDAO, 1986a, 1986b).

Linha pode ser de costura, de produtos em série, de pesquisa, de pesca, de comunicagao

82 Observa-se que tais afirmacoes conduzem para a percep¢ao de um sincretismo, tendo em vista que o saber
dos textos e tecidos é evidentemente sincrético.
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(como uma linha telefénica), de transporte (rodoviario, ferroviario, aéreo), de transmissdo (em uma

rede elétrica) e de pensamento, que vem a ser uma linha abstrata agindo como um crivo no caos.

O plano de imanéncia é como um corte do caos e age como um crivo. O que caracteriza
0 caos, com efeito, e menos a auséncia de determinacdes que a velocidade infinita
com a qual elas se esbocam e se apagam: ndo é um movimento de uma a outra,
mas, ao contrdrio, a impossibilidade de uma relacdo entre duas determinacdes, ja
gue uma ndo aparece sem que a outra tenha ja desaparecido, e que uma aparece
como evanescente quando a outra desaparece como esboco. O caos ndo é um estado
inerte ou estacionado, ndo é uma mistura ao acaso. O caos caotiza, e desfaz no infinito
toda consisténcia. O problema da filosofia é de adquirir uma consisténcia, sem perder
o infinito no qual o pensamento mergulha (o caos, deste ponto de vista, tem uma
existéncia tanto mental como fisica). Dar consisténcia sem nada perder do infinito é
muito diferente do problema da ciéncia, que procura dar referéncias ao caos, sob a
condicdo de renunciar aos movimentos e velocidades infinitos, e de operar, desde
inicio, uma limitacdo de velocidade: o que é primeiro na ciéncia e a luz ou o horizonte
relativo. A filosofia, ao contrdrio, procede supondo ou instaurando o plano de
imanéncia: é ele, cujas curvaturas variaveis conservam os movimentos infinitos que
retornam sobre si na troca incessante, mas também ndo cessam de liberar outras que
se conservam (DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 53).

A linha pode ser pictural (como em um desenho, em pintura), linha de divisdo, de ordenagao
ou marcagao (como as linhas de um caderno, de uma tabela, de uma escrita, do tempo), entre tantas
outras possiveis. No diciondrio Michaelis de lingua portuguesa, sdo encontrados mais 49 verbetes

para o substantivo feminino “linha”.

Em muitas culturas, a linha é uma abstracdo, assim como o ponto. E muito utilizada na
geometria, onde é tratada por uma sucessao continua e indefinida de pontos distribuidos de modo a

determinar a dimensdo de seu comprimento.

Entre os tchokwé?®?, até designa uma fila de homens em marcha e chama-se Mukana.
Os objetos rituais na forma de pentes assemelham-se a uma esquematizacdo de linhas
paralelas cortadas por uma barra rigida. Na verdade, eles representam os caminhantes
(MVEA, 96). Pode-se perguntar se sdo convencbes ou simbolos tradicionais simples;
as opinides irdo variar de acordo com o nivel de interpretacdo em que cada um é
colocado na frente dessas imagens® (CHEVALIER; GHEERBRANT, 1986, p. 649).
[Traducdo nossa]

Em sua etimologia, a palavra linha deriva do latim /inea ou lineus, que, por sua vez, deriva
de linum, que designa a planta de haste flexivel denominada (em portugués) linho, cuja estrutura e
folhas sdo bem lineares e alongadas e da qual se extrai as fibras para producdo do tecido também
chamado de linho. Este, por sua vez, deriva do Grego antigo linon (Aivov) (CUNHA, 2010). Tal defini¢do
se aplica em varios idiomas, como no francés ligne, no inglés line, no alemao linie, no espanhol linea e
no italiano linea, em que seu significado inicial diz respeito a corda ou fio de linho ou a fibras de linho
torcidas, formando uma linha utilizada para coser (BLUTEAU, 1789), onde, num primeiro momento,

linha deriva da utilizagdo de um fio de linho para determinar uma linha reta.

83 O povo chécue ou Cokwe é uma etnia bantu que se concentra, sobretudo, no nordeste de Angola e numa
larga faixa que de 14 se estende até ao sul do pafs, se fazendo presente também no extremo sudoeste da Republica Democratica
do Congo e no extremo noroeste da Zambia.

84 “l...] Entre los tchokwé designa incluso una fila de hombres en marcha y se llama Mukana. Los obyjetos rituales en forma
de peines parecen una esquematizacion de rectas paralelas cortadas por una barra rigida. En realidad representan caminantes (MV'EA, 96). Se
puede preguntar uno si son simples convenciones tradicionales o simbolos propiamente dichos; las opiniones variardn segin el nivel de interpretacion
en que se sitrie cada uno frente a esas imagenes.” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 1986, p. 649).
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Figura 30 — Linum usitatissimum. Fonte original do livro: Prof. Dr. Otto Wilhelm Thomé Flora von Deutschland, Osterreich und der
Schweiz 1885, Gera, Alemanha®

85 Disponivel em <http://biolib.mpipz.mpg.de/thome/band3/tafel_001.html>. Acesso em 27 out. 2018.
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O linho é considerado, por muitos pesquisadores, a mais antiga fibra vegetal utilizada pelo
homem, fazendo-se presente na producdo de utensilios, como cordas e cestarias, na confeccao de
tecidos utilizados para o vestuario e na producdo de papel para os chineses. Segundo Anawalt (2011),
ha registros que indicam que, por volta de 6500 a.C. no Oriente Médio, variedades de linho ja eram
utilizadas na confecgdo de artigos téxteis. Por muito tempo, o linho foi considerado uma das principais
fibras téxteis utilizadas na confeccdo de vestuario em praticamente toda a regido da Europa e do
oriente médio, dividindo espaco com outras fibras vegetais, como a juta e o canhamo, e de origem

animal, como |3s e a seda.

Para cada tipo de fibra téxtil, desenvolveu-se procedimentos especificos para a producao de
fios, uma vez que tais fibras ndo sdao encontradas na natureza em condi¢des adequadas para serem
fiadas. Por serem de origens distintas, necessitam ser preparadas segundo as caracteristicas de
cada uma para poderem ser transformadas em fios. Antes de serem transformados em tecidos ou
tapecarias, podem ser submetidos a inimeros procedimentos de acabamento, que também podem
variar de acordo com o tipo de fibra. De modo geral, se destacam os procedimentos de lavagem,
branqueamento e tingimento (MACEDO, 2003).

Deste modo, a producdo de fios e tecidos se compde ao integrar, geralmente, os seguintes
processos: atividades preparatorias, fiagdo, acabamento do fio, tecelagem e acabamento do tecido.
Dentre os citados processos, o fiar e a tecer sdo comuns as quatro fibras naturais secularmente
utilizadas. Todos os demais processos acabam por necessitar de adaptagdes especificas a natureza de

cada matéria-prima, bem como métodos de operacdo peculiares.

A fiacdo, a tecelagem, a fabricacdo de vestudrio, a fabricacdao de tapecarias e a tinturaria de
fios e tecidos se desenvolveram por etapas sucessivas em diversas partes do mundo, de modo que a
producdo téxtil iniciou com a fiacdo.e tecelagem caseira para consumo familiar, mas vindo também
a ser uma atividade de subsisténcia, um antigo oficio artesanal autbnomo constituido por teceldes e

tecedeiras.

A producdo de fios téxteis ndo possui uma datacdo exata, tendo em vista a fragilidade dos
materiais diante da acdo do tempo, embora exista uma vasta quantidade de registros encontrados em
sitios arqueologicos em varias regides do planeta®. As técnicas empregadas para a produgdo de fios

também sao muitas, mas duas se destacam: a fiagao que utiliza o fuso e a que utiliza a roda de fiar.

O fuso é um utensilio usado na fabricacdo de uma linha ou fio pelo processo de torcdo de
porcoes de fibras ou filamentos téxteis, unindo-os para, assim, formar um tipo de cabo resistente e
flexivel que vem a ser o fio. Os fusos variam em estilo, forma e tamanho, mas, geralmente, possuem,
como componentes bdsicos comuns, um eixo em forma de bastdo e uma espiral anexada- um peso
gue prolonga a duracdo do giro do eixo (AYRE, 2017). O fio é produzido girando o fuso e, ao mesmo

tempo, puxando mechas de fibras que se encontram enroladas em um suporte (roca). A mecha vai

86 Ver: SCHIER, Wolfram; POLLOCK, Susan (Ed.). The Competition of Fibres: Early Textile Production in Western Asia,
Sonth-east and Central Europe (10,000-500BCE). Oxbow Books, 2020. As questSes centrais discutidas neste livro partem de
pesquisas a respeito de téxteis antigos e buscam, por um lado, estabelecer as relagoes entre os tipos de recursos e fibras de
acordo com suas disponibilidades e, por outro, as maneiras como esses recursos foram explorados para produzir téxteis.



se transformando em fio conforme ela vai sendo torcida pela rotacdo do fuso. Quando esse fio atinge

um determinado comprimento, ele é enrolado na haste giratéria do proprio fuso.

A utilizagao de fusos esta documentada em uma variedade de fontes histéricas de todo o
mundo. Fusos foram retratados em obras de arte antigas, como no exemplo do jarro de ceramica
Oinochoe de fundo branco, originario da Grécia Antiga e atribuido ao oleiro e pintor conhecido
como Brygos, em que pode ser visto claramente o desenho de uma mulher com vestes compridas

produzindo um fio com a utilizagdo de um fuso.

EscavacBes proximas a um local cerimonial em um importante centro maia em Belize revelaram
cerca de 200 fusos de calcario quebrados, datados do periodo classico tardio. Os pesquisadores
identificaram que tais fusos foram propositalmente quebrados, possivelmente como parte de algum
tipo de ritual. “Tais rituais podem ter sido parte de uma estratégia para melhorar o status dos
tecelGes, honrando as divindades associadas a tecelagem” (KAMP et al., 2006, p. 413). Tais recursos
demonstram que, além de ser uma tarefa realizada por muitos séculos, o uso de fusos era uma pratica
comum a diferentes culturas internacionalmente. Breniquet (Apud AYRE, 2017) afirma que os fusos
surgiram quando as fibras de animais comecaram a ser usadas na produgdo de tecidos antigos, pois,
até entdo, eram utilizadas fibras de plantas que eram facilmente torcidas a mdo. Ela justifica seu
raciocinio afirmando que o fato de as fibras da |3 e de outras fibras animais serem mais curtas (se
comparadas as fibras vegetais) exigia o emprego de uma tor¢cdo maior do que poderia ser feito a mao

para se produzir um fio.

A roca, em portugués, pode dizer respeito a dois objetos distintos, porém ambos atrelados a
fiacdo artesanal. O primeiro vem a ser um tipo de bastdo (distaff em inglés, quenouille em francés,
conocchia em italiano, colus Parcas em latim), no qual uma massa de fibras téxteis preparadas é
depositada, de onde serdao puxadas pequenas mechas de fibras que serdo torcidas com o auxilio de
um fuso para transforma-las em fio, frequentemente usado para fiar linho. O segundo é a “roda de

fiar” (spinning wheel).

A “roda de fiar” é tida como uma opg¢do que agiliza o processo de fiagdo artesanal, tendo em
vista que ela surge como uma substituta ao fuso. Especula-se que a “roda de fiar” tenha se originado
na Asia, pois ha registros antigos que mencionam sua existéncia na india durante o século XII, a
exemplo de trechos de um poema da época que faz mencdo direta ao instrumento®” (RAMASWAMY,
2011). “As primeiras ilustra¢des claras desta maquina vém de Bagda (desenhada em 1237), China
(c.1270) e Europa (c.1280)"% (PACEY, 1990, p. 23) [Tradugdo nossa], entretanto, Irfan Habib (apud

87 “Tast turning spinning wheel | Listen to the caste and lineage (kula Jati) | Of the spinning wheel I tum. | The plank below
is Brahma. | The torana is Vishnn. | The wooden idol (bobbin winder) Maha Rudra. | The two threads that pass through constitute intellect.
| Awareness is the spindk. | You tum the wheel by the handle called devotion | The threads tum and the bobbin is filled | I cannot turn the
spinning wheel | because my husband has beaten me. | What can be clone, my Lord Gummisvara (fearful aspect of Siva)” REMMAVVE apud
RAMASWAMY, 2011, p. 210). “Roda de fiar de giro ripido / Ouga a casta e linhagem (kula Jati) / Da roda de fiar, volto. / A
prancha abaixo é Brahma. / A torana é Vishnu. / O idolo de madeira (enrolador de bobina) Maha Rudra. / Os dois fios que
passam constituem o intelecto. / Consciéncia € o fuso. / Vocé agita a roda pela manivela chamada devocio / Os fios caem e
a bobina esta cheia / Nio consigo girar a roda de fiar / porque meu marido me venceu. / O que pode ser clone, meu Senhor
Gummisvara (aspecto medroso de Shiva).” [Traducdo nossa.

88 “The earliest clear illustrations of this machine come from Baghdad (drawn in 1237), China (¢.1270) and Europe (¢.1280)”
(PACEY, 1990, p. 23).
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PACEY, 1990, p. 23) “aponta que a palavra mais comum na india para roda de fiar é charkha, e isso
deriva da lingua persa. Ele acha, portanto, que a roda de fiar foi introduzida na India a partir do Ird no

século XII1.”# [Traducdo nossa].

Na China, a ilustracdo citada por Pacey mostra claramente uma mulher operando um tipo de
roda de fiar. A ilustracdo oriunda do mundo drabe do século Xlll foi encontrada em uma das versdes
dos manuscritos de Magamat, que continha ilustracdes do pintor e caligrafo al-Wasiti e mostrava

claramente uma mulher utilizando uma roda de fiar.

Para Pacey (1990), a roda de fiar chegou a Europa através do Oriente Médio durante a Idade
Média, ndo sendo possivel afirmar o periodo exato, e, segundo suas suspeitas, leva-se a crer que a

roda de fiar ndo seja uma invencao chinesa.

A possibilidade de invencdo regional independente era ainda maior devido as
gualidades distintivas dos téxteis fabricados em diferentes locais. Por exemplo,
espécimes sobreviventes de tecido de seda mostram que o fio produzido nos paises
islamicos (e na Europa) sempre foi torcido, para torna-lo mais forte, enquanto os
fabricantes chineses parecem ter evitado isso porque o tecido de fio torcido era mais
rigido e menos lustroso. Por esse motivo, € mais provavel que os niveis mecanicos para
torcer a linha tenham sido inventados no Ocidente e ndo na China. Na verdade, existe
uma descricdo islamica de uma maquina de torcer a seda que data de antes de 1030.
A experiéncia dessa maquina pode ter levado a uma abordagem distinta da fiacdo de
outras fibras téxteis e, em uUltima anadlise, pode ter contribuido para a invengdo do tipo
de roda de fiar especificamente europeia conhecida como a roda da Saxonia (PACEY,
1990, p. 24).

89 “Habib also points out that the most usual word in India for a spinnipg wheel is charkha, and this derives from the Persian language.
He therefore thinks that the spinning wheel was introduced into India f rom iran in the thirteenth century” (PACEY, 1990, p. 23).



Figura 31 - O processo de fiagdo com o Fuso manual. a) Roca- b) Eixo do fuso- ¢) Espiral do fuso. Meyers GroRes Konversations-
Lexikon, volume 18. Leipzig 1909, p. 744-748.
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Figura 32 - Jarro de fundo branco, atribuido ao Brygos Painter; Jarro com uma mulher fiando. Cerca de 490-470 a.C. 21,59 cm. The i

British Museum. (Montagem do autor)
1]
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Figura 33 - Jovem peruana fiando IG de lhama com um fuso. Cuzco, 2020. Arquivo pessoal do autor.
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Figura 34 - The Spinning Wheel, do artista chinés Wang Juzheng, da dinastia Song do norte (960-1127). Tinta e cores em seda, 26,1 x
69,2 cm. Colegdo do Museu do Paldcio Nacional, Pequim. &
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Figura 35 - Manuscrito “O Makamat de Hariri” (pagina 35); cdpia decorada com pinturas executadas por Yahya ibn Mahmoud ibn
Yahya ibn Aboul-Hasan ibn Kouvarriha al-Wasiti. 1236-1237. 37x28 cm. Biblioteca Nacional da Franga, Paris.
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Linhas heterogéneas

“Temos tantas linhas ematanhadas quanto a mao. Somos complicados de modo diferente da mao.”

(DELEUZE, PARNET, 1998, p. 147).

inha e fio muitas vezes sao tomados por sinbnimos, que aqui se aproximam da

ideia de movimento, de devir®®, este compreendido enquanto o movimento de

“[...] deixar de ser alguma coisa para se tornar outra” (TADEU; CORAZZA; ZORDAN,
2004, p. 151). Movimento da linha abstrata, linha de fuga que se move sem ter um inicio ou um fim.
Esta linha s6 tem meio, se da no entre.

O meio ndo é uma média, € um acelerado, € a velocidade absoluta do movimento.
Um devir estd sempre no meio, s6 se pode pega-lo no meio. Um devir ndo é um
nem dois, nem relacdo de dois, mas entre-dois, fronteira ou linha de fuga, de queda,
perpendicular aos dois” (DELEUZE; GUATTARI, 2012a, p. 96).

Dentro do universo téxtil, ambos os termos sdao constituintes da producdo de superficies, seja
como linha de costura, unindo pedacos de tecido, dando-lhes outras formas e estruturas, seja como
fio de trama e/ou urdume que constitui a fabricacdo de tecidos retilineos. Ainda se tem as linhas em

um plano filosofico, as quais criam condices para movimentar o pensamento (GODINHO, 2007).

O que sdo linhas? Sao fios, tracos, lineamentos, tracejados, itinerarios, etc., elementos
constituintes das coisas e dos acontecimentos, multiplicidades que se encontram
sempre sobre umplano. Umassdolinhas concretas, outras sdo linhas abstratas, ha linhas
gue fazem contornos outras que nao, linhas de fuga, de erro, molares, moleculares, de
feiticeira, de “fora”, linhas de desvio/afastamento, dinamicas, criadoras, etc. sdo linhas
que flutuam, oscilam, cruzam-se e misturam-se, endurecem ou transformam-se em
linhas de fuga, sempre multiplas e imanentes. Tudo se joga entre elas e a construgdo
do plano de composicdo. Todas as vidas sdo feitas de linhas. Linhas que se estendem
e se esticam, atam e cruzam umas com as outras (numa mao, num rosto, na pele, na
rua, no deserto, etc.), compdem sensacées, atravessam tudo.

Por isso cada coisa tem sua geografia, a sua cartografia, o seu diagrama. E ndo ha
nenhum privilégio da linha sobre o plano. O que ha a fazer é a analise das linhas.
Ao conjunto de linhas diversas funcionando ao mesmo tempo (tracados de linhas)
Deleuze chama “carta” podemos também chamar-lhe mapa. As linhas da mdo ou
do rosto formam entdo uma carta. Mas podemos desenhar uma carta hum muro,
concebé-la como obra de arte, acc¢do politica, meditacdo, etc. o corpo inteiro |é-se no
rosto, no pé ou na mao ou na orelha, num fio de cabelo, Ié-se mesmo fora de si. No
corpo inteiro, no pé ou na mao lé-se também o mundo. Como se |é no deserto (os
itinerarios ndmadas), no céu, na rua, na pele de um rinoceronte vista ao microscopio,
no azeite que cai num prato de agua, na areia da praia junto ao rebentar das ondas,
nos genes, no ADN” (GODINHO, 2007, p. 225).

90 “Devir ndo e atingir uma forma (identificacio, imitagdo, Mimese), mas encontrar a zona de vizinhanga, de

indiscernibilidade ou de indiferenciacdo tal que ja nio seja possivel distinguir-se de urna mulher, de urn animal ou de uma
molécula: ndo imprecisos nem gerais, mas imprevistos, ndo-preexistentes, tanto menos determinados numa forma quanto se
singularizam numa populacio”. (DELEUZE, 1997, p. 11). “Devir ¢ a partir das formas que temos, do sujeito que somos,
dos 6rgaos que possuimos e das fungdes que cumprimos, extrair particulas entre as quais instauramos aproximagoes de
movimento e repouso, de velocidade e lentidao, as mais préximas daquilo que estamos para nos tornar e através da quais nos
tornamos. E nesse sentido que o devir é processo do desejo.” (DELEUZE; GUATTARI, 2012a, p. 67).



Observa-se que os termos linha e fio estdo diretamente ligados a nogdes acerca da confecgao
de tecidos e, também, de desenhos, assim como o desenvolvimento das producdes téxteis se confunde
com a histéria da educacao e o desenvolvimento da ciéncia moderna. As linhas indicam movimento,
vetores que tracam, riscam, apontam direcdes. No tracar das linhas se cria zonas, areas, espagos,
se tramam superficies. A linhaca, semente do linho, por sua vez, € matéria prima para o 6leo mais
usado na histéria da pintura. Oleo que também é base para a producdo do lindleo, o qual, a partir do
inicio do século XIX, era usado como revestimento de pisos (floorcloth®!) e que passou a ser usado
por artistas, no inicio do século XX, na producdo de gravuras (linoleogravuras®) (ENCYCLOPZDIA
BRITANNICA, 1911). E possivel afirmar que esta espécie vegetal é vital ao desenvolvimento gréfico e

pictoérico da civilizagdo ocidental.

O lindleo foi usado na producdo de gravuras por ser uma base muito mais macia e regular
em comparacao a madeira, e mais acessivel em comparacdo ao metal. Possibilitando tracados mais
suaves e precisos, permitindo ao gravador trabalhar com maior agilidade e facilidade. Observa-se
qgue o afunilamento dos tracados, assim como o detalhamento na composicdo dos desenhos nas
gravuras, esta diretamente associado ao desenvolvimento e refinamento dos instrumentos utilizados
na producgado de tais desenhos. As linhas foram se tornando mais finas conforme foi sendo produzido
goivas, cinzeis e buris com pontas proporcionalmente mais resistentes, afiadas e estreitas. Tal fato se
faz evidente ao observarmos, por meio da producdo artistica da época, as mudangas nos tracados das
xilogravuras dos séculos XIV e XV e a transposicdo de tais gravuras para metal, nos séculos XV e XVI,
até a chegada do lindleo e das linoleogravuras no século XX. O crescente dominio do uso de materiais
e de técnicas de gravacao e impressao tornaram praticamente imperceptivel as diferengas entre as

gravuras no que se refere a desenhos detalhados tramados com linhas finas e precisas.

E, no paralelismo da tese, observa-se também que tais desenvolvimentos das artes graficas
se deram de maneira equivalente com o desenvolvimento da produgdo téxtil, pois as técnicas e os
instrumentos empregados na producdo de fios se desenvolveram em uma crescente, possibilitando,
cada vez mais, que se produzisse fios mais finos e resistentes, o que refletiu diretamente na produgéo

de tecidos cada vez mais leves, com desenhos cada vez mais refinados.

Na transposicao das xilogravuras para a gravura em metal e em lindleo, em sua relagao
cronolodgica com as técnicas de tecitura e o desenvolvimento da indUstria téxtil, tem-se a corroboracado
dessa relacdo empirica com as linhas abstratas e anacrénicas do conceito de dispositovo deleuzo-
foucaultiano. :

91 FLOORCLOTH, um pano de flanela aspero usado para limpeza doméstica; também um termo genérico
aplicado a uma variedade de materiais usados no lugar de tapetes para revestimento de pisos, e conhecido por nomes comerciais
como kamptulicon, oleado, lindleo, corticina, carpete de cortiga etc. [...| Linoleum (linum, linho, oleum, éleo), patenteado por
E. Walton em 1860 e 1863, consiste em 6leo de linhaca oxidado e cortica moida. Esses ingredientes, totalmente incorporados
com a adi¢éo de certas matérias pastosas e resinosas, ¢ de pigmentos como ocre e 6xido de ferro, conforme necessario, sao
pressionados sobre uma lona dspera, entre rolos aquecidos a vapor. Os padrGes podem ser impressos em sua superficie
com tinta a 6leo, ou por um método melhorado podem ser incrustados com composicao colorida de modo que as cores
sejam continuas ao longo da espessura do lindleo, em vez de serem apenas na supetficie e, portanto, ndo desapare¢am com
o desgaste. O Lincrusta-Walton ¢ um material semelhante ao linéleo, tendo também como base o éleo de linhaga oxidado,
estampado em relevo e usado como revestimento de paredes (ENCYCLOPADIA BRITANNICA, 1911) [Tradugao nossal.

92 Técnica executada sobre chapa de lindleo. Surgiu no inicio do século XX, mas trata-se essencialmente, de
um desenvolvimento da xilogravura; as gravuras em lindleo, porém, sdo de mais facil execugdo e empregam uma variedade
de facas e goivas para cortar a superficie homogénea e macia do material (PINACOTECA BARAO DE SANTO ANGELO,
2020).
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Tais cruzamentos de linhas, que tramam a rede na qual o tecer, o desenhar e o ensino destes
fazem parte, enunciam o conceito de dispositivo que foi desenvolvido por Michel Foucault em sua
obra Historia da sexualidade, especialmente em A vontade de saber. O termo dispositivo foi utilizado
por Foucault muitas vezes por meados da década de 1970, entretanto sem uma conceitualizacdao. A
excecdo se deu em uma entrevista, dada em 1978, sobre a Historia da Sexualidade, na qual Foucault
€ questionado pelo psicanalista Alain Grosrichard sobre o sentido e a funcdo metodolégica do termo
dispositivo, respondendo:

Através desse termo tento demarcar, em primeiro lugar, um conjunto decididamente
heterogéneo que engloba discursos, instituicdes, organizacdes arquitetonicas, decisdes
regulamentares, leis, medidas administrativas, enunciados cientificos, proposicdes
filoséficas, morais, filantrépicas. Em suma, o dito e o ndo dito sdo os elementos do
dispositivo. O dispositivo é a rede que se pode estabelecer entre esses elementos.

Em segundo lugar, gostaria de demarcar a natureza da relagdo que pode existir entre
esseselementos heterogéneos. Sendoassim, taldiscurso pode aparecercomo programa
de uma instituicdo ou, ao contrdrio, como elemento que permite justificar e mascarar
uma pratica que permanece muda; pode ainda funcionar como reinterpretacdo dessa
pratica, dando-lhe acesso a um novo campo de racionalidade. Em suma, entre esses
elementos, discursivos ou ndo, existe um tipo de jogo, ou seja, mudancas de posicao,
modificagdes de fungdes, que também podem ser muito diferentes.

Em terceiro lugar, entendo dispositivo como um tipo de formacdo que, em determinado
momento histérico, teve como funcdo principal responder a uma urgéncia. O
dispositivo tem, portanto, uma funcdo estratégica dominante.

[E3]

Disse gque o dispositivo era de uma natureza essencialmente estratégica, o que
supBe que tratar-se no caso de uma certa manipulacdo de relagées de forca, de uma
intervencao racional e organizada nessas relacdes de forcga, seja para desenvolvé-las
em determinada direcdo, seja para bloqued-las, para estabiliza-las, utiliza-las, etc...
O dispositivo, portanto, estd sempre inscrito em um jogo de poder, estando sempre,
no entanto, ligado a uma ou a configuragdes de saber que dele nascem, mas que
igualmente o condicionam. E isto, o dispositivo: estratégias de relacdes de forca
sustentando tipos de saber e sendo sustentadas por eles (FOUCAULT, 2000, p. 244).

Observa-se que o conceito de dispositivo diz muito sobre as relagdes nas quais a producdo
de tecidos e desenhos se insere historicamente. Observa-se, também, que a definicdo de dispositivo

apresentada por Foucault levou Deleuze a também se perguntar sobre a acepgao de tal conceito.

Os dispositivos, pois, ttm como componentes linhas de visibilidade, linhas de
enunciacdo, linhas de forca, linhas de subjetivacdo, linhas de rachadura, de fissura,
de fratura, todas as quais se entrecruzam e se emaranham, umas que dao mais uma
vez noutras, ou que suscitam outras, através de variacdes ou mesmo mutacgdes de
agenciamento (DELEUZE, 2016, p. 363).

Deleuze, ao se pautar em diferentes momentos da obra foucaultiana, estabelece, no ensaio O
qgue é um dispositivo?, publicado pela primeira vez em 1988, a definicdo de que o dispositivo vem a
ser um conceito operatorio multilinear, isto €, um conjunto de linhas heterogéneas, fundamentando-
se em trés grandes eixos que se referem as trés dimensdes que Foucault distingue sucessivamente:
saber, poder e (producdo de modos de) subjetivagdo. Isto que acaba por reforcar a afirmacdo de

Godinho citada anteriormente: “Todas as vidas sdo feitas de linhas” (2007, p. 225).



Téxére

“Os teceldes, pelo menos aqueles que por todo o lado e em todos os tempos trabalharam para a elite social, sao
maravilhosamente pacientes e habeis e os seus teares muitas vezes pouco tem a ver com seus produtos.”

(LEROI-GOURHAN, 1984, p. 205).

termo tecer diz respeito a acdo de entrelacar regularmente fios, produzindo um tecido.
Deriva do latim téxére: acao de entrelacar fios, linhas e/ou fibras, estabelecendo um
ordenamento em uma composicao regular ou irregular que resulta na producao de uma
superficie plana e maledvel (CUNHA, 2010). Superficie que Deleuze e Guattari (2012b), ao observarem
a anadlise feita por André Leroi-Gourhan e apresentarem seu Modelo tecnoldgico (téxtil) para tratar

dos conceitos de liso e estriado, mencionaram como “sélidos flexiveis”®.

O tecido é pensado aqui tanto na condicdo de uma superficie téxtil decorrente do
entrelagamento de fios quanto na condi¢ao de um desenho decorrente do entrelagamento de tragos,
uma vez que ambos devém de composicGes de linhas e/ou filamentos tramados, sendo produzidos
a partir de linhas sdlidas, linhas pictéricas e/ou, ainda, linhas abstratas que permitem compor
superficies tridimensionais e composicdes de planos bidimensionais. Tanto num desenho como num
tecido, temos linhas.

As linhas solidas sdo tomadas aqui pelas composicdes (feixes) de filamentos e/ou fibras, que,
guando torcidos, ddo forma a um tipo de cabo resistente e flexivel com o qual se pode tecer, costurar,
alinhavar, amarrar, emaranhar etc.

Por linhas pictdricas, definem-se as marcas produzidas pelo atrito de um material sobre a
superficie de outro, de modo que um deixe registros sobre o outro pelo acimulo, pelo depdsito de
particulas ou fragmentos de si sobre o outro, estabelecendo tracos, ou pela raspagem de maneira que

um produza, sobre o outro, sulcos, veios, ranhuras, marcas, sendo lineares ou nao.

Por linhas abstratas, compreendem-se aqui as organizacdes e convencdes que estabelecem,
determinam ou sugerem a composicdo de signos® que possam ser compreendidos como linha.
Composicdes que ndo apresentam uma constituicdo ou forma definida, apenas sugerem direcdes
e/ou formatos. Podem sugerir linhas sdlidas e/ou pictdricas sem nunca efetivamente materializar
tais linhas. Forgas que operam talvez como um devir-linha, que nunca é, mas que concentra as
possibilidades de um vir a ser.

93 Leroi-Gourhan analisou essa figura dos “solidos flexiveis”, tanto no caso da cestaria como no da tecelagem:
os montantes e as fibras, a urdidura e trama (DELEUZE; GUATTARI, 2012, p. 192-193).
94 Signo ¢ pensado, aqui, com Deleuze, havendo uma recusa a sistematizacdo, a nao estabelecer pretensoes

universais. “Signos mundanos, amorosos, sensiveis e da arte. Na classificacao deleuziana, ha muito mais uma relagao com o
significado e a necessidade de sua interpretacao do que a taxionomia que abrange ou encobre uma realidade anterior, como
parece ser a classificagio de Peirce. Embora o movimento de ctiagdo das categorias tenha um carater mais proximo dos
processos das faculdades de conhecimento, ainda que nao da mesma maneira, também levada em conta por Peirce, a operacao
cognitiva dos signos em Deleuze tem mais relagio com Saussure, mesmo que em outro sentido” (BELLO, ZORDAN,
MARQUES, 2015, p. 10).
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Oconceitodelinhaabstrata®, em Deleuze e Guattari, surge com o termo “desterritorializacdo”®,
neologismo surgido no Anti-Edipo que se compde referindo-se a outros trés elementos: territdrio, terra
e reterritorializacdo. Linha abstrata ou linha de fuga, aqui, diz respeito a viver uma desterritorializacdo
absoluta.

(se devir ndo € mudar, em contrapartida toda mudanca envolve um devir que,
apreendido como tal, nos subtrai a influéncia da reterritorializagdo: cf. o conceito de
“contra-efetuacdo” do acontecimento, LS, 21’ série, e a questdo “o que se passou?”,
MP, platd 8). Tal é o esquema aproximado que prevalece no Anti-Edipo, onde
“desterritorializacdo” é sindnimo de “decodificacdo (ZOURABICHVILI, 2004, p. 23).

Linhas que tracam, que tramam sem necessariamente deixar um registro pictorico ou sélido.
Tais linhas, muitas vezes, sdo encontradas em meio ao caos e carregam a possibilidade de vir a se
tornarem solidas ou pictdricas. Podem estabelecer ligacdes entre pontos, determinar caminhos e
direcGes, delinear contornos de areas, desenhar espacos, tracar mapas, exprimir geografias. Sdo
linhas de possibilidades. “A linha abstrata é o afecto dos espacos lisos, e ndo o sentimento de angustia
gue reclama a estriagem” (DELEUZE, GUATTARI, 2012b, p. 223).

Para Deleuze e Guattari (2012), um tecido pode ser definido como um espaco estriado devido
ao conjunto de caracteristicas com as quais tal tecido pode ser composto. Estas caracteristicas partem

da estrutura fisica, que, no caso de um tecido retilineo®, podem ser divididas em trés.

Em primeiro lugar, ele é constituido por dois tipos de elementos paralelos: no caso
mais simples, uns sdo verticais, os outros horizontais, e ambos se entrecruzam
perpendicularmente. Em segundo lugar, os dois tipos de elementos ndo tém a mesma
funcdo, uns sdo fixos, os outros moveis, passando sob e sobre os fixos. [...] Em terceiro
lugar, um tal espaco estriado esta necessariamente delimitado, fechado ao menos de
um lado: o tecido pode ser infinito em comprimento, mas ndo na sua largura, definida
pelo quadro da urdidura; a necessidade de um vai e vem implica um espaco fechado
(DELEUZE; GUATTARI, 2012b, p. 192-193).

Partindo de um ponto de vista técnico, conceitua-se tecido por um tipo de material produzido
em formato de laminaflexivel, de resisténcia e elasticidade varidvel de acordo com o tipo de cruzamento
e entrelagamento das duas séries de fios que o constituem, sendo uma série de fios longitudinal
e outra transversal (ESCOBET, 1960), e, neste processo de composi¢do, “[...] um tal espaco parece
apresentar necessariamente um avesso e um direito; mesmo quando os fios da urdidura e da trama
tém a mesma natureza, o mesmo nuimero e a mesma densidade [...]” (DELEUZE; GUATTARI, 2012b,
p. 193).

95 O conceito de linha abstrata em Deleuze e Guattari, que surge desde O Anti-Edipo, é axial para a
ezquizoanalise e aos novos paradigmas ético-estéticos do que se constitui como pensamento cartografico atual.

96 Mas ele nio forma por si s6 um conceito, e sua significacio permanece vaga enquanto nao ¢ referido a trés
outros elementos: tertitorio, terra e reterritorializacdo - o conjunto formando em sua versdao acabada o conceito de ritornelo.
Distingue-se uma destertitorializacdo relativa, que consiste em se reterritorializar de outra forma, em mudar de territério
(ora, devir ndo é mudar, ja que ndo ha término ou fim para o devir - haveria talvez nesse ponto certa diferenca com relacdo a
Foucault); e uma desterritotializacdo absoluta, que equivale a viver sobre uma linha abstrata ou de fuga (se devit nao é mudat,
em contrapartida toda mudanca envolve um devir que, apreendido como tal, nos subtrai a influéncia da reterritorializacio: cf. o
conceito de “contra-efetuacio” do acontecimento, LS, 21’ série, e a questdo “o que se passou?”’, MP, plato6 8). Tal é o esquema
aproximado que prevalece no Anti-Edipo, onde “desterritorializacio” é sinénimo de “decodificacio” (ZOURABICHVILI,
2004, p. 23). y

97 Retilineo vem a ser uma das trés denominacGes que segmentam os géneros de tecidos e sera melhor
apresentada a seguir.



Assim, tecidos sdo produzidos a partir de processos de tecelagem. Pensando aqui a definicdo
de tecelagem com José Maria de Campos Melo®8, autor do livro Manual do fabricante de tecidos, que
teve sua primeira edicdao publicada em Portugal no ano de 1900, uma das primeiras publicagcdes em
lingua portuguesa sobre a producdo de tecidos, tais processos podem partir de uma operagao que se
da com o cruzamento e entrelacamento de fios segundo uma ordem previamente determinada ou
pelo entrelacamento de fibras sem a necessidade do estabelecimento prévio de uma ordem (MELO,
s.d).

Um tear é um dispositivo usado para tecer tecidos e tapecarias. O objetivo basico de qualquer
tear é manter os fios de urdidura (teia) sob tensdo para facilitar o entrelacamento do fio de trama. O
formato do tear e sua mecéanica podem variar, mas a funcado basica é a mesma, produzir superficies a

partir do tramar de fios.

Urdidura e trama sdo os dois componentes basicos usados na tecelagem para transformar
fios em tecidos. Os fios de urdidura assumem uma posicdo longitudinal ou vertical e sdo mantidos
estaciondrios em tensdo em uma estrutura que constitui o tear, enquanto o fio de trama assume uma
posicdo transversal ou horizontal ao ser puxado e/ou langado por cima e por baixo através dos fios

gue compdem a urdidura.

A urdidura é responsavel por estabelecer a estrutura e solidez em uma obra téxtil. Deve
ser forte o suficiente para ndo se romper ao ser mantida sob elevada tensdo durante o processo
de tecelagem, ao contrario da trama, que quase ndo carrega tensdo. Como a trama ndo precisa
ser esticada no tear da mesma maneira que a urdidura, geralmente estes fios podem ser menos
resistentes a tracao. A trama € passada através da urdidura usando uma lancadeira, ganchos, pingas
ou, nos teares mecanizados atuais, jatos de ar, jatos de agua ou “pingas de rapier”. Os teares manuais

foram e ainda sdo uma importante ferramenta para muitos teceldes.

E vasta a quantidade de tipos e modelos de tear, da mesma maneira como é ampla e
exponencialmente maior a quantidade dos tipos de tecidos que variam de acordo com a composicao,
espessura, flexibilidade e cor dos fios, mas, embora cada tipo/modelo de tear tenha sua especificidade

técnica de producao, Leroi-Gourhan nos diz que:

cadatipo de tear ndo corresponde a um tipo de tecido e a priori ndo se pode determinar
a natureza do tear através do exame do tecido este facto é tdo verdadeiro que os
especialistas discutem desde ha muitos anos os restos de tecido das cidades lacustres
ou as amostras egipcias sem, no entanto, terem conseguido fornecer o plano dos
teares de ent3o, ou melhor, sem apresentarem planos que ndo sejam imediatamente

98 O livto consultado trata-se da segunda edi¢do, que ndao possui registrto do ano de sua publicagio. O

autor descende de uma familia que foi detentora de uma grande empresa de tecidos do século XIX em Portugal, a “Mello
Geraldes & C* que em 1864, encontrava-se como uma fabrica completa, na Ribeira da Catpinteira, e onde laboravam 244
trabalhadores e em 1881 com 460 operarios. A empresa difundiu-se a nivel nacional, criando casas filiais e depésitos em varias
cidades, nomeadamente em Lisboa, Porto, Coimbra, Braga e Santarém, dinamizadas pelos irmaos Campos Melo, enquanto
que a direccdo fabril se encontrava a cargo de Gregorio Nunes Geraldes. José Maria de Campos Melo teve sua formacao em
escolas técnicas de lanificios na Bélgica e na Franca, foi o 2.° director da Escola Industrial Campos Melo na Covilha, e seu
professot, (escola fundada por seu pai, José Maria Veiga Silva Campos Melo), assumindo a sua direc¢do técnica entre 1914
e 1916. Foi técnico industrial e além do livto “Manual do fabricante de tecidos” Lisboa: Livraria Aillaud e Bertrand, 1900,
publicou também “Matérias primas”. Lisboa: Imprensa Nacional, 1915., “As estrangeirices e a industria nacional”, Lisboa:
Impr. Nacional, 1915, e “Industria do vidro”. Lisboa: Livraria Aillaud e Bertrand. 1923. Disponivel em https:/ /www.geni.
com/people/Jos%C3%A9-Maria-Castro-Campos-e-Melo/6000000015538788094, acesso out. 2018.
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atacados por grupos de especialistas adversos. Esta situacdo resulta do facto de que,
num simples caixilho, apenas com o trabalho dos dedos, ou em qualquer tear, juntando
a mecanica o auxilio da mao, se podem fabricar quase todas as texturas. Os tecelGes,
pelo menos aqueles que por todo o lado e em todos os tempos trabalharam para a
elite social, sdo maravilhosamente pacientes e habeis e os seus teares muitas vezes
pouco tem a ver com seus produtos (1984, p. 204- 205).

De acordo com Joana Sequeira (2014), o modelo de tear do tipo vertical vem a ser o mais
antigo que se tem conhecimento, cujo modelo mais comum seria aquele composto por duas traves
de madeira. Neste tipo de tear, a tecelagem se desenvolveu de baixo para cima, o que é apropriado
para um processo mais lento, como requer, por exemplo, a producdo de tapetes. Existe também o
tear horizontal, no qual o modelo com pedais veio a estabelecer uma das inovacdes no dominio da
indUstria téxtil no periodo medieval. Segundo Walter Endrei (apud SEQUEIRA, 2014, p. 97), “este tipo
de tear resultou na conjugacao de diferentes modelos de teares de pedais originarios no Oriente e
tera sido introduzido na Europa entre os séculos IX e X, difundindo-se ao longo dos séculos XI e XII.”
Alain Nice (2009) complementa tal afirmacdo ao mencionar a descoberta arqueoldgica realizada em
2001 no fundo de uma cabana, em Goudelancourt-lés-Pierrepont (Franga), que o leva a presumir que

0s primeiros teares horizontais na Franca podem datar do final do século IX ou inicio do século X.

Os pedais tinham a funcdo de movimentar os licos®, pecas fundamentais responsaveis pelo
deslocamento dos fios de urdume, de maneira a facilitar a insercdo do fio de trama. A quantidade
de licos em funcionamento em um tear corresponde a um mesmo numero de pedais (MEDEIROS;
TOSTOES; LOPES, 2000). Tais teares podem ter no minimo dois licos e, consequentemente, dois
pedais. Outro aspecto que distingue ambos os modelos de tear é que, no tear vertical, vem a ser
possivel confeccionar tecidos de maior largura em comparacdo ao horizontal. Em contrapartida, no
tear horizontal, pode-se tecer a uma velocidade até trinta vezes superior em relagao ao tear vertical
(SEQUEIRA, 2014). “A tecelagem implica quatro operacdes fundamentais: a preparacao da urdidura, a
montagem da urdidura no tear, a preparacao da trama e, finalmente, o fabrico do tecido (MEDEIROS;
TOSTOES; LOPES, 2000, p. 33).

Algo que é muito relevante para determinar o tempo de producdo de em tecido ou tapecaria
vem a ser a quantidade de detalhes e cores empregadas no trabalho, pois a produgao de um tecido
monocromatico, em que urdume e trama apresentam a mesma cor, sem a presencga de desenhos ou
texturas, sera muito mais rapida que a producdo de um tecido que apresente tais detalhes, a exemplo
de uma tapecaria que pode apresentar desenhos multicoloridos, muitas vezes em composicdes de

carater narrativo.

Em uma tapecaria, os fios de trama sdo dispostos de maneira a recobrir totalmente a urdidura.
Ainda assim, os fios de urdume exercem uma funcdo na aparéncia estética na obra acabada, pois,
mesmo ndo estando diretamente visiveis, os fios de urdume sdo responsaveis por proporcionar um

aspecto canelado no tecido'®.

99 Lico s.m. cada um dos fios, entre dois licaréis, através dos quais passa uma urdidura do rasgo. (Do lat.
Liciu-, «id.») - licarol s.m. cada uma das travessas que seguram os licos (De li¢a) - lica s.f. [3] peca de maquina de tecido, em
forma de pente, para levantar os fios (De lico). Todos no Dicionatrio da Lingua Portuguesa, Porto Editora; 6.* edi¢do 1986 -
Infopedia

100 O efeito visual difere segundo a espessura e o nimero de fios por centimetro. Trés a cinco — como em um
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A composicao dos fios em um tecido ou tapecaria pode variar, podendo haver a predominancia
de apenas um material, como linho, 13, algoddo ou seda. Mas também pode haver a mistura de
materiais ao se mesclar fios de composicdes diferentes, podendo tais fios apresentarem uma Unica
matéria prima ou mesmo serem fiados com a mistura de materiais, podendo até serem recobertos
com metais preciosos como ouro e prata. Fazer uso de diferentes materiais pode se dar em virtude de
preocupacles tanto técnicas quantos estéticas, pois, por exemplo, algumas fibras sdo mais faceis de
serem tingidas do que outras, como no caso da |3 e da seda, sendo a segunda muito mais luminosa,
enguanto o uso de metais preciosos pode tornar a produgdo ainda mais suntuosa e cara. Entretanto,
os fios envoltos em metais sdo mais dificeis de serem tecidos, tornam a producdo mais pesada, sendo
que a prata tem a tendéncia de se oxidar com o tempo (LEMASSON, 2004).

O uso diferenciado desses materiais pode satisfazer a vontade de expressdo e de
ilusdo. Assim, no cimo das arvores, as folhagens iluminadas pelo sol sdo feitas muitas
vezes com seda, e as partes sombrias com |3. Da mesma forma, o chdo em primeiro
plano pode ser reproduzido por |3s opacas de cores quentes escuras, e o céu por sedas
azuis ou rosa claro (LEMASSON, 2004, p. 32).

Sequeira (2014) aponta para a possibilidade de que o tear ja era utilizado na Europa em
periodos que podem anteceder o século VIl ao tomar, como base, descobertas arqueoldgicas na
regidao norte dos Alpes, em Portugal.

Resta saber se houve transferéncia e continuidade tecnoldgica entre a cultura islamica
e a cultura cristd e se a tecnologia se difundiu rapidamente em todo territério. Na
Europa, os diferentes tipos de teares terdo coexistido ao longo dos tempos medievais,
mas o tear horizontal parece ter prevalecido, sobretudo nas grandes industrias
lanigeras. O tear vertical poderd ter continuado a ser empregue na tecelagem do linho
e de tapetes (SEQUEIRA, 2014, p. 99).

O termo “tear” deriva de “teia”, que, por sua vez, diz respeito a algo que foi tecido. No latim
do século XIll, era téla ou tea, passando a incorporar “teia” como um sindnimo para “tela” no século
XIV. A definicdo de “tear” como equipamento ou maquina destinada a produzir tecidos, tapecarias
ou outros artigos téxteis é datada do século XV, sendo que, no século XIV, ja havia registros do termo
grafado thear (CUNHA, 2010).

O simbolismo do fio tem sido muito estudado e, apesar de ser muito ambivalente,
parece gque seu significado essencial seja o de unir todos os estados de existéncia
entre si com o seu Principio. O fio se converte em um caminho sem solugdo de
continuidade, é dizer, uma linha que ha de seguir até chegar a seu término. Sem
embargo (apreensdo), o traco desta linha ndo tem que — ndo apenas ser reta, pelo
contrario pode alcancgar resultados mais ou menos complexos, por exemplo, um né
(e nesse caso, cada no representa um estado e quando se desata se esta dissolvendo
esse estado em concreto) [Tradugdo nossa] (SERRANO-NIZA, 2001, p. 239).1%

Os teares, desde a antiguidade, estdo presentes em indmeras culturas, ndo sendo possivel

Felletim e nas pecgas mais toscas de Aubusson — dao um aspecto relativamente ristico; oito ou doze — ou mais, como nas de
Gobelins ou Beauvais — produzem efeitos de grande refinamento, comparaveis a pintura (LEMASSON, 2004, p. 31).

101 “El simbolismo del hilo ha sido de sobra estudiado y, pese a ser muy ambivalente, parece que su significado
essencial sea el de unir todos los estados de existencia entre sf com su Principio. El hilo se convierte em um caminho sin
solucién de continuidade, es decir, uma linea que hay que seguir hasta llegar a su término. Sin embargo, el trazo de esa linea
no tiene que — no suele-ser recta, por el contrario pude alcanzar resultados mas o menos complejos; por ejemplo, um nudo
(em ese caso, cada nudo representa um estado y cuando se desata se esta disolviendo esse estado em concreto)” (SERRANO-

NIZA, 2001, p. 239).
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Figura 37 - Vista 1 - [Volume Z 373. Pl.I: comércio e artesanato.] Tisserand. Navette et temple. Oficina de teceldo com
varios teares de lona. Fig. 1 e 2: plano e secdo da langadeira. FIG. 3: elevagdo em perspectiva da langadeira. Fig. 4 e
5: bobina embalada. /llustrations de Encyclopédie ou dictionnaire raisonné des sciences, arts et métiers. Tome 1 des

planches] Deni Diderot et AAlembert. Biblioteca Nacional da Franga, Paris.
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datar com precisdo onde ou quando surgiram. Sao, de certo modo, tipos de engenhos, de maquinarias,
de aparatos que podem ir dos mais rudimentares ao mais hightech, os quais, independentemente de
seu primor técnico, seguem apresentando caracteristicas que podem localizar a produgao de tecidos,

operando dentro de uma ldgica de producdo de um espaco, que pode ser liso e/ou estriado.

O tear se dd, assim, a partir de um plano a se compor de linhas que se cruzam entre lacos e
nos, lugar em que os encontros com os fios de urdume e com os fios de trama podem ndo possuir
uma repeticdo exata nem uma ordem precisa, embora haja repeticdo em meio a uma composicao

aparentemente cadtica.

A producdo de tecidos pode ser dividida, grosso modo, em trés géneros: que produz os
chamados tecidos retilineos (também chamados de tecidos planos), que produz as malhas e que
produz os tecidos-ndo-tecidos (feltros)!??. A principal diferenca entre esses trés géneros se da pelas
maneiras como sdo compostas suas estruturas, entendendo, por estrutura, os modos como fios e/ou
fibras sdo organizados durante a confecgdo do tecido (MELO, s.d; LASCHUCK, 20009).

Os tecidos retilineos (ou planos) sdo produzidos a partir do entrelacamento de fios, que, aqui,
também se encontram definidos como linhas sdélidas. Definem-se por retilineos os tecidos compostos
pelo entrelacamento de fios longitudinais, que podem ser denominados como urdume (também
conhecido como barbim ou teia), e fios horizontais, denominados de trama (geralmente produzidos
em um tear). Os fios de urdume sdo dispostos no tear paralelamente segundo a disposicdo e ordem
exigida pelo tipo de comprimento e entrelacamento (desenho) que se pretende obter (MELO, s.d, p.
179). Esta disposicdo dos fios de urdume no tear é chamada de teia. Os fios de trama se movimentam
transversalmente aos fios de urdume, e é de acordo com o tipo de entrelagamento desenhado

(debuxo) que se definird o tipo de tecido.(fig.38)%

O desenho do padrdo de entrelagamento vem a ser um “mapa” que determinara as indicagbes
de posicionamento que cada fio deve ocupar na teia e na trama. “A esta operacdao chamam os

franceses, mise en carte e entre nds é conhecida por debuxar” (MELO, s.d, p. 205).

O debuxo, na tecelagem, diz respeito ao encontro da trama com o urdume, determinando,
assim, um ponto, um cruzamento dos fios, ou seja, “o debuxar consiste em indicar sobre papel
guadriculado o desenho que se pretende reproduzir, representando as linhas verticais a teia e as
horizontais a trama” (MELO, s.d, p. 205). Esse desenho sobre papel é como um esquema grafico, que
pode servir como orientacdo do teceldo tanto ao trabalhar com um tear mais rudimentar (artesanal)

guanto com um tear mecanico®,

O termo debuxartambém é encontrado como uma forma arcaica de dizer desenhar, e, na lingua
portuguesa, tem sua origem no termo espanhol Dibujo, que, por sua vez, esta atrelado ao vocabulo

germanico do séc. Xll buschen ou buschier, que, no século IX, era relativo aquele que trabalhava com

102 Tecido tipicamente nomade, que exercia um papel fundamental em suas vidas, ja que “[...] era usado para
fabricar tendas, cobertores, arreios e roupas” (ANAWALT, 2011, p. 126).

103 Disponivel em: <http://www.wikiwand.com/pt/Urdume> Acesso 05 out. 2018.

104 Lembrando que atualmente tais procedimentos de tecelagem permanecem ptfaticamente dentro das
mesmas légicas de funcionamento, se distinguindo, de modo geral, pelos avancos tecnologicos no que diz respeito a velocidade
e agilidade na producio, que consequentemente impacta de maneira direta da capacidade produtiva.
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Figura 38- Ilustracdo de tecido plano (tafetd) em que o (1) representa o fio de urdume e o (2), o fio de trama, 2009.
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madeira (madeireiro ou marceneiro), tendo seu sentido atrelado a acdo de bater, golpear, cunhar
(gravar sobre madeira)®. No século Xll, o termo foi incorporado ao francés, sendo traduzido por
deboissier (entalhar, lavrar em madeira, esculpir), e, na sequéncia, pela lingua espanhola como dibujo
(MARTINS, 2007).

Molina, ao se referir as possiveis origens do termo debuxo, traz uma referéncia do séc. XVIII
(Palomino, E/ Museo Pictdrico - Madrid, 1715-1724), que, por sua vez, cita Plinio, o Velho, para defini-
lo:

[...] haber sido inventora del dibuxo en el Corintio la hija de Dibutades alfarero, la cual
prendada del amor de um mancebo que estaa para ausentarse, delined con un carbén
la sombra de su rostro causado de la luz en la pared. [...] en Grecia los nifios nobles
debian aprender ante codas las cosas la diagrafica: esto es picturam in buxo y como

Dia era la diosa de la juventud ... asi de dia y buxo pudo venir la etimologia de dibuxo
(2003, p. 396).

Embora haja trés tipos predominantes de padrdes de entrelacamento de tecidos — como é o
caso do tafeta (tela), da sarja e do cetim, que apresentam distintas maneiras de arranjar e ordenar os
fios —, quando somados a todas as demais possibilidades de caracteristicas atreladas aos fios, surge

uma infinidade de variedades que pode haver entre estas composicées.

A forma como os dois sistemas de fios se irdo cruzar sera em func¢do do ligamento
ou debuxo do tecido, podendo construir-se um nimero quase ilimitado de diferentes
ligamentos — debuxos. O debuxo de um tecido é um elemento muito importante, pois,
dele depende a estrutura do tecido final (SILVA, 2005, p. 73).

As caracteristicas de cada tipo de tecido estdo diretamente atreladas, em especial, a dois
fatores: caracteristicas morfoldgicas de cada fio, como espessura, resisténcia, textura(regularidade),
flexibilidade e composicdo, e padrdes de entrelagcamento, também chamados armacao ou ligamento,
gue se dividem em trés tipos “fundamentais”, o tafeta (também denominado tela ou liso), a sarja e o
cetim (ou raso) (UDALE, 2009, p. 70).

105 Que remete as xilogravuras, que serdo melhor apresentadas no capitulo Do Dezenhat.



LUXXXTX.

O,
prees| | 66 = ¢
%_.
] HE fi 1
”'{ﬂ = i | 8
i i
U A i e
| i ‘ 1 I
; | m
U | il
L | 4 |
il ]J U " L. | = i L ML f : AIL’ /n
2l el u i A _‘ J 4
A} \ \ : ( \ | (4!__5'3 AL W)
editaLolyislyly (¢ (Mm,-an( jisag
@ Qs {wm 187/
p ALY ) . 4(umiu.
. TSy
: R/ RWY (S
W Sl
[ \ 1 _ ui
r { i l‘ i
‘-51:-5;(__-,"_‘!,!234 g = 14;_*_5;‘_5_""_,
tuilres (eurves A ! £ b

Joiey '/()I /:{”ﬂ” en Plan , te Taffeter of le Koz e ot Cor

QQ

Figura 39 - Demonstragdo grafica do cruzamento dos fios de um tecido tafeta (esq.) e um cetim (dir.). lllustrations de
Encyclopédie ou dictionnaire raisonné des sciences, arts et métiers. Tome 1 des planches] Deni Diderot et AAlembert Vista
98: [Volume Z 373. PI. XXXIX: comércio e artesanato.] Seda. Tecidos completos, tafetd e razo (cetim) de St-Cyr. [Cédigo: Z

373-374 / Microfilme R 122 121 e R 122 113] Biblioteca Nacional da Franga, Paris.
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Cetim, acompanhados de seus respectivos debuxos. llustragdo do autor.
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E a partir destes trés modelos de entrelacamento que “todos os outros tecidos sdo derivados e
com eles se podem compor os desenhos mais complicados e ao capricho e vontade do desenhador; é
claro, seguindo sempre as regras estabelecidas cuja base se ndo pode alterar!” (MELO, s.d, p. 198). Ou
seja, entre dois tecidos, por mais que um tecido tenha a mesma estrutura de composicdo do outro,
ambos podem se diferenciar entre si devido as distingdes que podem existir entre as caracteristicas

morfolégicas dos fios que compuseram cada um deles.

No caso dos tecidos-ndo-tecidos, que Deleuze e Guattari também denominaram como
“antitecidos”, se tem o feltro, um sélido flexivel que “[...] ndo implica distincdo alguma entre os fios,
nenhum entrecruzamento, mas apenas um emaranhado das fibras [...]” (2012b, p.193). Sua produgdo
dispensa o uso de tear e ele geralmente é fabricado a partir da compactacao de fibras de |1a. “Esta é
fortemente comprimida, gerando uma espécie de pasta que se liga através de dgua quente, goma ou
outra substancia aglutinante” (SEQUEIRA, 2014, p. 217).

Considerado por muito tempo um tipo de tecido inferior, devido ao fato de sua producdo nao
demandar de procedimentos tecnoldgicos, acabava por ser o artigo téxtil mais acessivel a grande

parte das pessoas e passivel de ser produzido em um ambiente doméstico. (ver Fig. 42)0°

Composto por um enredamento de fibras filamentosas, que, ao serem emaranhadas, vao
formando uma superficie, ao mesmo tempo, lista e ndo homogénea, se opondo ao espaco estriado
dos tecidos compostos a partir de tecituras ordenadas, o feltro “[...] é infinito de direito, aberto ou
ilimitado em todas as dire¢cdes; ndo tem direito nem avesso, nem centro; ndo estabelece fixos e
moveis, mas antes distribui uma variacdo continua” (DELEUZE; GUATTARI, 2012b, p. 193).

O feltro encontra-se nitidamente limitado aos povos da estepe asidtica de origem
turco-mongol. A sua fungao principal é a de servir de cobertura a tenda dos pastores
(Habitacdo). Os pelos de ruminantes sdo despejados para uma bacia de verga ou de
tecido onde sdo pisados, comprimidos, longamente humedecidos, para os enredar.
A placa assim formada é batida e reapertada para se obter um feltro com dois ou
trés centimetros de espessura, impermeavel, mas pouco resistente a tracgdo. Com
pelos finos e sedosos, fabrica-se o feltro mais fino e mais solido das botas e das capas
(LEROI-GOURHAN, 1984, p. 176).

Ndo se tem como precisar a origem do feltro, mas os registros e as incidéncias de sua
presenca entre inimeros povos, especialmente entre grupos ndmades, endossa a suspeita de que
ele possa ser até mais antigo que os tecidos fabricados a partir de fios tramados. Suas caracteristicas
morfoldgicas, como robustez e impermeabilidade, se convertem em atributos que outros tipos de

téxteis dificilmente poderiam oferecer com a mesma eficiéncia (SEQUEIRA, 2014).

Ora, mesmo os tecndlogos que manifestam as maiores duvidas a respeito do poder de
inovacdo dos ndmades, rendem-lhes ao menos a homenagem do feltro: espléndido
isolante, genial invencdo, matéria de que é feita a tenda, a vestimenta, a armadura,
entre os turcos-mongdis. Os némades da Africa e do Magreb, sem duvida, tratam a I3
mais como tecido. Mesmo correndo o risco de deslocar a oposicdo, ndo haverias duas
concepcdes e até duas praticas muito diferentes da tecedura, que se distinguem um
pouco como o préprio tecido e o feltro? Com efeito, no sedentario, o tecido-vestimenta
e o0 tecido-tapecaria tendem a anexar a casa imével ora o corpo, Qra o espago exterior;
o tecido integra o corpo e o exterior a um espaco fechado. Ao contrario, o nébmade,

106 Disponivel em:< https:/ /www.kyrgyzstantravel.com/kingdom-of-felt> acesso 29 out. 2018.



Figura 42- Processo artesanal de produgéo de feltro usado tradicionalmente pelos pastores némades mongais e de
outros povos da Asia Central, como os quirguizes, 2018. Kyrgyzstantravel
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ao tecer, ajusta a vestimenta e a prépria casa ao espaco exterior, ao espaco liso aberto
onde o corpo se move (DELEUZE; GUATTARI, 2012b, p. 193-194).

O feltro se constitui em um espaco liso por sua variacdo continua, €, em sua composicao,
pode se espraiar em qualquer direcdo. Nao possui necessariamente uma limitagdo como os tecidos
retilineos, que podem ser infinitos em comprimento, mas nunca na largura, pois entrecruzam fios

que sdo sempre fixos (urdume) com fios varidveis (trama), necessitando sempre de uma ordenacao.

No feltro, tais limitacdes e ordenacgdes se diluem, pois, como depende apenas das fibras de 13,
dos agentes umectantes e de uma superficie plana onde a |3 serd disposta, a composicao/construgao
do feltro pode ir sendo feita em qualquer direcdo, podendo variar de forma e espessura, constituindo
um espaco liso, sem fronteiras preestabelecidas, em que o deslocamento de sua construcdo se da de
maneira ndmade (nomos), enquanto que, no espaco estriado do tecido retilineo, ha sempre limitacoes,
delimitagcdes, como uma cidade (Polis) com suas ruas e setorizagdes, em que o descolamento por sua

superficie é regido por regras, vindo a ser lento, sedentario (DELEUZE; GUATTARI, 2012b).

No tecido retilineo, exige-se uma organizacao prévia, uma estruturacdao do que se pretende
tecer ao necessitar predefinir a quantidade de fios de urdume para estabelecer a sua largura
e comprimento. Assim como a disposicdo e ordenac¢do dos fios no tear de acordo com o tipo de
entrelacamento preestabelecido, obter uma superficie plana e uniforme, composta pela repeticdo
simétrica dos debuxos, sendo passivel de pequenas variagdes que, na maioria das vezes, se restringem
ao uso do fio de trama. Apds o inicio do processo de tecer, torna-se praticamente impossivel que
alteracBes sejam feitas na forma do tecido a ser produzido.

O espaco liso e 0 espaco estriado,- 0 espaco ndmade e o espaco sedentario,- 0 espaco
onde se desenvolve a maquina de guerra e o espaco instituido pelo aparelho de Estado,
- ndo sdo da mesma natureza. Por vezes podemos marcar uma oposicao simples entre
os dois tipos de espaco. Outras vezes devemos indicar uma diferenca muito mais
complexa, que faz com que os termos sucessivos das oposicées consideradas nao
coincidam inteiramente. Outras vezes ainda devemos lembrar que os dois espacos sé
existem de fato gracas as misturas entre si: o espaco liso ndo para de ser traduzido,
transvertido num espaco estriado; o espaco estriado é constantemente revertido,
devolvido a um espaco liso. Num caso organiza-se até mesmo o deserto; no outro, o

deserto se propaga e cresce; e os dois ao mesmo tempo (DELEUZE; GUATTARI, 2012b,
p. 192).

Deste modo, ndo se trata de tomar a oposicdao dos dois espacos como agdo hierarquica
valorativa de juizo divino, rotulando como “bom” ou “ruim” cada um dos espagcos ou mesmo cada um
dos dois tipos de tecido tomados como amostra, pois ambos coexistem em um constante movimento

de um tentar prender/fixar e o outro escapar/vazar. O liso pode estriar-se e o estriado, alisar-se.

O modelo é turbilhonar, num espaco aberto onde as coisas-fluxo se distribuem, em
vez de distribuir um espaco fechado para coisas lineares e sélidas. E a diferenca entre
um espaco liso (vetorial, projetivo ou topoldgico) e um espaco estriado (métrico): num
caso, “ocupa-se o espaco sem medi-lo”, no outro, “mede-se o espaco a fim de ocupa-
lo” (DELEUZE; GUATTARI, 2012b, p. 26).

Ndo ha um comeco ou um ponto que defina a conclusdo destes movimentos de estriar o liso

e alisar o estriado, o que se sabe é que as maneiras pelas quais estes movimentos se ddo produzem
170



e fazem uso de signos distintos. Os movimentos criam condicdes para o estabelecimento de um
progresso mensuravel ligado a uma razdo, que, no espaco estriado, estabelecem critérios de divisao,
enguanto no espaco liso, com suas caracteristicas de espaco aberto, se cria condi¢cdes para se produzir
devires!®’ (DELEUZE; GUATTARI, 2012b, p. 208).

107 “[...] Convém, para compreendé-lo bem, considerar sua légica: todo devir forma um ‘bloco’, em outras
palavras, o encontro ou a relacio de dois termos heterogéneos que se ‘desterritorializam’ mutuamente. Nao se abandona o
que se ¢ para devir outra coisa (imitagao, identificacio), mas uma outra forma de viver e de sentir assombra ou se envolve na
nossa e a faz ‘fugir’. A relacio mobiliza, portanto, quatro termos e nio dois, divididos em séries heterogéneas entrelacadas: x
envolvendo y torna-se x’, a0 passo que y tomado nessa relagio com x torna-se y’. Deleuze e Guattari insistem constantemente

na reciproca do processo e em sua assimetria [...]” (ZOURABICHVILI, 2004, p. 24-25). 171
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Tecidos e o Papel

“Rags make paper,
Paper matkes noney,
Money makes banks,
Banks make loans,
Loans make beggars,

Beggars make Rags.”

(Ano6nimo, final do século XVIII, In HUNTER, 1978)!%

alar sobre a producdo de tecidos vem a ser algo como tecer uma colcha de retalhos com
distintos fragmentos com tamanhos variados, texturas diferentes, idades discrepantes e
cores aleatdrias. Produzir tecidos sempre envolveu incontaveis processos e movimentos
gue, muitas vezes, podem passar despercebidos, mas que ajuda a compor uma consideravel parcela

da histoéria da civilizacdo.

Se a historia da civilizacdo é marcada, dentre tantos outros fatores, pelas trocas comerciais
e, por sua vez, trocas culturais, enquanto habitos, costumes, linguas, crencas etc., e a historia da
civilizacdo implica a escrita’®, tal modo de registro envolve os suportes em que tais escritas e também

desenhos foram registrados, a exemplo de papiros, pergaminhos, tecidos e papeis.

Desde as pinturas rupestres do Paleolitico, consideradas o mais antigo registro
pictografico da humanidade que chegou até nossos dias, o género humano busca
o registro do pensamento e das agcdes. Com o passar do tempo e a evolucdo da
linguagem, ampliou-se a variedade de materiais utilizados como suporte e as técnicas
de registros: blocos de argila na Babil6nia, obeliscos de pedra entalhada no Egito,
cascas de arvores na América pré-colombiana, folhas de palmeiras na india e até ossos
e seda na China (FRITOLI, KRUGER, CARVALHO, 2016, p. 476).

O pergaminho foi o principal material utilizado como superficie para a escrita na Europa durante
a ldade Média, sendo muito empregado, especialmente, no século IV da era cristd (McMURTRIE,
1965). Produzido a partir da pele de animais como carneiro, bezerro, cabra, bode, antilope ou até

mesmo jumento, que era limpo, curtido, lixado e esticado em armagdes de madeira, tal preparacdo do

108 “Trapos fazem papel, Papel faz dinheiro, Dinheiro faz bancos, Bancos fazem empréstimos, Empréstimos
fazem mendigos, Mendigos fazem Trapos” [traducdo nossa]. Citado em Dard Hunter, Papermaking (1978). Todas as citagbes
conhecidas deste poema se originam de Hunter, que ndo cita sua fonte, exceto para dizer que o autor ¢ anéonimo e ¢ dos
Estados Unidos do final do século XVIII.

109 A existéncia da esctita distingue-se como um marco das formas de expressao, ndo apenas por sua capacidade
de registrar a Historia, representar a fala ou ideias, ser apreendida e decodificada pelo entendimento humano, mas também
por ultrapassar limites geograficos, sobreviver épocas, ajudar a construir ou desconstruir culturas, univérsalizar religiGes, ideias,
pensamentos, sofrer mutagdes pelas mais diversas causas, entre elas as transliteracGes e as traducdes, e, ainda assim, ter a
possibilidade de permanecer como originalmente foi produzida (GOMES, 2007, p. 4).
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pergaminho para a escrita se valia de técnicas que ha muito tempo ja eram utilizadas para tratamento
do couro de animais utilizados para diversos fins, como a producdo de artefatos utilitarios, acessorios
e vestimentas, técnicas estas conhecidas por muitos povos antes mesmo de sua utilizacao para a
escrita. (Ver Fig.43)'1°

Acredita-se que o pergaminho tenha sido inventado na col6nia grega de Pérgamo (atual
Bergama, na Turquia), dai o seu nome. Depois do ano 700, quando os arabes conquistaram o Egito,
principal fornecedor de papiro no mundo, o pergaminho se tornou o mais importante meio de escrita

da Europa e passou a ser utilizado como opc¢do que substituiu o uso do papiro*!

, Uma vez que o
acesso ao papiro era um tanto quanto restrito na Europa, por necessitar ser importado de regides
muito especificas como o Egito, além de ser um material significativamente fragil, por se deteriorar

com facilidade quando exposto a dgua ou humidade (McMURTRIE, 1965).

Outroforte motivo que contribuiu paraaascensdo do pergaminho resultou de uma necessidade
de adaptacdo, pois, segundo McMurtrie (1965), no século Il d.C. os egipcios proibiram a exportagdo
do papiro numa tentativa de impedir o crescimento da biblioteca de Pérgamo, que entdo rivalizava
com a biblioteca de Alexandria. E “como as inveng¢des nascem da necessidade, o homem teve que
recorrer a qualguer outro material que substituisse o papiro” (MARTINS, 1958, p. 60), e este material

foi o pergaminho, que por sua vez foi substituido pelo papel.

Todos os suportes empregados pelo homem antes do papel tinham, em comum,
algumas desvantagens: seu preparo era complexo, seu transporte e armazenagem
dificeis por seu peso e volume. Era necessario, assim, um material leve e barato para
substituir todos os outros meios de comunicacdo escrita (ROTH, 1982, p. 20).

A palavra “papel”, etimologicamente, deriva de “papiro”, que, em latim, era papyrus e, em
grego, papurus, mas sua composicdo e fabricacdo em nada apresenta proximidades com o papiro. O
papel é originario na China e, antes de sua criagdo, os chineses utilizavam a seda e/ou bambu como

suporte para escrita e desenhos. Segundo McMurtrie:

outrora escrevia-se vulgarmente em bambu ou em bocados de seda que se chamavam
chih. Mas, como a seda era cara e o bambu pesado, estes dois materiais ndo eram
convenientes. Tsai Lun pensou entdo servir-se da casca de drvores, canhamo, farrapos
e redes de pesca (1965, p. 65).

A criacdo do papel é atribuida a T’sai Lun, um oficial da Corte Imperial Chinesa, na dinastia
Han, por volta de 105 a.C. Acredita-se que T'sai Lun chegou a tal invencdo apds observar que vespas
trituravam fibras vegetais de bambu e de cascas de amoreira, obtendo assim uma pasta celulésica
com a qual construiam seus ninhos. O oficial chinés tomou como base o mesmo principio das vespas

e “[...] pilou as cascas de amoreira, bambu e restos de rede de pescar até obter uma pasta Umida

110 Lch bin ein Weber u seinem Wat [ kan wirken barchent und sponat | Tischthiicher | Handzawebl | Facilet /| Und wer
Lust zu Bettziechen hett | Gerwiirffelt oder Kamaca | Allerlen gmodelt Thiicher da | Anch flechsen und wircken Hansthuch | Die kunft ich den
Uragnes such / Disponivel em: <http://www.digitalis.uni-koeln.de/ Amman/amman_index.html> Acesso Jun. 2020.

111 O papiro, extraido de uma planta homonima (Cyperus papyrus) originaria do Delta do Rio Nilo, era
utilizado para escrita principalmente na forma de rolos (volumen), tendo sido usado por gregos, romanos, persas e arabes
durante muito tempo na Antiguidade. O seu uso “[...] causou a primeira grande transformacio na pratica e na importancia
da escrita, visto que, pot ser mais leve que a pedra e a argila, o papiro era mais facil de escrever e de transportar. O efeito
da mudanca foi tdo surpreendente, que no entendimento de McLuhan, “a portabilidade, como meio de acelerar e ampliar a
distancia real da acdo” permitiu a criacdo de impérios, como o Romano” (ALMEIDA, 2007, p. 12).



que estendeu e colocou para secar: nascia, assim, a primeira folha de papel [...]” (FRITOLI, KRUGER,
CARVALHO, 2016, p. 477).

Por muito tempo, a técnica de confeccdo do papel permaneceu como um segredo exclusivo
dos chineses, que o fabricavam desde o século Il a.C., havendo registros de que ja era usado na Coréia
no ano de 610 d.C,, tendo sido propagado na sequéncia para o Japao e Tibete, “[...] no século VIII,
todo Oriente e os drabes da Africa setentrional sabiam fabricar papel” (FRUGONI, 2007, p. 59). Sua
chegada a Europa foi por volta do século X|, por meio de rotas comerciais entre a Asia oriental e o

mundo islamico, passando pela Espanha.

Seu processo de fabricacdo sofreu poucas mudancas desde que foi desenvolvido. Sendo
produzido, no inicio, a partir de fibras vegetais advindas de plantas (na China era comum o uso de
jasmim ou bambu) (FRUGONI, 2007) e de téxteis (como linho, canhamo, seda). Sendo assim, os
tecidos (trapos)!*? foram, por muito tempo, matéria-prima indispensavel para a fabricacdo do papel,
e sua producdo se dava de maneira préxima a fabricacdo do feltro, em que as fibras sdo misturadas

com agua e um tipo de goma para, entdo, serem colocadas para secar*?.

No final do século XIV, ja era fabricado nas regides conhecidas hoje com lItalia, Franca e
Alemanha®“. Embora o papel se apresentasse como uma opc¢do vantajosa, por ser leve, resistente e
ter uma produgdo de baixo custo'®®, os escribas e artistas europeus foram um pouco resistentes antes
de preferi-lo com suporte em relagdo ao pergaminho. O desenvolvimento e crescimento das técnicas
de gravacdo (xilogravura e gravura em metal®), a invencdo dos tipos méveis e a disseminagdo da
producdo de livros no século XV foram viabilizadas, em grande parte, pela existéncia do papel, pois as
vastas quantidades de publicacGes necessarias para se atender a crescente demanda foi determinante
para a instauracdo de mudancas na manufatura de publicagdes para atender tanto ao Studium quanto

aos Studia’’, de modo a aumentar sua escala produtiva.

112 “Na Europa, a utilizagdao de trapos brancos de tecidos, principalmente os feitos de linho e canhamo, deu
origem ao que ficou conhecido como papel-trapo, e durante varios séculos esses insumos foram a matéria-prima fundamental
para a producio do papel no Ocidente. Os trapos eram separados, rasgados e em seguida triturados através de um sistema de
pilao com martelos, movidos primeiramente pelo homem e depois pela for¢a dos moinhos de 4gua, formando uma pasta que
era colocada numa vasilha com agua, permitindo a introdu¢io de uma tela capaz de reter uma camada de fibras, deixando a
4gua escorrer” (FRITOLI, KRUGER, CARVALHO, 2016, p. 479-480).

113 “O processo consiste ainda em misturar fibras vegetais desintegradas com agua e espalhar, em seguida, essa
mistura igualmente sobre uma armacio ou molde de rede, através dos quais a agua se escoa, deixando uma pelicula de fibras
empastadas, que, depois de seca, constitui o papel” (McMURTRIE, 1965, p. 70).

114 O primeiro registro de moinho de papel é datado de 1100 d.C., na cidade espanhola de Jativa (em valenciano
e oficialmente) ou Xitiva (em castelhano) (LABARRE, 1970). E, na sequéncia, outra fabrica de papel surge na cidade italiana
de Fabriano, em funcionamento até os dias hoje. O papel Fabriano é conhecido por ter sido um dos primeitos a possuir marcas
d’agua ou filigranas como uma maneira de identificar o papel. Le Goff apresenta relatos de que, em vatias regides da Europa,
houve o surgimento de moinhos movidos pela for¢a hidraulica, que eram usados tanto na fabricacio de ferro quanto de papel.
“A forca motriz da agua revolucionou a industria do ferro, tal como tinha revolucionado a moagem e o pisoar do pano” (LE
GOFF 2005, p. 207), e refere-se também aos moinhos de canhamo ao relatar que “nos séculos XIII e XIV, Florenca enviava
seus tecidos até Prato, para ali serem pisados”. Cita ainda que o primeiro moinho francés é de 1338 (Troyes), e que o primeiro
alemao € de 1390, em Nuremberg (LE GOFE, 2005, p. 208).

115 “Seriam necessarios 300 carneiros para a impressao da Biblia de Gutenberg” (ROTH, 1982, p. 16).
116 Estes processos de impressio serdo retomados no capitulo DO DEZENHAR.
117 “O conjunto de cursos, o conteudo das atividades didaticas e de pesquisa, constitufa o Studium, ou seja,

aquilo a que nos referimos quando falamos propriamente de universidade: em Partis e em Oxford, os Studia eram enquadrados
na organizagdo eclesiastica e subordinados a autoridade episcopal; em Bolonha, o Studium, ao contrario, era totalmente
desvinculado dela e capaz de lidar de igual para igual com a autoridade municipal. O Studium ministrava, antes de mais nada,
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O nascimento dos Studia ndo promoveu apenas uma intensa atividade editorial,
mas comportou uma verdadeira revolugdo no que diz respeito a confecgdo e a
fruicdo dos manuscritos. Todo estudante tinha necessidade de ter a mdo o texto
gue o professor da catedra comentava. O aumento da demanda de cépias de um
mesmo exemplar foi solucionado com um novo sistema de producdo baseado na
pecia. Fazia-se um exemplar dos livros utilizados em um curso, uma cépia oficial,
cujos erros eventuais eram emendados por uma comissdao de professores. Esse
exemplar era deixado em fasciculos soltos (cada um deles com o mesmo numero
de folhas), chamados justamente de peciae, que eram confiados, por sua vez, cada
um a um copista, geralmente leigo e ndo necessariamente do sexo masculino. (em
uma cidade universitaria, onde fervilhava o mercado editorial, como a Bolonha dos
séculos Xlll e XIV, foram rastreados varios recibos de pagamento ou contratos em
gue figuram os nomes de iluminadores mulheres ou de caligrafas que operavam
junto com os maridos ou os pais, com os quais haviam aprendido o oficio) (FRUGONI,
2007, p. 45-46).

Observa-se que o desenvolvimento dos citados processos e técnicas empregados na producao
desuperficiesdeinscricdose ddode maneiraconcomitante com o desenvolvimento das “universidades”
e das cidades, com o gradual crescimento das atividades mercantis e o aperfeicoamento das técnicas
de tecelagem, ja que a producdo de papel foi dependente da producdo de trapos (oriundos de roupas
velhas, panos e tecidos descartados) até a segunda metade do século XIX, quando o uso da madeira
comecou a substituir os trapos na producio de papel na Europa (FRITOLI, KRUGER, CARVALHO, 2016).

o ensino dos elementos fundamentais do saber através das Artes Liberais (era necessatio ter aprendido latim anteriormente);
em seguida, passava-se para um nivel supetior, em que se estudava teologia, direito e medicina, embora nem todas as sedes
universitarias dispusessem de todas essas faculdades” (FRUGONI, 2007, p. 38-41).



Teéxteis, lendas, mitos e folclore

“Acordava ainda no escuro, como se ouvisse o sol chegando atras das beiradas da noite. E logo sentava-se ao tear. Linha
clara, para comecar o dia. Delicado traco cor da luz, que ela ia passando entre os fios estendidos, enquanto 1 fora a claridade
da manha desenhava o horizonte. Depois las mais vivas, quentes las iam tecendo hora a hora, em longo tapete que nunca
acabava.”

(COLASANTT, 2005, p. 39)

ecer, tramar, enredar, entrelagar sao agdes presentes nos processos de produzir tecidos
a0 movimentar os elementos que os constituem, sejam estes elementos fios, linhas,
fibras e/ou tragos, produzindo imagens ligadas as concepc¢des de criagdo de modo amplo,
configurando-se em modelos que podem ajudar a pensar aspectos varidveis de sua natureza e das

relacBes que podem estabelecer entre si e 0 meio onde estdo inseridas/inscritas.

Basta observar ao redor e facilmente serdo encontrados inimeros tipos de objetos/coisas/
artigos compostos por materiais de origem téxtil com as mais variadas formas, cores e funcées. No
manejo dos materiais, escolhas sdo feitas quanto a preparacdo, a combinacdo e o ordenamento dos
fios de trama/teia e urdume/barbim, assim como das linhas de costura. Diferentes tipos de tecidos

vdo sendo produzidos, de tamanhos, qualidades e larguras variadas.

A tecelagem comeca com a fiacdo, técnica de transformacao das fibras téxteis em fios ao
empregar a torcao em porcdes de fibras, puxando-as e as torcendo até formar um fio que era
geralmente enrolado em uma bobina. Até a “roda de fiar” ou “roca” ser inventada no século XIV,
toda a fiacdo era feita com roca (distaff em inglés) e fuso!*®. Em inglés, o termo distaff, ao ser usado
como adjetivo, a exemplo da expressao “distaff side” (“ao lado da roca”), indica o lado feminino de
uma familia ao se referir a linha de descendéncia da mae dentro de uma familia ou, ainda,
algum tipo de envolvimento feminino, o que acaba por denotar o papel da mulher na economia

doméstica'®.

O tecer e o desenhar constituem partes da cultura humana, onde muitas das formas de ver
e pensar o mundo sdao mostradas e, por vezes, exemplificadas diante das a¢des e dos processos
constituintes da producdo téxtil e de producdes pictdricas, o que se percebe em toda sorte de
desenhos tracados, como nas pinturas rupestres encontrados em varias partes do mundo e em
desenhos e pinturas inscritas em outras superficies, como placas e objetos de cerdmica, papiros,
paredes de edificagdes, tumulos, pergaminhos, tecidos e tapecarias etc. Desenhos, pinturas, registros

que, dentre uma infinidade de tematicas, narram, descrevem, exibem e ou indicam mitos, lendas,

118 Estes objetos e suas funcoes serao retomados no capitulo “Fio - Filo - Phyllum - Filum”.

119 “The distaff in spinning is a long stick, sometimes forked, around which flax is wound and beld in preparation for spinning
it. Flax: is an incredibly long fiber, and having it stored on the distaff makes it easier to spin. [...] The word comes from the Old English stef, which
means “staff,” which means “bundle of flax,” and was first used in English around 1000AD.” (MERRIAN-WEBSTER, 2020). “A roca
na fiagao é uma vara longa, as vezes bifurcada, em torno da qual o linho é enrolado e mantido em preparacio para fiagao [...].
A palavra vem do Inglés Antigo stef, que significa “cajado”, que significa “feixe de linho”, e foi usada pela primeira vez em
inglés por volta de 1000 dC.” [traducio nossa]
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contos e fabulas em que a producdo téxtil, de alguma maneira, é apresentada.

A presenca dos téxteis na mitologia e no folclore vem de longa data, e sua tradicdo mitica
provavelmente acompanhou a disseminacdo precoce dessa arte. Nas sociedades tradicionais de hoje,
a oeste da Asia Central e do platd iraniano, a tecelagem é um mistério na esfera da mulher. Nesta parte
do mundo, os homens se tornaram os principais teceldes, havendo a possivel suspeita de que tenham
se apoderado do papel atribuido a figura feminina, embora, entre os deuses de muitas culturas,
apenas as deusas sejam tecelds!?°. Herédoto observou a diferenca cultural entre as identidades de
género e a tecelagem entre helenos e egipcios ao afirmar que, entre os egipcios, eram os homens
que teciam!?. Entretanto, Lopez (2003) nos conta que a tecelagem também era uma das atividades

desempenhadas pelas damas que viviam em haréns egipcios*??.

Os Egipcios, 2500 a.C. conheciam a arte de fiar com perfeicdo e teciam tafeta e sarja.
A grandiosidade e exuberancia da tecelagem que se vé, no Antigo Egipto, podem
parecer dificil de entender dada a simplicidade dos instrumentos que se utilizava. No
entanto, o tear antigo, manual, ja continha, primitivamente, estagios das técnicas que
as maquinas automaticas de nossos dias utilizam (SILVA, 2005, p. 69).

No Egito a tecelagem se destinava “a oferecer ao templo as vestes indispensaveis para o culto e
ailustrar o processo de Criacdo relacionado a deusa Neith” (LOPEZ, 2003, p. 29). Neith, Nit, Net ou Neit
era uma antiga deusa da regidao de Sais no Delta ocidental do Nilo. Ela foi o terceiro farad da primeira
dinastia e o primeiro farad¢ de sexo feminino. Considerada a deusa mae de todos os deuses, foi a
responsavel por ter tecido todo o mundo (LOPEZ, 2003). Ela protegeu a Coroa Vermelha do Baixo
Egito antes da fusdo dos dois reinos e, nos tempos dindsticos, era conhecida como a deusa mais
antiga, com quem os outros deuses buscavam sabedoria. Neith é identificavel por seus emblemas,
pois é representada, na maioria das vezes, portando uma langadeira de tear sobre sua cabega, com

seus dois ganchos reconheciveis em cada extremidade. (Ver Fig. 45)**

Da Grécia, vieram muitos mitos e lendas que envolvem o tecer e o fiar, a exemplo do mito de
Penélope, descrito por Homero na Odisséia, e 0 mito das Moirai, apresentado por Hesiodo, ambos ja

mencionados aqui anteriormente. O ato de tecer de Penélope, por vezes, é associado a outras duas

120 Dentro desta pesquisa, nao foi encontrado registro de uma deidade masculina relacionada diretamente a
tecelagem.
121 “Da mesma forma que o Egito tem um clima peculiar e seu rio € diferente por sua natureza de todos os

outros tios, todos os costumes e institui¢oes sao geralmente diferentes dos costumes e instituicGes dos outros homens. Entre
os egipcios as mulheres compram e vendem, enquanto os homens ficam em casa e tecem. Em toda parte, se tece levando a
trama de baixo pata cima, mas os egipcios a levam de cima para baixo. Os homens carregam os fardos em suas cabegas, mas as
mulheres carregam em seus ombros. As mulheres urinam em pé, e os homens acocorados. Eles satisfazem as suas necessidades
naturais dentro de casa, mas comem do lado de fora, nas ruas, alegando que as necessidades vergonhosas do corpo devem ser
satisfeitas secretamente, enquanto as nio vergonhosas devem ser satisfeitas abertamente. Nenhuma mulher é consagrada ao
servigo de qualquer divindade, seja esta masculina ou feminina; os homens sdo sacerdotes de todas as divindades. Os filhos nao
sio compelidos contra a sua vontade a sustentar seus pais, mas as filhas devem fazé-lo, mesmo sem querer” (HERODOTO,
1988, p. 35 apud FABRICIO; CUNHA, 2014, p. 152).

122, A palavra harém, através da historia, foi portadora de muitos fantasmas, povoada de sultées libidinosos,
de jovens educadas para satisfazerem os desejos dos machos. Mas serd que esta € a verdadeira intencdo dessa importante
instituicao do Estado faradnico? A confusdo patece provir do significado do termo egipcio kheneret, “lugar fechado”, que
certos eruditos logo traduziram para “harém”, porque ali se encontravam comunidades femininas, que, no entanto, nao eram
formadas por reclusas, e que 14 celebravam rituais em honra a divindade protetora do harém: por exemplo, Hator, Isis ou
Bastet. O carater fechado do harém est4 ligado ao seu aspecto secreto (LOPEZ, 2003, p. 26-27).

123 Disponivel em: <https://www.flickr.com/photos/manna4u/34017828775/in/photostream/> Acesso em
jul 2020.
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Figura 44 - Filles de Minyas filant la laine (Filhas de Minyas fiando |13). Ovide, Métamorphoses (1385), Ms.742, f°54.
lluminura. Biblioteca Municipal de Lyon.
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Figura 45 - Neith. Tumulo de Nefertdri, entrada para o vestibulo, QV66, Vale das Rainhas. Fonte: Flickr- kairoinfo4u
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Figura 46 - Penelope e Telemaco em frente ao tear, redesenhando de Skyphos de Chiusi, por volta de 440 a.C.,
Furtwangler / Reichhold Taf. 142. Abguss Museum, Munchen.
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personagens da Odisséia, Calypso e Circe. “O chamado tear de Circe e o tear de Penélope conhecidos
das antigas pinturas gregas, ddo-nos uma ideia da utilizacdo da tecelagem nos tempos da guerra de
Troia” (SILVA, 2005, p. 69).

Calypso era uma ninfa que vivia na ilha de Orgygia e que, por sete anos, manteve Ulisses
(Odisseus em grego) prisioneiro em sua ilha na tentativa de torna-lo seu marido imortal. De acordo
com Homero (livro sete), Calypso encantou Ulisses com seu canto enquanto tecia em seu tear com
uma lancadeira dourada (HOMER, 1919, p. 259).

Circe é inicialmente descrita por Homero (no livro 10) como uma bela feiticeira que vive em
um palacio isolada em meio a uma densa floresta na ilha (ficticia) de Aeaea. Em torno de sua casa,
rondam leGes e lobos estranhamente ddceis. Ela atrai todos os que chegam na ilha para sua casa com
seu adordvel canto enquanto tece, em um grande tear, um trabalho belo e glorioso, mas, depois de

seduzi-los, ela droga suas vitimas para metamorfosed-las em animais (HOMER, 1919, p. 212).

Ha também Ariadne (citada por Homero na Odisseia, Hesiodo, na Teogonia, e autores
posteriores), a esposa do deus Dionisio na Creta minoica, que possuia o fio com o qual Teseu
conseguiu adentrar e sair em seguranca de:dentro do labirinto do Minotauro. Na /liada, Helena esta
em seu tear para ilustrar sua disciplina, ética de trabalho e atencdo aos detalhes. Percebe-se que
Homero fez muitas referéncias e alusGes a producdo téxtil, a exemplo da qualidade sobrenatural da

tecelagem nas vestes das deusas.

Entre os deuses do Olimpo, Athena é a deusa teceld, que, dentre suas tantas atribuicdes, além
de deusa da guerra e da sabedoria, também era considerada a patrona dos artesanatos, especialmente
das tecelds, fiandeiras e bordadeiras, as quais ensinava a trabalhar com a la. A relacdo de Athena
com 0 universo téxtil também é narrada no mito de Aracne, em que, de acordo com Ovidio, no livro
seis de seu poema épico Metamorfoses, é relatado que uma jovem lidia, filha de um tintureiro de
purpura, chamado ldmén de Colofdn, foi uma teceld e bordadeira que por ter desenvolvido uma
grande habilidade em seu oficio e se atreveu a desafiar Athena a uma competicdo. Athena teceu um
tapete que apresentava o esplendor dos deuses, entretanto Aracne teceu um tapete com desenhos
gue criticavam a moralidade dos deuses, ao representa-los em suas aventuras amorosas e cenas de
adultério. Enfurecida com a perfeicdao do trabalho de sua rival e ofendida por tamanho atrevimento,
Athena destruiu o trabalho da adversaria e a golpeou com uma langadeira. A jovem, envergonhada,
se enforcou, mas a deusa se apiedou e evitou que a jovem morresse, transformando-a em uma
aranha (ESCUDERO, MURILLO, IBARRA, 2016). Na mitologia de varias culturas, os téxteis também

foram associados a aranhas.

Aunque nosotros tendemos a considerar la arafia como simbolo de maleficencia, la
India la ve como importantissimo simbolo cosmoldgico fundado particularmente en
la disposicion de su tela y el lugar que en ella ocupa, y en el hecho de que la arafia la
saca de su propia substancia. La forma radiada de la tela simboliza el sol que segrega
sus rayos, como la arafia sus hilos. [...] El hecho de que esté constituida de rayos y
de circulos concéntricos recuerda el simbolismo del tejido, que consta de urdimbre y
trama. El simbolismo es aqui tanto mds elocuente cuanto que Ja urdimbre radiante
une entre si a elementos, estados, grados y aplicaciones contingentes’ -figurados
concéntricamente, y por tanto cada vez mds alejados del centro- y los enlaza a este



centro, que no es sino la imagen del Principio (CHEVALIER e GHEERBRANT, 1986, p.
115).

Na literatura romana, Ovidio, em suas Metamorfoses, narra o terrivel conto de Philomela e
Procne, filhas de Pandidn e Zeuxipe, reis de Atenas e irmas de Erecteo. Segundo Ovidio, Procne, no
anseio de rever sua irma Philomela, pede a seu marido, Tereo, rei da Tracia, que a buscasse. Durante
uma viajem, Tereo estupra sua cunhada, prende-a em um local isolado e corta-lhe a lingua para que ela
nao possa contar a ninguém sobre o ocorrido. Tereo, ao reencontrar Procne, conta a sua esposa que
Philomela havia morrido na viagem, mas, de seu cativeiro, Philomela tece a agressao em um tecido e
consegue que tal bordado seja entregue nas maos de sua irma. Procne consegue libertar Philomela
e castiga seu marido matando seu proéprio filho, Itis, e o servindo em um banquete, apresentando a
sua cabeca assim que Tereo termina de comer. Tomado de furia, Tereo persegue as irmds. Quando
esta prestes a alcancga-las, elas suplicam aos deuses sua salvacao e os deuses 0s metamorfoseiam em
aves: Procne é transformada em uma andorinha, Filomela, em um rouxinol e Tereu, em uma aguia-
pescadora (Pandion) (ESCUDERO, MURILLO, IBARRA, 2016). (ver Fig. 47)

Embora este conto seja muito narrado para descrever como se deu a criagao das referidas
aves, Ovidio mostra que o trabalho de tecer se tornou a voz de Philomela, cuja historia foi contada em
um desenho para que, assim, sua irma pudesse entender o ocorrido e se vingar. O entendimento, no
mito de Philomela, de que a padronagem e o desenho possibilitam a interpretacdo de mitos e rituais
tem sido de grande utilidade para os mitégrafos modernos, historiadores e demais pesquisadores, a
exemplo de Jane Ellen Harrison'?*, que liderou o caminho interpretando os padrdes mais permanentes
da pintura de vasos, uma vez que os tecidos estampados praticamente ndo sobreviveram a agao do

tempo.

Na mitologia germanica e escandinava, Frigg é uma deusa associada a tecelagem, sendo
comumente representada ao lado de uma roca de ouro. Era uma das esposas de Odin, sendo uma de
suas deusas preferidas. Ela se sentou entronizada ao lado dele e governou o mundo. Sabendo tudo,
exerceu controle sobre toda a natureza (MURRAY, 1874). Nas fontes do antigo Alto Germanico e dos
antigos Noérdicos, em especial na Prosa Edda*®, ela estd especificamente conectada com a deusa
Fulla, sua serva e irmad, que é descrita vestindo uma tunica de tecido dourado e sendo guardia da caixa
de joias e dos calcados dourados de Frigg e, também, sua confidente. Fulla é associada a abundancia,

protecdo e plenitude. (ver Fig. 48)

Frigg também esta associada as deusas Lofn, Hlin, Gna e, ambiguamente, com a Terra,

personificada como uma entidade aparentemente separada Jord (“Terra” em Noérdico antigo)

124 Jane Ellen Harrison (1850-1928) foi uma classicista creditada como a primeira mulher a obter um cargo na
Inglaterra como “académica de carreira”. Sua bolsa combinou pesquisa arqueologica com mitologia para entender os rituais
religiosos e praticas sociais representadas na arte e na literatura da Grécia antiga. Nascido em Yorkshire, Harrison foi uma
das primeiras alunas a frequentar a recém-criada escola para mulheres da Universidade de Cambridge, o0 Newnham College.
Mais tarde, estudou com Chatles Newton (1816-1894) no Departamento de Antiguidades do Museu Britanico e iniciou uma
carreira como palestrante em arqueologia e arte classica antes de ser nomeada para Newnham como professora, em 1898.
(SMITH, 2017).

125 E uma obra da literatura nérdica antiga escrita na Islandia durante o inicio do século XIII. Presume-se que
a obra tenha sido escrita, ou pelo menos compilada, pelo estudioso, orador e historiador islandés Snorri Sturluson c. 1220. E
considerada a fonte mais completa e detalhada do conhecimento moderno da mitologia nérdica.
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Figura 47- Procne, Filomela e [tis, 500 a.C. Calice 4tico de figuras vermelhas de Macron. Museu do Louvre. Paris.
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Figura 48- Fulla ajoelhada diante de Frigg, (1865) por Ludwig Pietsch, publicada originalmente em Murray, Alexander
(1874). Manual de mitologia: grego e romano, nérdico e alemdo antigo, hindu e mitologia egipcia. Técnica de impressao
ndo identificada. Londres, Asher e companhia. Esta ilustragdo é da placa XXXVI.
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(LINDOW, 2002; MQOTZ, 1998). Também ¢é atribuido a Frigg o dia da semana Friday (sexta-feira), que,
no idioma inglés, significa “dia de Frigg”. Nos tempos modernos, Frigg apareceu na cultura popular,

tendo sido objeto de arte e veneragao no neopaganismo germanico.

No folclore pré-cristdo germanico, Hulda, Holda, Holle (Frau Holle), Holla e Perchta (Frau
Perchta, Berchta, Bertha) eram nomes para designar um Unico ser que tinha o poder de controlar o
clima e a fertilidade das mulheres. Também era protetora dos nascituros e patrona dos fiandeiros,
recompensava os trabalhadores e punia os preguicosos e se preocupava muito com as tarefas

domeésticas, especialmente com o fiar e o tecer (MOTZ, 1998).

O culto a Perchta surgiu de uma mistura de tradicGes germanicas e pré-germanicas,
provavelmente celtas das regiGes alpinas apds o periodo de migragdo!?® no inicio da Idade Média
(LEEK, 2008; MOTZ, 1998). Seu culto acontece no periodo do inverno no hemisfério norte, e no dia
da festa cristd da Epifania é a “Noite de Perchta” - Perchtennacht - na Estiria (Austria). “A Senhora
¢ aguardada com grande medo e esperanca, pois ela pode definir o destino e fortuna da familia
durante todo o0 ano” (MOTZ, 1998, p. 48) [Traducdo nossa]'?’. A descricdo de sua aparéncia e demais
caracteristicas sdo incertas, especialmente por originar-se de uma tradicdo oral, mas o que muitos
textos antigos trazem é que Frau Holle era uma multiddo de demonios personificados em uma figura
feminina (LEEK, 2008). Sua conexdo com o mundo espiritual através da magia da fiacdo e da tecelagem

a associou a bruxaria no folclore catdlico alemao.

Na mitologia nordica, existem as Norns ou Nornas (nérdico antigo: norn, plural: ndrnir), que
dizem respeito a seres femininos que governam o destino de deuses e homens. Elas sdao descritas
como tecelds do destino e sdo figuras recorrentes no folclore em torno da tecelagem. Teorias tém
sido propostas de que ndo ha fundamento na mitologia nérdica para a nogdo de que as trés principais
Nornas devam ser associadas exclusivamente ao passado, ao presente e ao futuro: antes, todas as trés
representam o destino, pois sdo entrelacadas com o fluxo do tempo. De fato, é notdvel a presenca de
semelhancas entre as Nornas e as Moiras e as Parcas, e tal observagao se sustenta na hipotese de ter
havido uma influéncia tardia da mitologia grega e romana na composi¢ao do mito das antigas deusas
nordicas fiandeiras e tecelds do destino. (BEK-PEDERSEN, 2006).

A suposicdo generalizada de que as Nornas possuam envolvimento com a producdo de
téxteis precise ser observada com cautela, pois, segundo Bek-Pedersen (2006), uma representacao
absolutamente clara e inequivoca das Nornas fiando ou tecendo ndo esta explicita nos textos
mitoldgicos ndrdicos antigos. “Simplesmente ndo esta la. Naturalmente, isso ndao significa que a
imagem seja injustificada - auséncia de evidéncia ndo é evidéncia de auséncia- mas significa que
devemos ter cuidado ao fazer afirmacdes a respeito dessa ideia” (BEK-PEDERSEN, 2006, p.1) [Tradugdo

nossal.'?®

126 O Petiodo de Migracdo foi um periodo da histéria da Europa, durante e apds o declinio do Impétio
Romano do Ocidente, em que houve ampla migracio e invases por povos, notadamente as tribos germanicas e os hunos,
dentro ou para o Império Romano. Tradicionalmente, o periodo comecou em 375 d.C. (possivelmente ja em 300) e terminou
em 568. Esse periodo também foi visto como uma tradugio do termo alemio Vélkerwanderung, As vezes, também ¢é
chamado, da perspectiva romana e grega, de petiodo de InvasGes Barbaras.

127 “The Lady is awaited in great fear and hope, for she may set the fate and fortune of the bousehold for the entire year.”
MOTZ, 1998, p. 48).
186 128 “It is simply not there. This, of course, does not in itself mean that the image is unjustified — absence of evidence is not

evidence of absence — but it does mean that we have to be careful about making statements concerning this idea” (BEK-PEDERSEN, 2006

>



Abb. 1. Srau Perdhta
Bolzsichnitt nad) einer Miniatur in Hans Dintlers , Blumen ber Tugend” 1486

Figura 49- Frau Perchta, Xilogravura baseada nas “Flores da Virtude” de Hans Vintler (1486). Fonte: Stadtspuerer.
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Da Franca, destaca-se Os Evangélios das Rocas (Les Evangiles des Quenouilles), uma colecdo
de contos medievais escritos por Fouquart de Cambray, Duval Antoine e Jean d’Arras e publicados
em Bruges por Colart Mansion?? em 1480. A histéria narra as palavras de seis mulheres, conhecidas
como “sabias médicas e inventoras”, que se encontram durante 6 noites para fiar e trocar
ensinamentos. Elas abordam, por sua vez, varios assuntos de discussdo, como doencas, remédios,
receitas, provérbios, conselhos e, finalmente, as proibicdes da vida cotidiana. O trabalho foi muito
bem-sucedido ao longo do século XVI. Esta obra é uma fonte antropoldgica e historiografica para o

estudo do folclore europeu medieval (AIRO, 2008).

Na mitologia inca, Mama Ocllo ou, mais precisamente, Mama Ugllu era deificada como
uma mae e como deusa da fertilidade. Em uma das lendas a seu respeito, ela era filha de Inti (deus do
Sol) e Mama Killa (deusa da Lua), e, em outra lenda, ela era filha de Viracocha (Wiraqucha), divindade
pré-Inca e Inca criador de todas as coisas, e Mama Qucha (Mae do Mar), antiga deusa inca do mar e
dos peixes e guardid dos marinheiros e pescadores. Em todas as lendas, ela era a irma mais velha e
esposa de Manco Capac (Manqu Qhapag), com quem estabeleceu a cidade de Cusco (LOPEZ, 2006).

Segundo a maioria das histdrias, Mama Occlo e Manco Capac foram enviados por Inti para
ajudarosincas, expandindo seus conhecimentos depois que ele viu o quanto eles estavam vivendo mal.
Ap0os encontrar o local onde a cidade de Cuzco deveria ser fundada, eles comecaram a educar o povo
inca e, juntos, ensinaram-lhes a construir melhores casas. Mama Ocllo ensinou as mulheres incas a
arte de fiar e tecer o algoddo e a |3 e a costurar as roupas para si, para seus maridos e filhos, assim
como todos os conhecimentos necessarios para a realizacdo das tarefas domésticas. Manco Céapac
ensinou aos homens como cultivar a terra e semear os alimentos, assim como outros conhecimentos
agricolas (LOPEZ, 2006).

Na cultura tradicional chinesa, ha varios mitos e lendas Taoistas que fazem mengdo a
divindades ligadas a origem da seda e da sericultura, a exemplo dos Cdnshén (Deus bicho da seda)
ou Cdnwdng (Rei bicho da seda). Existem dois Cdnshén principais, personalidades mito-histdricas
divinizadas que contribuiram para a invencdo e difusdo da sericultura na China. A primeira
seria Qingyishén (Deus vestido de verde-azulado), que vem a ser o mesmo que Cdncdng (galho
do bicho- da-seda), o primeiro governante e ancestral do reino Shu, promotor da sericultura entre
seu povo e cultuado até os dias de hoje na provincia chinesa de Sichuan. O segundo Cdnshén vem
a ser Cdnmu (Mae dos Bichos-da-seda), uma deusa cujo culto estd relacionado ao de Houtu (Rainha
da Terra) e ao das deusas Sanxiao (Trés Céus). Ela também é chamada Cdngi (Donzela do Bicho da
Seda) e é identificada como Léizil, a esposa de Hoang-ti, a divindade do centro do cosmos e deus
progenitor de todos os chineses. O culto a Cdnmti é tipico do centro-norte e leste da China (PAPAVERO,
2011; DOMINGUEZ, 2015).

Segundo Conflcio, Léizti vem a ser a protagonista no mito que narra a origem da seda e da

sericultura. Também conhecida como Xi Ling-shi, Léizi foi uma lenddria imperatriz chinesa e primeira

p- 1.

129 Colard Mansion (ou Colart) foi um escriba e impressor flamengo do século XV (que Viveuaproximadamente
entre 1440 e 1484) que trabalhava junto com William Caxton. Ele é conhecido como o primeiro impressor de um livro com
gravuras em cobte e como o impressor dos primeiros livros em inglés e franceés.



OCCLLO HVACO I*COYA .

Figura 50- Occllo Huaco | Coya, pintor andnimo, Peru, por volta de 1840. Oleo sobre tela, 48,9 x 39,4 cm. San Antonio
Museum of Art, Texas.

189



190

esposa do Imperador Amarelo, Hoang-ti. Ela descobrira os bichos-da-seda enquanto tomava cha
embaixo de uma amoreira, quando um casulo caiu dentro de sua xicara. Com o calor da agua de
seu cha, a imperatriz observou que um fio muito fino comecou a se desenrolar do casulo até que se
revelasse como um Unico filamento muito longo e resistente, o qual ela poderia usar para produzir
tecidos. Algumas versdes do mito descrevem que tal fato ocorreu na cidade de Shantung, no norte
da China, uma regido considerada o berco da sericultura e que ainda hoje produz muitos tecidos a
partir desse material. Xi Ling-shi é reverenciada na China como deusa protetora e patrona da seda
e também é conhecida como Can Nainai (m3e dos bichos-da-seda) (PAPAVERO, 2011; DOMINGUEZ,
2015).

Na cultura japonesa, existem varios mitos e lendas que estabelecem algum tipo de ligacao
com a producdo téxtil, muitos destes presentes no xintoismo**°, que vem a ser a religido mais antiga
em pratica no Japdo, de onde, por exemplo, destaca-se o mito de Amaterasu, Amaterasu-omikami
ou, ainda, Ohirume-no-muchi-no-kami**!, deusa do Sol que vive no reino dos Céus, deidade que
vela sobre os homens e os enche de beneficios, responsavel por iluminar o mundo e assegurar
a fertilidade dos campos de arroz, considerada uma habil teceld celestial e divindade maxima no
pantedo Xinto. Destaca-se também o conto'Tsuru no Ongaeshi (O retorno de um favor do grou), uma
histéria do folclore japonés que possui muitas variantes, mas que narra a histéria de um grou que,
ao ser salvo por seres humanos, reaparece para seus salvadores na forma de uma jovem, que, ao se
sensibilizar com a humildade e pobreza destas pessoas, decide ajuda-las, e, para isso, a garota, as
escondidas, tece um lindo tecido com suas proprias penas, com o qual presenteia seus anfitrides para
gue o vendam e consigam uma boa quantia de dinheiro. Assim o fazem e conseguem um bom valor
pelo tecido, mas, ao perceberem que a garota ficou muito debilitada apds produzir o tecido, acabam
por descobrir que a garota é, na verdade, o grou que eles haviam salvado, e, ao ter sua identidade

revelada, a jovem foge para nunca mais voltar (NOVIANA, 2019). (Ver Fig. 51)%

Em culturas africanas, os significados rituais e mitolégicos do tecer implicam em ndo confundir
o uso de tecidos como meras coberturas, mas sim como uma segunda pele. “Metaforicamente,
entendem que o fio que tece o tecido é o mesmo fio que tece a vida, com sua sucessdo de idas e
voltas num determinado ciclo de existéncia.” (OMENELICK22ATO, 2012, s/p). No Mali, a tradicdo téxtil

130 “E dificil saber exatamente o que era o xintoismo antes da chegada do budismo. Nio era apenas a tnica
religido; era o inico modo como os antigos japoneses se relacionavam com o mundo, pois acreditavam profundamente que
os deuses, os homens e a Natureza sdo nascidos dos mesmos ancestrais: ndo havia separacio conceitual entre a Natureza e
0 homem” (KANEOYA, 2013, p. 1). O xintofsmo tem como eixo fundamental a veneragdo de seres sobrenaturais (podem
ser espiritos, divindades, seres divinos ou deuses) chamados kami, que sdo responsaveis por supetrvisionar todos os aspectos
da vida, especialmente as vidas humanas. Acredita-se que essas divindades estdo ligadas a tudo que existe no universo, desde
fenémenos atmosféricos (vento, chuva, trovio etc.), locais especificos (montanhas, lagos, florestas, mates, encruzilhadas etc.),
corpos celestes (Sol e Lua), e tudo mais que possa estar ligado a vida humana (vestuario, transportes, oficios etc.) (KANEOYA,
2013).

131 “Esta, como os humanos comuns, mora num teino (Takamanohara - Alto Plano dos Céus) com cerca de 8
mil outras divindades, cultiva arroz irrigado e supervisiona confecc¢ao de roupas para as divindades do reino. Nao ¢ onisciente,
nao tem poder absoluto, vive em comunidade e por vezes a prioriza nas suas decisdes. Quando precisa, consulta outros kami
e as vezes faz-lhe concessGes (ONO, op. cit., p. 8). Este reino onde habita a deusa Amaterasu, ndo é o Parafso perfeito, o
reino da salvacio e da recompensa para onde vao as almas redimidas, como ensina o ctistianismo (SMITH, 1995, p. 411). Pelo
contrario, af ha trabalho: planta-se arroz e tecem-se roupas, como fazia a deusa Amaterasu [...]” (KANEOYA, 2013, p. 37-38).

132 Disponivel em <https://www.yamada-shoten.com/onlinestore/detail. phpritem_id=44830> acesso 15
set. 2020.
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Figura 51- A deusa do Sol saindo da caverna e trazendo novamente a luz para o universo. Utagawa Kunisada 1856,
Xilogravura, triptico. Japdo. Fonte: Yamada-shoten
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chamada Bogolan ou Bogolanfini (que pode ser traduzido como “feito de lama”)*** é usada tanto
como camuflagem para os cagadores quanto como protec¢do ritual e distingdo de status para homens
e mulheres.

A palavra bogolanfini se traduz literalmente em pano de barro (bogolan = algo feito
usando lama; fini = pano). Nesta tradicdo maliana central a cultura Bamana, os homens
tecem as tiras de tecido de algoddo que sdo costuradas, produzindo assim a tela que as
mulheres decoram através de um complexo processo de resisténcia usando extratos de
plantas e lama. Além de suas poderosas qualidades graficas, os numerosos desenhos
e padrdes pintados nas roupas denotam significado simbdlico. As jovens adquirem o
conhecimento e o entendimento dessa linguagem visual de suas mdes por meio de um
aprendizado de longo prazo. Os motivos sdo geralmente representacdes abstratas ou
semi-abstratas de objetos do cotidiano. Usados em associacao, eles podem expressar
um provérbio ou uma musica, articular uma mensagem ou representar um evento
historico (METMUSEUM, 1979, s/p) [Tradugdo nossal.

Em antigas escrituras sagradas Rig Veda e Mahabharata, de onde se originaram os preceitos
do hinduismo, o ato de fiar e tecer é apresentado como um ato sagrado, ao estabelecer que o fio
fiado “sutra” vem a ser a base do tecido que constitui o Universo, e quem possui o fio “sutradhara”
é o primeiro Criador supremo. Em tais textos, sdo descritas duas deusas tecelds, que sdo narradas
na lenda de Uttanka: Dhata e Vidhata. Nesta lenda, as duas mulheres sdo descritas tecendo o mundo
sobre uma roda, em que os fios brancos eram o dia e os fios negros, a noite. Elas estavam criando
o mundo e todas as suas criaturas. A roda com doze raios correspondia ao ano com 360 dias, enquanto

0s seis jovens que giravam a roda eram as estagdes do ano (ZHARNIKOVA, 2000).

No entendimento védico, um fio (guna) também é uma multiplicidade, uma
propriedade, e “toda forma, incluindo o corpo humano, é formada por fios que o
tecem livremente e também emergem livremente, onde a morte parece ser uma
divergéncia, desenrolando a corda em seus componentes, fibras. E assim que essa
personalidade em particular é destruida, mas as proprias fibras ndo quebram e formam
novos plexos, ou seja, novos corpos” [Mahabharata. Sancdes. Ashgabat: Ylym. 1984.S.
165. 50] (ZHARNIKOVA, 2000, s/p) [Tradugdo nossal].

A grande importancia atribuida aos fios e ao préprio processo de fiacdo na tradicdo védica
¢ evidenciada pela linguagem sagrada da cultura indiana antiga, pois, no sanscrito, a palavra “fio”
é sinbnimo para pessoas, povo, populacdo, criancas, filhos, nascimento, e o “fiar” pode significar
reproducdo, procriacdo, parto (ZHARNIKOVA, 2000).

Smirnov observa que, no épico da India antiga, os olhos de Krishna s3o comparados as
cores azuis da flor do linho e, embora “atualmente, a cor escura da iris predomine entre
os indianos (assim como entre os ucranianos), os olhos azuis ndo sdo tdo raros (por
exemplo, de R. Tagore). Enfatizar a cor dos olhos de um herdéi nacional como Krishna
nao pode serignorado, ndo é acidental, mas expressa um ideal bem conhecido do tipo
nacional. Do ponto de vista histdrico, esse recurso é importante para determinar a
origem nacional do culto a Krishna e, consequentemente, para a questdo da conexdo
dos recém-chegados, portadores da religido védica com os povos de olhos azuis”
[Mahabharata. Livro Ill. Floresta. Ashgabat. 1963, p. 566] (ZHARNIKOVA, 2000, s/p)
[Traducdo nossal.

133 Técnica téxtil de fabricacdo artesanal de tecidos de algoddo sem costura tingidos® com-lama fermentada.
Tem um lugar importante na cultura tradicional do Mali e, mais recentemente, tornou-se um simbolo da identidade cultural do
Mali. O pano é exportado para todo o mundo para uso em moda, arte e decoracao.
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Figura 52- Invélucro, (Bogolanfini) Século XIX-XX. Mali tecido de Algoddo estampado. Metropolitan Museum, Nova York.
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As relagdes com o linho enquanto flor, fibra e/ou fio remonta milénios na tradicdo eslava
oriental. O linho — uma das mais antigas plantas indo-europeias cultivadas —tem sido difundida desde
0s tempos antigos no norte da Europa Oriental, onde havia as condi¢gdes mais ideais para o seu cultivo:
longas horas de luz do dia, sem superaquecimento da luz solar direta, e abundancia de umidade no
solo. O proprio termo “linho” é conhecido na protolingua indo-europeia comum, que se dividiu em
dialetos separados ndo antes do quarto milénio a.C. (ZHARNIKOVA, 2000).

O fio de linho, na tradicao folclérica eslava oriental, era tratado como um material sagrado,
puro e misterioso, imerso em varias costumes ritualisticos. Em geral, os eslavos orientais atribuiam a
limpeza e a protecao contra poderes malignos a fibra de linho; portanto, o fio de linho e o tecido eram

considerados ritualmente puros e eram os guardides do corpo humano (ZHARNIKOVA, 2000).

Embora o cristianismo tenha perseguido e taxado como pagdo o culto a muitas deidades
gue estabeleciam alguma aproximacdo com a producdo téxtil, conforme, por exemplo, descrito
anteriormente nos antigos mitos germanicos e nordicos, a igreja cristd também apresenta o
registro de varios santos que sdo designados como santos padroeiros de varios aspectos do
trabalho téxtil. A mitologia e o folclore em torno de seu patrocinio podem ser encontrados em suas

respectivas hagiografias'®*.

Tem-se, como exemplo, Lidia de Tiatira, uma mulher mencionada no Novo Testamento que é
considerada a primeira convertida documentada pelo cristianismo na Europa. Varias denominacdes
cristds a designaram santa. Tiatira, na provincia de Lidia (localizada no que &, hoje, a regido oeste
da Turquia), era famosa pelo corante purpura, muito usado no tingimento dos tecidos utilizados
por imperadores, alto funciondrios de governos e padres de religides pagds. Lydia de Tiatira € mais
conhecida como uma “vendedora” ou comerciante de tecidos purpuras, que € a provavel razao para a
lgreja Catélica nomear sua “padroeira dos tintureiros”. Ndo estd claro se Lidia simplesmente negociava
no comércio de corantes roxos ou se seus negocios também incluiam téxteis, embora todos os icones
conhecidos da santa a retratem com algum tipo de tecido roxo. A maioria retrata essa santa mulher
usando um xale ou véu purpura, o que permite que muitos historiadores e tedlogos acreditem que

ela era uma comerciante de tecidos especificamente purpuras (MOTTA, 2009; RIVAS, s/d).

Sao Mauricio (também Moritz ou Morris) foi o lider da lenddria Legido Romana em Tebas no
século Il e um dos santos favoritos e mais venerados desse grupo. Nasceu em 250 d.C. em Tebas,
no Alto Egito, e morreuem 287 d.Cem Agaunum (hoje Suica). Ele é considerado um santo padroeiro dos
tecel®es, dos tintureiros e de confecgdes em geral, assim como de varias outas profissdes, localidades
e reinos. Ele é reverenciado nas igrejas Ortodoxa Copta, Ortodoxa Oriental, Catélica Romana e Igreja
Ortodoxa Oriental (MERSHMAN, 1911).

Santa Paraskeva dos Balcds (também conhecida como Petka da Bulgaria, Petka da Sérvia,
Paraskeva da Sérvia, Paraskeva de Belgrado e Parascheva, a jovem), foi uma asceta do século X. Ela
nasceu em uma familia bizantina na cidade de Epivates (perto da Istambul de hoje) na costa do mar

de Marmara. A lenda diz que, quando criancga, Paraskeva ouviu, em uma igreja, as palavras do Senhor:

134 (Hagios, significando ‘santo’, e -graphia, ‘escrita’) ¢ uma biografia de um santo ou lider eclesiastico e, por
extensao, uma biografia adulatoria e idealizada de fundador, santo, monge, freira ou icone em qualquer religido.



“Quem quiser vir apés mim, negue a si mesmo, pegue sua cruz e siga-me” (Marcos 8, 34). Essas
palavras determinariam que ela entregasse suas roupas ricas aos pobres e fugisse para seguir uma
vida religiosa ascética. Ela viveu uma vida austera, experimentando visdes da Virgem Maria. Morreu
aos 27 anos em Kallikrateia, no século XI. A santa é cultuada pela Igreja Ortodoxa Oriental e Catolica
Romana, e é considerada padroeira dos teceldes, das fiandeiras e das bordadeiras (FUCHSBAUER,
2016).

Santo Homobono (em italiano: Sant’‘Omobono) era um comerciante de Cremona, norte da
Italia. Nascido Omobono Tucenghi, ele era um leigo casado que acreditava que Deus havia permitido
que ele trabalhasse para poderapoiar as pessoas que viviam em estado de pobreza.). Ele foi canonizado
em 1199 a pedido urgente dos cidadaos de Cremona. O ano de seu nascimento é incerto, mas seu
falecimento data de 13 de novembro de 1197, sendo entdo comemorado no dia 13 de novembro.
Seu nome deriva do latim homo bonus (bom homem). E o santo padroeiro dos empresarios, alfaiates,

sapateiros e marceneiros, bem como de Cremona, Italia (RICCI, 2001).

Antoni Maria Claret i Clara (23 de dezembro de 1807 - 24 de outubro de 1870) foi
arcebispo e missionario catélico romano espanhol e confessor de Isabella || da Espanha. Fundador
da congregacdo dos Filhos Missiondrios do Imaculado Coragcdo de Maria, comumente
chamados claretianos, é o santo padroeiro de comerciantes de téxteis dos teceldes (HYMNS AND
CHANTS, 2016).

Estes sdo alguns dos exemplos historicos que demarcam a presenca da producdo de fios,
tecidos e tapecarias atrelada a histérias que compuseram, e ainda compdem, as vidas de muitas
pessoas. Embora ndo se tenha apresentado imagens para ilustrar todos os exemplos mencionados*®?,
é importante deixar registrado que o desenho, mesmo nao estando descrito diretamente na maioria
dos casos, se faz presente nas composicdes dos tecidos e em incontaveis ilustragdes que demonstram
tais histérias, afinal de contas, por mais que alguns dos citados desenhos estivessem tracados em
antigas publicacdes, a exemplo da iluminura apresentada no inicio deste capitulo (Figura 45- Filles de
Minyas filant la laine), por muito tempo o acesso a leitura permaneceu restrito e os desenhos foram
usados como signos passiveis de leitura e de uma interpretacdo, que, muitas vezes, ndo demandava
algum tipo de letramento para seu entendimento, como no exemplo grego do mito de Filomela.
Percebe-se também a presenca da relacdo do fiar e tecer com a criacdo e definicdo do destino, de
maneira muito similar, na maioria dos exemplos citados, ao mito das Moiras que compde o modus

operandi da presente pesquisa.

135 Procurou-se utilizar apenas imagens que apresentassem fontes seguras.
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Téxteis e alguns atravessamentos
historicos

“Ou seja: do ver mais coisas do que sabe”

(VALERY, 2011, p. 150).

capacidade de deter os conhecimentos acerca da producdo de artigos téxteis, assim
como a capacidade de representacdo de imagens por meio do desenho, esta presente
nos exemplos mencionados anteriormente e diz muito sobre as maneiras e modos de

viver e se relacionar com o ambiente ao seu redor.

As migracdes, conquistas, invasées e trocas, que, por séculos, vieram a compor e constituir
civilizagGes, contribuiram para a movimentacdo de tecidos e desenhos entre culturas. Por volta de
3000 a 2000 a.C., antes do surgimento da célebre Rota da Seda®*® ligando a Europa ao Extremo
Oriente, j4 existia, na Asia central, uma rede comercial de caravanas responsavel por fornecer artigos
de luxo para os reinos da Suméria, Egito e Mohenjo Daro (ANAWALT, 2011), mas foi no século XV, com
a expansao comercial internacional capitaneada pelas Grandes Navegacoes, que, de certo modo,
foram incentivadas pela queda de Constantinopla ao ser tomada e subjugada pelos otomanos em
1493, “que as imagens téxteis passaram a circular amplamente pelo globo terrestre, como adjuvantes

da luta pelo poder politico e econdmico que caracterizou o dominio europeu” (GARCIA, 2010, p. 47).

Seguindo uma vertente histdrica, observa-se que a producdo de artigos téxteis se volta para o
vestuario e a producdo de artigos utilitarios, como cestarias, redes e cordas, e a producdo de artigos
decorativos. De acordo com Laver (1989), a origem da producdo téxtil, especialmente do vestuario,
tem sua génese atribuida a necessidade de protecao devido a fatores climaticos, ja que, “[...] apesar
de os detalhes das roupas poderem ter sido determinados por implicacdes sociais e psicologicas, o
motivo principal para se cobrir o corpo era afastar o frio, uma vez que a natureza fora tdo avara com
a protecdo natural do Homo sapiens” (LAVER, 1989, p. 8).

Dentre as implicagdes sociais e psicoldgicas mencionadas por Laver (1989), pode-se citar a
necessidade de imitacdo, assim como a necessidade de distingdo social, fato que pode ser atestado
com precisao ao tomar, como exemplo, a civilizagdo egipcia, em que gragas a grande quantidade de
registros preservados, como desenhos, pinturas, esculturas, tecidos, entre outros registros, foi possivel
constatar como esta civilizacao, que perdurou por tanto tempo, estabelecia relacdes com os artigos
téxteis, como na predominancia do uso do linho e o pouco uso da I3, pelo fato de, segundo Laver, as
fibras animais serem consideradas impuras (por questdes religiosas). Afirmacdo que é contestada por

Anawalt (2011, p. 580) ao citar, em nota, Hall (1986, p. 9-10), em afirmacdo que diz que “o uso da |

136 “Rota da Seda” é na verdade uma expressio moderna, pois foi criada apenas no séctilo XIX para denominar
uma importante rota comercial que surgiu no século II para transportar sedas chinesas e outros produtos para o oeste, assim
como produtos europeus para o leste (ANAWALT, 2011).



I;il =
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Figura 53- Tecelbes, tumulo de Khnumhotep. Reino Médio, Dinastia 12, reinado de Senwosret Il, ca. 1897-1878 aC,
original do Egito, Médio Egito, Beni Hasan, TUmulo de Khnumhotep (Tumba 3), expedicdo grafica MMA. Papel, tinta de
témpera, tinta. Dimensdes: fac-simile: 66,5 cm x. 103,5 cm. Metropolitan Museum, Nova York.
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era bem mais frequente do que se imaginava, tanto para fins domésticos quanto funerarios. Seu uso

em roupas quentes, principalmente mantos, era provavelmente bastante antigo.”

O uso de fibras vegetais, como o linho, o cdnhamo e o algoddo, por dependerem de um
cultivo, atestava a necessidade de uma fixacdo em um local, sendo assim pouco utilizadas pelos povos
ndémades, que, por sua vez, optavam pelo o uso de |3s e pelos para producdo de seus tecidos, assim
como também o uso de peles e couros, pois “a tecelagem em grande escala requer um abrigo fixo,
uma vez que o tear tende a ser grande e pesado e, portanto, dificil de transportar” (LAVER, 1989, p.
12). A localizagdo geografica do Egito, no vale do rio Nilo, reunia condi¢cdes propicias para a cultura do
linho, onde as temperaturas baixas ndo chegavam a ser tdo severas a ponto de exigir o uso constante
de tecidos quentes®’.

Autores como Boucher (2010) e Anawalt (2011) apresentam argumentagdes que
complementam a fala de Laver a respeito da génese da producdo téxtil, ndo se limitando aos fatores
climaticos e regionais. Para Boucher, os primeiros homens, além de utilizar os tecidos como forma de
protecdo diante das variaces climaticas, possivelmente também atribuiam as suas producdes téxteis
(especialmente indumentaria) algum tipo de “cardter magico” equivalente aos fatores que os levaram

a desenhar, nas paredes de suas cavernas, imagens destinadas a propiciar boas cacadas.

Em todo caso, é indubitdvel que, desde a origem, a roupa deve ter correspondido
a outras funcdes que ndo a simples utilidade, particularmente no que se refere ao
seu papel magico: o ser humano primitivo quis, dessa forma, prover-se de atributos
que o revestissem de um poder confiscado de outras criaturas, ou pelo menos que
protegessem seus 6rgdos genitais e o defendessem contra as influéncias maléficas
(BOUCHER, 2010, p. 13).

Anawalt destaca que, “aparentemente, as roupas de fibras vegetais mais antigas nao tinham
nenhuma relacdo com o aquecimento ou pudor, e sim com a sinalizacdo de um estagio da vida,
especialmente o inicio da fertilidade e/ou o casamento” (ANAWALT, 2011, p. 18). Logo, as implica¢Ges
sociais se constituem em dados relevantes que se mesclam com fatores de ordem climéatica e mistica/
religiosa, a exemplo do mito acerca da deusa Frigg (na mitologia germanica e escandinava), da
deidade Holda (no folclore pré-cristdo germanico) ou, ainda, de Obaluaiye (do yorubd Obaluwayé),
e seus muitos nomes, como Oluayé, Babaluaiye, Omolu Orixa ou Obaluaié®*® (os nomes se referem
as fases miticas, onde o mesmo deus seria mais jovem ou mais velho) (EBOMI, 2008). No Brasil, com
a mistura do culto de Obaluaiye com orixas que usam palhas, ele usa uma vestimenta'* de palhas
de iko, uma fibra de rafia extraida do Igi-Ogdrd também conhecida como a palha da costa, elemento
de grande significado ritualistico, cuja presenca indica que algo deve ficar oculto (ABRANTES, 1996;
BARCELOS, 2017).

137 “As grandes civilizagdes antigas surgiram nos vales férteis do Eufrates, do Nilo e do Indo, ou seja, em

regides tropicais onde a protecdo contra o frio ndo pode ter sido o principal motivo para se usar roupas” (LAVER, 1989, p. 7)

138 Divindade da religido ioruba, que é o orixa da cura em todos os seus aspectos, da tetra, do respeito aos
mais velhos e protetor da saude, ¢é a energia que rege as pestes como a vatiola, sarampo, catapora e outras doengcas de pele. Ele
representa o ponto de contato do homem (fisico) com o mundo (a terra). A interface pele/ar. A aparéncia das coisas estranhas
e a relacdo com elas. Ele também rege as doencas transmissiveis em geral. No aspecto positivo, ele rege e cura, através da morte
e do renascimento (ABRANTES, 1996).

139 A vestimenta é composta de duas partes: o “fild” e o “azé”. A primeira parte, 2 de eima, que cobre a
cabeca, € uma espécie de capuz trancado de palha da costa, acrescido de palhas em toda sua volta, que passam da cintura

(ABRANTES, 1996).



A producao de tecidos, assim como a producdo de desenhos, permaneceu sendo, por muito
tempo, atividade exclusivamente manual em todas as fases de suas respectivas producdes, passando
a sofrer mudancas conforme foram sendo criados outros materiais, novos empregos/usos, novas

tecnologias.

Ndo se tem registros e bases suficientes e verificdveis, porém, que possam validar com
precisdo suposicoes e hipdteses acerca de uma histéria que esta diretamente vinculada a presenca
de uma humanidade vestida e coberta de tecidos na superficie da Terra. Em contrapartida, como ja
apresentado anteriormente, sabe-se que a popularizacdo da producdo téxtil foi determinante para
a consolidacdo da producdo de papeis, material que veio a substituir o papiro e uso de téxteis, a
exemplo da seda, como superficies de inscricdo. Os registros que se tem acesso levam a crer que
desde sempre a humanidade vestiu/cobriu e desenhou, seja pela presenca dos desenhos sobre as
paredes de cavernas, seja pelo vestir-se com peles e tecidos rudimentares confeccionados com fibras

animais e/ou vegetais, dos quais alguns poucos fragmentos foram encontrados por arquedlogos.

Como exemplo, um dos primeiros téxteis de linho conhecidos foi encontrado em Israel, mais
especificamente em Nahal Hemar, em uma caverna no deserto da Judéia, e data de cerca de 6.500
a.C.. O fragmento encontrado ndo chega a ser verdadeiramente tecido em um tear, mas é entrelacado
em um tipo de amarragao feita com agulha (BARBER, 1991), (COOPER, 2009) e (ANAWALT, 2011). (Ver
Fig. 54)140

Outro exemplo foi encontrado no Egito, em Faiyum, e, segundo Museu Bolton, onde o
fragmento se encontra, trata-se de um dos mais antigos fragmentos de tecidos egipcios descobertos,
com mais de 7.000 anos de idade. Data de cerca de 5.000 a.C, época do periodo neolitico, e foi
encontrado juntamente com espirais de fuso, sementes de linho domésticas comuns e lengois grossos
(COOPER, 2009).

Os primeiros tecidos dos quais se tem registros foram produzidos a partir de fibras vegetais, a

exemplo do linho e de fibras de origem animal, como a |3. Na Europa, a predominancia do uso destas

141

fibras seguiu até o final do periodo medieval, se comparada a presenca do algoddo' e da seda'®?,

que, no mesmo periodo, foram identificadas em quantidade muito inferior (SEQUEIRA, 2014).

Sejam as roupas de 1d ou de fibras vegetais, é importante salientar que, assim como
nosso conhecimento do vestuario do Paleolitico Superior deve-se a arte do periodo,
s6 podemos compreender detalhes dos trajes dos povos do antigos do Oriente
Proximo mediante suas descricdes graficas. Como esses reinos eram todos altamente
estratificados, geralmente apenas as classes privilegiadas eram registradas; portanto,
qualquer interpretacdo de seus repertérios indumentarios é inevitavelmente
distorcida (ANAWALT, 2011, p. 19).

Todo o processo necessario para transformar a matéria-prima bruta em tecido é extremamente

especifica para cada caso, sendo que, até os dias de hoje, estes processos demandam muitas etapas e,
140 Disponivel em: < https://www.gtin.com/document/161886> Acesso em 27 out. 2018.

141 “Q algodio foi domesticado no norte da India antes de 3.000 a.C., mas s6 se espalhou para o mediterraneo
a partir de 700 a.C. [...]” (ANAWALT, 2011, p. 18).
142 A seda ja era produzida na China a cerca de 3.000 a.C. e foi uma exclusividade dos chineses até o momento

que passaram a sofrer com as invasoes némades, se difundindo mais notoriamente a partir da criacao da rota da seda no século

1T (ANAWALT, 2011).
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Figura 54- Tecido de linho de Nahal Hemar por volta de 6500 a.C. BARBER, 1991, p. 131

Figura 55 - Fragmento de linho encontrado em Fayum, Egito, data de cerca de 5000 a.C. Fotografia de Jana Jones. Bolton
Museum. Reino Unido.



consequentemente, muito tempo (PEZZOLO, 2007). Por exemplo, no caso do linho, para transforma-lo
em fio, a planta precisava ser cultivada até atingir a fase adulta (quando gera sementes), demandando
juntar uma quantidade significativa de plantas que eram colhidas e postas para secar. Uma vez secas,
procede-se a separacdo das sementes (ripagem), depois sdo maceradas a fim de se dissolver a matéria
organica que envolve as fibras; seca-se novamente, depois é descansado, em seguida penteado (para
separacdo das fibras) para so entdo ser transformado em fio e, dai, poder ser transformado em tecido
(MELO, s.d).

Independentemente de sua origem, vegetal ou animal, as culturas necessarias para a producao
de fibras téxteis foram se dando de acordo com as especificidades geograficas e climaticas. Seguindo
com o exemplo do linho, observa-se que, dentre as inimeras variedades de espécies cultivadas, cada
cultura “relaciona-se essencialmente com a fertilidade dos solos e com a disponibilidade dos cursos
de dgua” (SEQUEIRA, 2014 p. 50).

Especialmente a partir da Baixa Idade Média, é possivel notar que as especificidades produtivas
de cada regido, com o passar do tempo, foram estriando as terras, separando-as conforme os tipos
de produtos que podiam ofertar e as necessidades de produtos “industrializados”*** que passavam
a demandar, e, no caso da producao de tecidos, notoriamente durante a Idade Média, todo o globo

passou a ser redesenhado de acordo com as zonas de comércio.

Na Antiguidade e até o fim da Idade Média, a instabilidade das massas humanas sem
duvida influenciou fortemente o vestudrio por meio das guerras e deslocamentos
gue provocava; a extensdo do Império Romano e as invasdes ddricas, por exemplo,
impuseram aos vencidos as modas e os costumes dos vencedores; a incursao dos
némades das estepes na direcdo do Ocidente e o périplo das Cruzadas dos séculos XI
a Xlll fornecem exemplos igualmente notaveis (BOUCHER, 2010, p. 16-17).

As referéncias téxteis que eclodem pela Europa a partir do século Xll, em grande parte, se devem
a todo o contexto econdmico que se instaura por intermédio do comércio bizantino, que, durante os
séculos IV e V, contou com numerosos mercadores sirios e alexandrinos que se estabeleceram na
ltalia, na Africa do Norte, na Provenca e até nas margens do Reno, tornando-se, assim, durante varios

séculos, grandes agentes de difusdo de artigos téxteis de Bizancio e de todo Oriente.

Durante o periodo que conseguiu se preservar e se manter ativa em meio as grandes rotas
de trocas, Bizancio foi o foco irradiador do grande comércio, atraindo para si 0s venezianos e o0s
escandinavos em um momento em que o Ocidente se encontrava isolado do Oriente pelos arabes
(BOUCHER, 2010, p. 118-119).

O comércio de seda na Europa até o século VI se dava por meio da importacdo, pois apenas
a China detinha o conhecimento de sua fabricagdo. Embora o surgimento da producdo e tecelagem
da seda esteja envolta em antigos mitos e lendas que datam de, aproximadamente, 3000 a.C., é
unanime que sua origem tenha se dado na China. “A seda era um dos produtos chineses mais valiosos

e cobicados, universalmente considerada o apice de refinamento cultural e sofisticacdo” (ANAWALT,

2011, p. 139). O filamento de base proteica obtido do casulo do bicho-da-seda (Bombix mori), por

143 O termo industrializado é empregado aqui em seu sentido lato, ou seja, englobando toda a atividade que
concotre a transformacio de matérias-primas.
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possuir boa resisténcia, elasticidade, capacidade de absorcdo de agua e fixacdo de pigmentos, assim
como apresentar um longo comprimento quando desenrolado do casulo**, propicia a producdo de
um tipo de fio muito fino, que, por sua vez, possibilita a producdo de tecidos leves, com excelente
caimento, brilhantes e de toque agradavel, caracteristicas que tornaram a seda uma preciosidade, se

comparada aos outros tipos de fibras e tecidos.

O auge da Rota da Seda se deu por volta do século Il a.C. em um momento em que os produtos
e 0os demais interesses da Roma imperial (31 a.C — 235 d.C) e China da dinastia Han (202 a.C — 220
d.C) passaram a estabelecer contato através de suas exportacdes por meio de uma ardua viagem que
podia levar, aproximadamente, oito meses para cruzar os 6.435 km que separavam a China da costa
leste do Mediterraneo (ANAWALT, 2011).

Nesta época, a seda chinesa chegava a Bizancio por meio de caravanas que trilhavam os solos
acidentados da Asia central. A sorte das caravanas era imprevisivel e apenas os riscos se apresentavam
como certezas, pois o caminho constantemente era dificultado por guerras, salteadores ou até mesmo
fanaticos religiosos, havendo também os casos que podiam gozar da protecdo de Estados poderosos
(ANAWALT, 2011). Apenas a partir de 552 que a seda passa a ser produzida em Bizancio, onde a

tecelagem, a tapecaria e o bordado recorriam a técnicas orientais variadas, vindas da Pérsia e China.

E provavel que poucos completassem a viagem integralmente, pois havia um
numero impressionante de intermedidrios: os produtos passavam de comerciante
a comerciante, de oasis a 0asis, com aumento continuo de preco, até surgirem
misteriosamente do outro lado do planeta (ANAWALT, 2011, p. 140).

Mas foi entre os séculos IX e Xl que Bizancio, no periodo de seu segundo apogeu, seduziu
efetivamente toda a Europa com toda a sorte de produtos que passavam pelo vestudrio as artes
decorativas, como esmaltes, tecidos e mosaicos, pois tudo passava por Constantinopla. E especialmente
neste periodo que a fabricacdo dos téxteis se desenvolve mais fortemente, com destaque as oficinas
imperiais que trabalhavam para o uso exclusivo da corte (BOUCHER, 2010, p. 119).

Na contramao do comércio de tapetes, que, segundo Denny (2007), teria ocorrido, a principio,
guase que exclusivamente na direcdo leste-oeste da Rota da Seda, o comércio de artigos téxteis entre
Veneza e o Oriente Médio islamico foi marcado pelo movimento de produtos téxteis em ambas as
direcGes. “Enquanto as sedas circularam nas duas diregdes (leste-oeste e vive-versa), os tapetes iam
do Oriente ao Ocidente. Roupas turcas estavam na moda entre os doges venezianos e vice-versa”
(GARCIA, 2010, p. 48). Veneza, no século XVI, era um grande produtor de téxteis luxuosos de seda;
a seda crua era produzida em Gilan e Mazandaran, na costa do Mar Caspio, no norte da Pérsia, e
era disputada no Oriente Médio por comerciantes venezianos depois de ser transportada por Bursa,
na Turquia- depois capital do Império Otomano — e, depois, pelo norte da Siria, de onde era levada
de navio para Veneza. As sedas de luxo venezianas alcancaram grande reputacdo na Europa e até

gozavam de uma florescente demanda no Império Otomano no inicio do século XVI.

Os venezianos, em particular, exportaram para a Siria grandes quantidades de roupas
de Reims, e o historiador egipcio do século XV al-Magrizi se queixa de os egipcios

144 Um unico filamento continuo que compée um casulo de bicho-da-seda pode medir entre 600 a 1000
metros de comptimento.



se vestirem em tecidos europeus baratos, em vez de usar produtos locais de alta
gualidade. As exportacGes de tecidos venezianos para o Oriente Médio ndo se
limitaram a produtos de menor qualidade. Quando Barbaro visitou Uzun Hasan em
Tabriz, em 1474, ele trouxe como presentes um fino veludo de seda veneziano e um
pano de brocado no valor de 2.500 ducados. [...] A técnica de tecelagem de veludo
praticada no Oriente Préoximo a partir do século XIV pode muito bem ter se originado
na ltalia. Certos veludos europeus eram tdo populares no Oriente Médio no século XV
gue os tecelGes da Anatdlia produziram tapetes que ecoavam seus desenhos e cores
(DENNY, 2007, p. 183). [Traducdo nossa]**®

De acordo com Garcia (2010), muitos dos veludos aos quais Denny (2007) se refere
apresentavam, em suas superficies, desenhos de motivos florais, como tulipas e alcachofras muito
comuns na Turquia. No periodo entre os séculos XIV e XVI, Veneza se tornara uma das principais
portas de entrada para o Oriente, especialmente por sua posicao geografica e tradicdo mercante por

vias maritimas.

Veludos, como este exemplo, encontravam-se entre os tecidos de luxo mais valorizados do
Renascimento. Geralmente compostos por um numero relativamente pequeno variagdes de motivos
decorativos, que comumente ilustravam romas, palmeiras, alcachofras e guirlandas, esses tecidos
de seda eram encorpados e se desenvolveram a partir de padrdes sutis do século XV. Na imagem
aqui apresentada, o padrao simétrico de formas elaboradas de alcachofra dentro de compartimentos
lobulados cercados por folhas e flores entrelacadas em formato de ogiva é tecido com fio de metal,

enquanto alguns detalhes sdo executados com lagos de metal (bouclé)'*® para obter textura adicional.

Pinturas produzidas no Renascimento e inventdrios, assim como alguns tecidos da época, sao
exemplos existentes que indicam claramente o apelo internacional dos veludos e seus usos variados:
de roupas eclesiasticas a caftans e roupas de estilo europeu para os mais ricos, mobilidrios opulentos

e presentes diplomaticos.

Os tecidos foram, por muito tempo, importantes elementos da composicao histérica da
humanidade por seu carater utilitario, “ja que era a mercadoria ideal: facil de embalar, duravel e de uso
universal” (ANAWALT, 2011, p. 141). Isto o tornava um produto perfeito, desejado e cobicado por todos,
protagonizando, assim, muitas disputas e sendo o porta voz de muitas histérias ao estar tramado
nas trocas comerciais, compondo a vida de seus teceldes, seus comerciantes e seus consumidores.
Sendo sua presenca desenhada, gravada, esculpida, bordada, tecida, registrada de alguma maneira,

mostrou suas possibilidades de estriar e alisar os espacos por onde passou.**’

145 “Venetians, in particular exported tq Syria large quantities of Reims linen, and the 15th century Egyptian historian al-
Magrizi complain of Egyptian dressing themselve in cheap Enropean cloth instead of using higher-quality local products. Venetian textile exports
to the Middle East were not confined to lower-quality goods, however. When Barbaro visited Uznn Hasan in Tabriz in 1474, he brought along as
gifts fine Venetian silk velvet and brocaded cloth valued at 2,500 ducats. Venetian silk sold in Syria at this time was costly: two ducats per braccio
[-..]. The technique of velvet weaving practiced in the Near East from the 14th cenrury onwards may well have originated in Italy. Certain Eunrgpean
velvets were o popular in che Middle East in the 15th century that Anatolian rug-weavers actually produced carpets echoing their designs and colors”
(DENNY, 2007, p. 183).

146 Bouclé diz respeito a um efeito na superficie de um fio ao apresentar pequenos anéis ou algas em intervalos
regulares, mais ou menos préximos ao longo de todo o fio.

147 “Ora, no espago estriado, as linhas, os trajetos tém tendéncia a ficar subordinados aos pontos: vai-se de um
ponto a outro. No liso, é o inverso: os pontos estio subordinados ao trajeto. Ja era o vetor vestimenta-tenda-espaco do fora,
nos némades. E a subordinacio do habitat ao percurso, a conformagio do espaco do dentro ao espaco do fora: a tenda, o iglu,
o barco. Tanto no liso como no estriado ha paradas e trajetos; mas, no espaco liso, € o trajeto que provoca a parada, uma vez
mais o intervalo toma tudo, o intervalo é substancia (donde os valotes titmicos).
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Figura 56- Tecido de veludo, final do século XV, Veneza. Fio de seda e Metal. 374,7 x 59,1 cm, Metropolitan Museum,
Nova York. .
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De acordo com Ferreira (1983), Portugal foi um pais que, em sua histéria econdmica®*,
especialmente entre os séculos XIV e XVII, sempre dependeu da importacdo de tecidos estrangeiros

para atender sua demanda interna.

Na sua base esteve, sem duvida, uma escassa “industria”. Embora o artesanato
domeéstico de alguns panos tenha estado presente desde a primeira dinastia, nem a
gualidade nem a quantidade bastavam para suprir as necessidades do reino: em |3
apenas se referenciou o burel, pano grosseiro. A tessitura do linho, anotada em maior
escala, limitava-se ao bragal (FERREIRA, 1983, p. 15).

A especializacdo produtiva que se dava na Europa, muito em virtude dos fatores geograficos
e climaticos, conforme mencionado anteriormente, contribuiam para que houvesse a auséncia de
matérias-primas, assim como mao-de-obra especializada em muitas regides, o que leva a supor que

a situacao enfrentada por Portugal ndo fosse um caso isolado (FERREIRA, 1983).

De fato, as transformagbes que os povos passaram foram determinantes no que se refere
a todas as mudancas e oscilagdes que constituiram a histéria da producdo téxtil e da produgdo de
desenhos. Tal desenvolvimento, partindo das definicdes de Boucher (2010) a respeito de uma possivel
simplificacdo da evolucdo do vestuario, pode, num carater de organizacdo do raciocinio, ser ampliada
para se pensar em composicdes histéricas nas quais a producdo téxtil e o desenhar acabam por ser

desenvolvidos em consonancia.

As referidas definicdes de Boucher (2010) se dividem em trés fases marcadas pela sucessdo
de fatores predominantes. A primeira fase se estende da Antiguidade até o século XIV, em que h3
uma predominancia de influéncias misticas e religiosas, onde a producao tanto de tecidos quanto de
desenhos ainda é bastante rudimentar e artesanal. A segunda fase se encontra entre os séculos XIV e
XIX, em um periodo no qual ha um grande desenvolvimento industrial acompanhado de movimentos
gue buscavam uma certa liberacdo espiritual e social, momento em que ja se tem a instituicdo de
grandes centros, e tanto a producdo téxtil quanto a produgdo de desenhos (que ndo se restringe
apenas as Belas Artes'®) ja apresenta uma maior variedade e maior difusdo, sendo estes produtos

comercializados e encontrados com maior facilidade do que na fase anterior.

Ainda na segunda fase, entre os séculos XIV e século XIX, destaca-se que, com a crescente

No espaco liso, portanto, a linha é um vetor, uma dite¢do e ndo uma dimensio ou uma determinacio métrica. E um espago
construido gracas as operacGes locais com mudancas de direcao. Tais mudancas de direcio podem ser devidas a natureza
mesma do percurso, como entre os némades do arquipélago (caso de um espaco liso “dirigido”); mas podem dever-se,
todavia mais, a variabilidade do alvo ou do ponto 2 ser atingido, como entre os némades do deserto, que vdo em dire¢iao a
uma vegeta¢ao local e temporaria (espaco liso “nao dirigido™). Dirigido ou nio, e sobretudo no segundo caso, o espaco liso
é direcional, e ndo dimensional ou métrico. O espaco liso é ocupado por acontecimentos ou hecceidades, muito mais do que
por coisas formadas e percebidas. F. um espaco de afectos, mais que de propriedades. E uma percepcio haptica, mais do que
optica. Enquanto no espaco estriado as formas organizam uma matéria, no liso materiais assinalam forcas ou lhes servem de
sintomas. E um espaco intensivo, mais do que extensivo, de distincias e ndo de medidas. Spatium intenso em vez de Extensio.
Corpo sem 6rgaos, em vez de organismo e de organizacio” (DELEUZE; GUATTARI, 2012, p. 197-198).

148 Cabe aqui ressaltar que Portugal foi menos letrada que o restante da Europa continental, tanto que catrece
de documentos em torno de varios fatos historicos somente atestados pela tradicao oral ou vagas mencées em cartas de outros
paises, a exemplo da Escola de Sagres. Os conhecimentos eram empiricos.

149 O que, desde o Renascimento, passa a ser chamado de Belas Artes inclui ndo apenas realizagdes da Pintura,
da Escultura e da Arquitetura, de extrema relevincia para a imponéncia e fortificacio dos Reinos, mas também saberes
ensinados em Academias (ZORDAN, 2015).
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expansao comercial, houve um crescente aumento de trocas culturais, especialmente entre o Ocidente
e o Oriente, contribuindo, assim, com um gradual avanco tecnoldgico, vindo a ser o momento em que
uma nova mentalidade passa ganhar espaco, mentalidade que ja era perceptivel no final do século
Xlll e que passa a se afirmar e se desenvolver no inicio do século XIV. “Os primeiros sintomas do
Humanismo denotam uma tendéncia mais pronunciada pelas expressdes profanas de uma arte laica,
um ideal de homem mais independente e atuante, um interesse aplicado ndo mais ao universal, mas
ao individuo” (BOUCHER, 2010, p.233).

O equilibrio entre importacdes e exportacdes de téxteis na economia veneziana era, de
fato, uma indicacao do crescente dominio europeu na producao téxtil, que englobava
uma ampla gama de qualidades. A inovacdo técnica europeia na tecelagem no periodo
medieval, incluindo o tear a 4gua, o tear acionado por pedal e a roda giratéria, levou a
uma exportacdo em larga escala para o Oriente Médio de tecidos de baixa qualidade,
descritos por um lider econémico historiador como “un véritable dumping” (DENNY,
2007, p. 183). [Traducdo nossa]*>°

Neste periodo, as trocas comerciais sdo acentuadas pela expansdo das navegagdes, e as
importacoes e exportacbes movimentam as economias de muitos reinos, especialmente com a
comercializacdo de téxteis, a exemplo de Portugal, cujas condi¢gdes econdmicas englobavam tanto
as caréncias diante do que conseguia produzir quanto diante do que precisava importar, ja que
necessitava de diferentes tipos de manufaturas e varias matérias-primas, sobretudo alimentares,
sem contar os téxteis (FERREIRA, 1983; BASTOS, 1950).

A importacdo téxtil portuguesa foi, em toda a sua histdria econémica, uma constante,
podendo afirmar-se, desde a pragmatica promulgada em 1340 até as multiplas dos
finais do século XVII, que sempre se inseriu no pais o usual e necessario consumo
de panos estrangeiros. Neste contexto, o periodo quatrocentista ndo representa uma
excepcdo, antes se integra num processo com raizes nos séculos anteriores (FERREIRA,
1983, p. 15).

No contexto das Grandes Navegacdes, deve-se muito aos navegadores e suas tripulagdes,
que fizeram uso de seus conhecimentos para compor “a imagem da natureza selvagem e luxuriante
das Américas, a qual se mostrou de importancia vital para os processos de estamparia [...]” (GARCIA,
2010, p. 49), ja que tais imagens viriam a ser ilustradas, desenhadas e estampadas como parte dos

tesouros do Novo Mundo.

Para traduzir a pujanca de plantas, animais e paisagens foi necessario desenvolver um
sistema imagético de representacdo que contou ndo apenas com descricdes literarias,
pinturas e desenhos, mas também com amostras ilustrativas do modo de viver no
Novo Mundo. O pesquisador colombiano Olarte (2008, p. 22) observa que “o ouro e
a prata foram mais faceis de mobilizar que as plantas e os animais, de maneira que a
possessdo e o controle dos seres vivos requerem formas moveis de representacao”. De
fato, Rodrigues (op.cit., p. 257) revela que o conguistador Hernan Cortez enviou ao rei
Calos V mantas de algodao colorido com adornos, assim como camisas, almofadas e
tapetes, dada a dificuldade de descrever a qualidade do material produzido no México
(GARCIA, 2010, p. 49-50).

150 “The balance between textile imports and exiports in the Venetian economy was in fact an indication of growing Enropean
dominance in te textile production, which encompassed a wide range of qualities. Eurgpean technical innovation in wekving in the medieval period,
including the water-powered loom, the pedal-operated loom, and the spinning wheel, led to a large-scale export to the Middle East of low-quality

206 cloth, described by a leading economic historian as “un véritable dumping.” (DENNY, 2007, p. 183).



Embora houvesse uma preocupagdo por parte dos conquistadores em apresentar para
seus superiores o que haviam encontrado no Novo Mundo, Garcia (2010, p. 50) destaca que “as
representacdes selecionadas pelos conquistadores nunca primaram pela fidelidade ao elemento
representado.” Ao invés disso, tais representacdes eram regidas por regras que definiam, de acordo

com seus propositos, a melhor, ou pior, maneira de representa-las.

A dificuldade nos processos de exportacdo por vezes estava ligada ao ato de comunicar
ao Velho Continente que tipo de riquezas se encontravam no reino da Nova Espanha.
Era preciso recorrer a distintos métodos, ja que a ideia de ilustrar conserva parte de
antigo significado em latim: iluminar, explicar, esclarecer. Aprender a desenhar uma
planta &, em certo sentido, aprender a vé-la. Nomea-la, por fim, é conceder-lhe certa
familiaridade (GARCIA, 2010, p. 50-51).

Muitos artistas e naturalistas integraram as expedi¢cdes ao Novo Mundo e produziram trabalhos
notdrios, compostos especialmente por pinturas e desenhos repletos de descricdes detalhadas
desenvolvidas a partir de suas proprias referéncias domésticas, recorrendo a analogias para poder
gerar uma vinculagdo com o que, entdo, lhes era desconhecido (GARCIA, 2010), como, por exemplo,
as ilustracBes de Theodore de Bry, editor responsavel pela publicacdo de uma importante colegdo
de relatos ilustrados sobre a era das navegacdes e da expansdo europeia, Thesaurus de Viagens ou
Collectiones Peregrinatorum in Indiam Occidentalem et Indiam Orientalem?®!, cole¢do que ficou mais
conhecida pela divisdo entre os volumes das Grands Voyages, dedicados as viagens as Américas, e das
Petits Vloyages, com relatos de viagens a Africa e ao Oriente’s? (PEREIRA, 2013).

Embora De Bry nunca tenha estado em nenhum dos lugares descritos em seus livros, as
ilustracdes foram criadas a partir de sua interpretacdo dos relatos do alemdo Hans Staden e do francés

Jean de Léry e apresentam os indigenas brasileiros como guerreiros barbaros adeptos do canibalismo,

fazendo uso de métodos de representacdo classica a partir de canones renascentistas, usados com
frequéncia para a representacdo de indigenas até o século XVIII, tais como corpos escultéricos e
feicdes europeias (CHICANGANA-BAYONA, 2008; PEREIRA, 2013).

Retornando a segunda fase, descrita por Boucher (2010) a partir do século XIV, consideraveis
mudancas sociais ocorreram quando as classes camponesas passaram a se tornar independentes das
classes senhoriais. Estes Ultimos se encaminharam para assumir posicdes ao integrar sociedades de
corte, enquanto os demais comegaram a organizar grupos econémicos setorizados por profissdes.
O vestudrio, entdo, passou a adquirir, simultaneamente, um carater pessoal e nacional, passando a

sofrer transformacdes e variagBes constantes, com as quais se detectava o aparecimento inédito da

151 Publicada em ILatim, lingua utilizada para difusio do conhecimento no século XVI, a coletanea de De
Bry foi também traduzida para outros idiomas eutopeus, atendendo a crescente demanda de uma elite cultural por livros
ilustrados. As Viagens tornaram-se sucesso editorial. Traziam uma sofisticacdo na técnica de impressao, com ilustracdes feitas
com base em matrizes de cobre, o que permitia maior refinamento nas imagens. Produzidas entre 1590 e 1634, tendo como
pano de fundo as guerras religiosas e a expansiao Atlantica, sao formadas por 13 volumes. O terceiro deles, Americae Tertia
Pars, é baseado nos relatos das viagens ao Brasil do alemio Hans Staden e do francés Jean de Léry. Tanto Staden, aventureiro
cujo livro foi publicado originalmente em alemio em 1557, quanto Léry, religioso protestante que teve sua narrativa publicada
em francés em 1578, descreveram suas experiéncias no pafs enfatizando principalmente o contato com os grupos indigenas
locais, em especial os Tupinambas. Staden, por exemplo, ficou quase um ano aptisionado por uma tribo indigena na regiao de
Bertioga (BRASILIANA ICONOGRAFICA, 2017).

152 Théodore de Bry se transformou, a partir das publicages destes livros, no mais famoso e bem-sucedido
ilustrador de viagens de sua época.
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Figura 57- Cenas de Antropofagia no Brasil. Americae Tertia Pars Memorabile Provinciae Brasiliae Historiam, Theodore
de Bry, 1596. Buril sobre papel, 33 x 24,5 cm. Colegdo Brasiliana Itau.
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moda no sentido moderno da palavra. O vestudrio passou a se desvencilhar cada vez mais de um
espirito religioso, dependendo muito mais da organizacdo politica e comercial. Assim, cada nagdo
passou a compor o seu estilo de roupa, e, no entanto, cada individuo comecgou a adaptar o vestuario
a seus gostos pessoais. “A partir do século XIV é possivel datar a criacdo da roupa “civil”” (BOUCHER,
2010, p. 17).

Outro fator que também veio a compor as mudancas sociais se deu com a “o conceito de beleza
ideal, delineado a partir do século Xlll em arte e literatura, na Francga e, principalmente, na Italia, onde,
de Dante a Giotto, de Petrarca a Pisanello, de Bocaccio a Rafael, esse tema inspira todos os artistas
e todos os poetas” (BOUCHER, 2010, p. 233), em que se passa a ter mais cuidado com a aparéncia e
da-se mais importancia a perfeicdo do corpo, especialmente feminino, fato que, na ltalia, pode ser
notado tanto em homens quanto em mulheres que passaram a transferir para a roupa a busca de
uma beleza das formas, na tentativa de satisfazer um gosto pela elegancia, assim como a ambicdo por
uma diferenciacdo social, aspirando uma posicao de superioridade. Neste mesmo periodo, da-se o
surgimento, na ltalia, da figura do “desenhista de moda”, artistas que se especializaram em desenhar

propostas de roupas e tecidos, a exemplo de Pisanello, Pollaiuolo e Jacopo Bellini (BOUCHER, 2010).

Aterceira fase das definicGes de Boucher inicia por volta do século XIX com o desenvolvimento
da civilizacdo moderna e segue até os dias atuais, onde as concentragdes de interesses econdomicos
passam a ser mais estratificadas, repercutindo em uma producdo téxtil e de desenhos que vai
deixando de ser individualizada e arraigada a estilos locais. Passando a ser mais ampla, internacional
e global, em movimentos que reverberam os encontros decorrentes do expansionismo europeu e
do desencadear das novas tecnologias, momento em que o analdgico comeca a dividir espaco com
o digital, o racional passa assumir posicdo de irracional, os processos passam a ser cada vez mais

complexos, fala-se em digital e algoritmos. (BOUCHER, 2010).

A partir do século XIV, as transformacdes no vestudrio acabam por se beneficiar de um
novo ambiente psicolégico e artistico, de condi¢gdes econbmicas exclusivamente favoraveis diante
dos disturbios e situagdes adversas causadas pelas guerras.>® Os desenhos e as representacées do
cotidiano vao se modificando conforme a presenca dos tecidos na vida das pessoas®™, passando a
assumir uma gradual relevancia. O que, em um momento, era representado apenas com intuito de
cobrir e mostrar o sexo e/ou demonstrar posicdo social de modo resumido passa a incorporar cada

vez mais e mais signos que apontam para uma normatizagao do gosto, do estilo, dos modos de vida.

A exemplo, tem-se o desenho de Albrecht Direr, “Lady em vestido veneziano contrastada

153 “No inicio do século XIV, o comércio europeu se estabiliza, sem expandir significativamente seu campo
de atividades, mas aprimorando seus itinerarios, com a gradativa substituicdo da grande rota terrestre Italia-Flandres pelo
intercambio marftimo Mediterraneo-Atlantico-Mar do Norte, em face da inseguranca causada pela Guerra dos Cem Anos
e a ocupacdo do Oriente Mediterraneo pelos turcos; o comércio passa a depender da politica dos respectivos governos.”
(BOUCHER, 2010, p. 233).

154 As Leis suntudrias ou leis sumptuarias (do latim sumptuariae leges) se tratavam de leis e editos que regulavam
o consumo e a aparéncia das pessoas. Eram normas de conduta que visavam regular habitos de consumo, sendo criadas com
o proposito de restringir o luxo e a extravagancia, especialmente para controlar e restringir gastos absurdos quanto ao uso
de vestuario, alimentos e tudo o mais que pudesse ser considerado um bem ou comportamento de luxo. Tradicionalmente,
acabavam por reforcar as hierarquias sociais e os valores morais, e, em muitas situacGes, eram instituidas na tentativa de
estabelecer uma regulamentacio da balanca comercial. (MICHETTI, 2009).
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] Figura 58 - Cavaleiro e dama. Pisanello, C. 1433-1438. caneta de ponta de prata em aquarela sobre pergaminho. 27,2 x

" 19,3 cm. Museu Condé, Chantilly. 1 =




com uma “Hausfrau”, de Nuremberg (1495) (Fig.59), que ilustra duas mulheres de regides diferentes
da Europa do final século XV, caminhando lado a lado e se olhando. A figura feminina da esquerda
apresenta caracteristicas tipicas de uma cidadd de Nuremberg (Alemanha), e esta parece dirigir
seu olhar para a figura feminina a sua direita, que seria uma tipica mulher veneziana. Ambas sao
demonstradas como mulheres elegantes da época, e muito do que se pode “ler” neste desenho
decorre principalmente da maneira como os tecidos sdo representados e compostos no vestuario.
O desenho em hachuras se converte em uma tecitura de linhas, em que Direr cria um padrao com
0 qual é possivel ver caimentos e peso dos tecidos, assim como transparéncias e sobreposicoes.
As preocupagdes com este tipo de detalhamento mostram o quanto o tecido possui um papel de

destaque.

Outro exemplo que pode ser observado diz respeito a obra de Cesare Vecellio, intitulada Degli
habiti antichi, et moderni di diuerse parti del mondo (1590), que teve uma segunda edicdo, em 1598,
sob o titulo Habiti antichi et moderni di tutto il mondo. A publicacdo apresenta um amplo contetdo
iconografico (de 419 gravuras em madeira na primeira edicdo, nimero ampliado para 507 na
segunda edicdo) acompanhado de comentarios. O teor da obra, resumidamente, versa sobre habitos

e costumes (em sentido amplo) somado a representacao de vestimentas, tanto europeias quanto

asiaticas, africanas e americanas. “Essa antologia do vestudrio mundial também é considerada por
alguns autores a primeira histéria moderna do vestuario, ja que sdo concebidas imagens comentadas
de povos da Antiguidade até o século do autor, em um amplo espectro geografico” (CARVALHO, 2013,
p. 51).

Na figura 60, o livro estd aberto e se vé a gravura de La favorita del Turco, de Vecellio®>>. A
mulher elegantemente vestida deve ser Roxelane, uma bela concubina que se tornou a esposa e

confidente favorita do sultdo otomano Sileyman, o Magnifico (1520-1566).

Outro exemplo pode ser observado nas gravuras de Abraham Bosse (Franca, 1635), o qual
produziu uma grande quantidade de imagens que ilustravam assuntos em torno da vida cotidiana,

religido, literatura e historia, assim como as relagdes e usos de vestimentas em seu periodo.

Bosse vivenciou varios dos decretos e ordens de Luis XIII que tentaram firmar mudancgas nos
modos de se vestir,impondo a homens e mulheres roupas mais sébrias. Foram varias as “ordennances”
do rei na tentativa de reprimir o luxo e os excessos presentes nas roupas e ornamentos.'*® Prescri¢cées
que ndo foram muito respeitadas, visto a necessidade de tais ordens serem reeditadas repetidas
vezes. Bosse ilustrou esse tema com uma série de trés gravuras, das quais a Figura 61 apresenta a

primeira.

Na figura, o cortesdo ocupa o centro em uma atitude elegante. Com um gesto, confidencia a

155 Disponivel em: <https://www.metmuseum.org/art/collection/search/358319> Acesso em 03 Set. 2019.

156 “Ordonnance du Roy pour reprimer le luxe et superfluité qui se voient dans les habits et ornements d’icenx’” du 6 février 1620,
la “Declaration du Roy portant reformation des habits et deffenses de porter passements d'or et d’argent et toutes sortes de dentelles de fil et point
coupé” publice le 29 décembre 1629 et ['ordonnance qui défendait anx sujets “de porter sur leur chemise, conlets, manchettes, coiffe et sur autre linge
ancune déconpure et broderie de fil d'or et d’argent, passements, dentelles, points conpés, manufacturés, tant de dedans que debors le royaume” du 18
novembre 1633”. Disponivel em <http://expositions.bnf.fr/bosse/grand/087.htm> Acesso em 03 Set. 2019.
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Figura 59- Lady em vestido veneziano contrastada com uma “Hausfrau” de Nuremberg, Albrecht Direr, 1495, Caneta e
tinta marrom acinzentada escura sobre papel artesanal, 24,5 x 15,9 cm. Museu Stadel- U. EQeImann.
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Figura 60- La favorita del Turco, Degli habiti antichi, et moderni di diuerse parti del mondo, 1590, Cesare Vecellio
(Italian, Pieve di Cadore 1521-1601 Venice). Xilogravura. 16.7 x 12.5 x 5.2 cm. folio 391 verso: Favorita del
Turco. Metropolitan Museum, Nova York.
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Figura 61 - Abraham Bosse. O cortesdo que segue o Ultimo decreto. Agua Forte. 29,4 x 20,7 em. Tours, Biblioteca
Nacional da Franca.




seu criado, para vendé-los na loja de segunda mao, seus calcoes bordados e gibdo*’. Ele usa apenas
uma calga muito simples e se permite um pouco de capricho com um gibdao com mangas divididas e

um chapéu enfeitado com plumas.

Os tecidos podem variar seus aspectos fisicos (peso, caimento, gramatura, textura) de
acordo com o tipo de fio e 0 modo de entrelacamento empregado, o que torna as possibilidades
de combinacdo praticamente incontaveis. Muito antes do emprego dos processos de estamparia,
ja era possivel produzir desenhos sobre as superficies dos tecidos utilizando apenas procedimentos
de tecelagem. A producdo de fios e de tecidos vem a ser uma das mais antigas formas de trabalho
do homem que se tem registro, estando sua historia diretamente atrelada ao desenvolvimento das
sociedades. Procedimentos foram sendo desenvolvidos e aprimorados, vindo a se tornarem “[...]

linguagens peculiares a cada povo, a cada civilizagdo. Os tecidos, com seus signos, tornaram-se meios

de comunicacdo. Um lento processo de evolucdo que passou de regido a regido, de século a século”
(SILVA, 2005, p. 68).

Ao observar um pouco do que a histdria nos conta a respeito das relagdes estabelecidas entre
povos com os tecidos e a producdo de desenhos, é possivel observar um estreito vinculo, pois, do
nascimento a morte, os tecidos sempre acompanham as pessoas, seja no pano com qual se embala

um bebé ao pano ou veste com o que se envolvem cadaveres.

No Isld, a estrutura e o movimento do universo sdao simbolizados pelo tear. Em seu Diciondrio

de simbolos, Chevalier e Gheerbrant descrevem que:

No norte da Africa, nas cabanas mais modestas dos macicos montanhosos, a dona de
casa possui um tear: duas vigas de madeira sustentadas por dois pilares; um guadro
simples ... O feixe acima é chamado de “feixe do céu”, e o feixe inferior representa a
terra. Essas quatro madeiras simbolizam o universo inteiro (1986, p. 569).

Os referidos autores descrevem que a tecelagem é uma obra de criagdo, um nascimento.
No momento da conclusdo do tecido, o teceldao, para retirar o tecido gestado do tear, precisa cortar
os fios que o prendem a este. Neste momento, pronuncia-se uma beng¢do, a mesma dita por uma

parteira no instante de cortar o corddao umbilical do recém-nascido.

Tudo acontece como se a tecelagem fosse traduzida, em linguagem simples, como
uma misteriosa anatomia do homem. [...] J. Servier, que descreve admiravelmente
este simbolo, encontra nele, por outro lado certas analogias: (o Tear vindo do
Oriente, objeto usual trazido por todas as sucessivas ondas de imigrantes da Asia
ao Mediterraneo, entranha sem dulvida uma mensagem que os sabios do passado
destinaram ao homem: os primeiros arcanos do conhecimento do ser. Ndo é por
casualidade que Platdo recorre a tecelagem para encontrar um simbolo capaz de
representar o mundo: um fuso cujo pildo dividido em circulos concéntricos, figura os
campos planetarios (CHEVALIER e GHEERBRANT 1986, p. 569).

Para os hindus, a vida de uma pessoa é como um tecido, tramado e composto com as
experiéncias e vivéncias de cada dia. Quanto mais avancada for a idade, mais refinado e extenso acaba
sendo este tecido. A vida acontece em meio a uma urdidura, uma teia, que vai sendo entrelacada

nos encontros com os fios de trama, mas, neste caso, por mais estruturado e ordenado que venha a

157 Tipo de casaco, o gibdo vai até os quadtis e é cortado com ombros largos e mangas compridas.
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ser esse tear, estriando a vida em meio as defini¢Ges, limitacdes e repeticdes de padrdes, o fio que

constitui a trama pode vir a ser alterado constantemente conforme as necessidades.

Os tecidos apresentam desenhos, seja na composicdo de suas tramas (debuxos), em um
entrelagamento de fios ao modo tafetd, cetim, sarja ou jacquard, seja nas estampas, bordados e/ou
texturas que podem compor suas superficies, e ainda, quando recobrem os corpos, podem produzir
varias outras imagens. Mesmo que tais tecidos venham a ser produzidos com materiais pereciveis,
constantemente sujeitos a condicbes de conservacdo precdrias e ao constante uso, “os tecidos
incorporam, carregam e comunicam valores, crengas e sentimentos, em boa parte expressos nas
imagens que circulam na sua superficie e que sobrevivem além daqueles que a criaram.” (GARCIA,
2010, p. 40).

No México, os indigenas huichol utilizam imagens da natureza, incluindo plantas
e animais por vezes evocados em transes induzidos, para compor sua aparéncia
mediante estampados, bordados e outros adornos. Isso ocorre inclusive quando

circulam em ambientes urbanos, fora do territério nativo, onde a decoragdo téxtil tem
a especial funcdo de protegé-los (GARCIA, 2010, p. 40-41).

Observa-se que, com todas as migragdes, conquistas, trocas e invasdes que, por séculos,
compuseram e foram compondo as civilizagdes pelo mundo, especialmente na Asia, Europa e
Ameéricas, como na maioria dos exemplos apresentados, histérias de conquistas e imposicdo de
culturas dominantes acabam sendo explicitadas ao serem observadas pelo viés de seus envolvimentos
com o uso, producdo e comércio de artigos téxteis. Segundo BOUCHER, “[...] a evolugdo do vestuario
deve ser associada ao conjunto dos fendmenos paralelos de cada época, em que as [civilizacGes]
“dominantes” diferem no tempo e no espaco.” (2010, p. 16). Tal observacdo apenas reforca o fato de
que tais mudancas na producdo téxtil (tomando, como mote principal, o vestuario) estao vinculadas
aos modos como as civilizacdes foram se organizando e redefinindo seus estilos de vida. “Esse
exame comprova que ndo é nem a raca nem o tipo étnico nem o regime politico nem o talento
artistico que, isoladamente acarretam as diferencas no vestudrio [...]” (BOUCHER, 2010, p. 16). Por
outro lado, observa-se que a producdo de desenhos usada tanto para representar plantas e animais
desconhecidos, mapas de novas terras e trajes de nobres quanto estampas, bordados, tapecarias e
brocados vem a ser uma maneira de aprender e também de ensinar com o tracar e/ou tramar de
linhas ao se criar maneiras de demonstrar, por meio do desenho, algo que ndo se faz necessario

explicar com palavras.
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Exercicio Il — Experimentacao

com Fiar e Debuxar

Materiais:

O desenho realizado no exercicio | sobre papel tamanho A3 (ou maior);

Uma imagem que lhe servira de referéncia para a execugao do desenho (pode ser
uma foto digital, uma imagem impressa, algo que esteja ao vivo diante de seus
olhos);

1 Lapis macio apontado (4B ou superior);

1 Smartphone ou computador onde seja possivel ouvir musica com fones de ouvido;

Orientagdes:

Posicione o desenho realizado na atividade 1 sobre uma mesa;

Posicione a imagem de referéncia em um ponto em que vocé consiga vé-la e,
também, ver a folha onde foi realizada a atividade [;

Selecione a musica que embalara seu tracado;

Ao dar play na musica, vocé deve iniciar o tracado da imagem de referéncia.
Entretanto, vocé nao deve tirar os olhos da imagem de referéncia nem olhar para o
papel sobre o qual o desenho estd sendo feito.

Utilize sua visdo periférica para observar se esta tracando sobre o papel;

Procure tragar as linhas que compdem sua imagem de referéncia ao ritmo da
musica;

Tente ndo tirar o lapis do papel, tracar uma linha continua, observando as variagdes
de pressao, espessura e dire¢ao da linha;

Observe que seu tempo para desenhar corresponde ao tempo da musica. Ao
finalizar a musica encerre o seu tracar.
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Figura 62- Exemplo | de Experimentagdo com Fiar e Debuxar. Figura humana desenhada a partir de Modelo vivo, pose de
10 minutos. Anderson Luiz de Souza, 2020. Lapis 4B, caneta nanquim sobre papel. 42x29,7 cm. Arquivo pessoal do autor.

Musica utilizada para realizar este exercicio
Everything | Whanted, Album: Thinking In Textures, Chet
Faker, 2012.




Figura 63 - Exemplo Il de Experimentagdo com Fiar e Debuxar. Figura humana desenhada a partir de Modelo vivo, pose
de 10 minutos. Anderson Luiz de Souza, 2020. Lapis 4B, caneta nanquim sobre papel. 42x29,7 cm. Arquivo pessoal do
autor.

RACHMANINOY
MOUSSORGSKY . L Tablms

Alain
Leféwe_

MUsica utilizada para realizar este exercicio

e tllll“llllllll'lllllll Pictures at Exhibition: Ballet Der Nicht Augeshlipften

Kichlein, Alboum: Moussorgsky, Rachmaninov, Alain Lefevre,
2002.
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Linus Tinttore

“Na sua mente, o titulo de nobre veneziano equivalia a um passaporte para o mundo inteiro.
Agiu sempre na presuncdo de que ser nobre de nascimento o protegeria da depredacio de
ladroes e bandidos que habitualmente assediavam os mortais mais comuns. Por mais longe de
casa que se aventurasse, fazia sentir seus anfitriGes, por muito estranhos e venerados que fossem,
que era um nobre veneziano e que esperava ser tratado a altura.”

(BERGREEN, 2008, p. 35).

tecelao, em suas rotinas como comerciante de tecidos e tapegarias, estabelecia contato com
muitas pessoas que iam até ele para comprar seus produtos, e, assim como muitas pessoas
o procuravam, ele também precisava estabelecer contato com outras pessoas, especialmente
com seus fornecedores de insumos, e em uma conversa com um de seus clientes, Linus foi colocado em
contato com Battista Comin'®, mais conhecido como Battista Robusti, proprietario de uma tinturatia

onde o teceldo poderia conseguir tingir os fios de seda que usaria em seus trabalhos.

Linus era conhecedor dos métodos de tingimento do linho e da 13, mas o tingimento da seda
ainda precisava ser aprimorado, e como a seda lhe era um insumo muito valioso, e, em seu trabalho, ele
estava percebendo que precisava incorporar mais a presenga de outras cores e principalmente da seda,
apenas com a seda colorida ele conseguiria aumentar o brilho e requinte de seus trabalhos, e, para isso,
era necessario o trabalho de alguém que ja tivesse dominio daquele processo de tingimento, para seguir

cobrando mais por seus produtos e nao correr risco de perder ou estragar seu insSumMo precioso.

Linus foi até a tinturaria do St. Robusti levando consigo uma peca de Brocade/i*, tecida por ele
proprio em uma composi¢ao que mesclava 1a em um tom bord6 e linho em um tom amarelo ouro, para

apresentar as cores que precisava, inicialmente, para tingir seus fios de seda.

A tinturaria de Battista Robusti possuia as patedes repletas de desenhos, o que deixou Linus
admirado, pois nao esperava ser acometido de tal visao. Embora se tratasse de desenhos relativamente
simples, a composicao e diversidade era o que prendia a aten¢ao do tecelao, que nao conseguiu esconder

O seu encanto.

O tintureiro também demonstrou grande apreco pelo tecido apresentado pelo tecelao, e, durante
alguns instantes, ele também se pegou longe, pensando com o toque, leveza, texturas e cores que sentia

entre seus dedos.

Quando ambos recobraram a aten¢do um ao outro, o tintureiro lhe disse que ele nao tingia fios,

158 De acotrdo com a hist6ria da familia, Battista Comin era, originalmente, de origem bresciana e ganhou seu
sobrenome “Robusti” como resultado do vigor com que ele e seu irméo lutaram no cerco de Padua em 1509. Embora o nome
de familia seja originalmente “Comin”, Batistta sempre foi conhecido em Veneza como Battista Robusti, assim como seu filho
Jacopo Robusti (ECHOLS, 2019).

159 “Tipo de brocado de qualidade mais ordinatia e de menor custo, que constitufam uma especialidade
veneziana. [...] A diferenca do brocadeli - broccatelli ou broccatini - comparado aos brocados reais, consistia nao apenas no
valor mais baixo do material, mas também na técnica de processamento fundamentalmente diferente. [...] no ‘brocadelo’ o
desenho ¢é produzido pela urdidura e o fundo do enredo, que pode ser de duas qualidades: um de um material mais atual
(linho), o outro de seda” [traducio nossa] (VITALI, 1992, p.72-78).
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Figura 64- Estudos de brocados. Caderno do teceldo, século XVI. Arquivo pessoal do autor.

L



apenas tecidos prontos, mas que eles poderiam fazer um acordo de troca. Linus o observava atento. O tal
acordo consistiria em o tintureiro lhe ensinar as técnicas de tingimento da seda em troca do ensinamento

do tingimento do linho e da Ia.

Antes de responder a proposta que lhe havia sido feita, Linus, enquanto pensava, fez um comentario
sobre ter gostado dos desenhos nas paredes, ¢ o tintureiro prontamente lhe respondeu agradecendo e

dizendo que se tratava de afrescos desenhados por seu filho Jacopo.

A proposta inicialmente feita pelo tintureiro, que, em um primeiro momento, ndo parecia ser
vantajosa para o teceldo, passou a ser reavaliada diante de seu interesse pelos desenhos nas paredes da

tinturaria.

Linus comentou que tais desenhos lhe pareciam ter sido feitos por alguém de muito talento e
que tal dominio deveria ser ainda mais aprimorado. O tintureiro sorriu com os olhos em um sinal de
concordancia com as palavras do tecelao, respondendo prontamente que ja havia percebido isso e que,
por esse motivo, ja havia levado o filho a oficina de Ticiano para que pudesse, com ele, aprender o
oficio. O mestre, porém, nao ficou com ele por muito tempo. Battista, a partir dos relatos do filho e de
conversas com o entao famoso pintor, acreditava que Ticiano nao conseguira lidar com o talento e génio

independente de seu filho.

Jacopo sempre foi muito dedicado, exercendo grande autonomia em suas escolhas e praticas.
Assim, seguir estudando por conta prépria desenho e pintura, observando as obras daqueles que ele

tomava como grandes mestres (a exemplo de Ticiano), nao foi nenhum problema.

O tecelao, entdo, ofertou uma contra proposta a Battista: ensinar as técnicas de tingimento em
13 e linho em troca do aprendizado das técnicas de tingimento de seda com a condigao de também ter a

possibilidade de frequentar a oficina de Jacopo.

O tintureiro, surpreso com a contra proposta inesperada, nao o questionou. Disse que o adendo
na contra proposta nao poderia ser garantida por ele, mas nao estava descartada, desde que o proprio
Linus convencesse Jacopo. Além disso, o tecelao teria que aguardar o retorno de Jacapo, que nao se

encontrava em Veneza naquele momento.

Considerando justa a resposta de Battista, Linus concordou, dizendo que iria ser um grande
prazer poder negociar com Jacopo. Poucos instantes apds o teceldo e o tintureiro cerrarem seu acordo
com um aperto de maos, Jacopo Robusti adentrara a tinturaria todo falante, contando sobre sua viagem

a Roma e do quanto estava admirado com a obra de Michelangelo.

Aproveitando o ensejo, Battista abracou e parabenizou seu filho e, na sequéncia, ja o apresentou
ao tecelao, dizendo de forma direta que aquele rapaz havia se encantado pelos desenhos nas paredes do
local e que iria passar a frequentar a tinturaria, pois tinha fechado um acordo de troca com seu pai, mas
que parte do acordo envolvia Jacopo, pois tal rapaz gostaria muito de poder também frequentar a oficina
de Jacopo. O filho do tintureiro o cumprimentou e, segurando firmemente a mao do tecelao, o olhou nos

olhos e perguntou:

- O que buscas em minha oficina?
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Linus respondeu prontamente sem pestanejar:
- Estudar desenho para ampliar minhas maneiras de conceber minhas obras!

Jacopo puxou o teceldao para junto dele, segurando sua mao na altura do peito de ambos, proximo
o suficiente para um sentir a respira¢ao do outro, e, entao, respondeu com um sorriso nos olhos, muito

semelhante ao de seu pai:

- Es muito bem-vindo! Sinto que teremos muito o que trocar! Venha amanha, pois nao temos

tempo a perder!

Os dias de Linus passaram a se dividir entre tecer e frequentar a tinturaria de Battista, trocando
conhecimentos sobre técnicas de tingimento, alternados com tardes acompanhando e trocando com

Jacopo estudos sobre desenho.



Tessitore Tintore

“Seu aprender era imanente a0 seu pensar.”

(TOMAZ, 2002, p. 49).

fala do teceldo ao ensinar seus processos de tingimento de I e linho a Battista iam ao encontro
de seus procedimentos de falar de desenho com Jacopo. Era tudo muito distinto do seu fazer,
pois o seu fazer, aos olhos dos outros, era distante (ou, a0 menos, parecia escapar) do que se

tomatia por compreensivel em um sentido “didatico”.

Linus tomou a iniciativa de comecar compartilhando com Battista o que sabia a respeito de seus
procedimentos de tingimento, com a expectativa de que o #ntore retribuisse seus conhecimentos com a
mesma generosidade, embora o exercicio que o tecelao empregava em seu processo de “ensinar’ o colocava
ainda mais no movimento de pensar com seus proprios processos, o que o fazia mudar e fazer diferente a
cada nova tentativa, nova agao. Suas agdes nao estavam comprometidas com a representagao ou repeticao

fiel de um padrao. Seus procedimentos escapavam de uma didatica da imitagao e da identificagao.

Ocupado em mostrar os possiveis modos de fazer, o tecelao preparava as tinturas, enquanto
falava dos materiais necessarios, e desenhava, em seu caderno, imagens das plantas e demais insumos que
viria a utilizar para cada tipo de cor que quisesse obter. Battista observava atento, fazia anotagdes em um
caderno e preparava também a sua amostra de tintura junto com Linus. Ndo havia tempo para perguntas
retéricas ou problematizacGes hipotéticas. Na maneira como o teceldo apresentava e demonstrava o
seu fazer, seus desenhos e seus designios, Battista anotava o que as experimentagdes em ato o estavam

colocando a pensar.

Embora se saiba que tanto o conhecer, o proprio saber, quanto o ensinar estejam descomedidamente
envolvidos com a representag¢ao, o reconhecimento e as nog¢ées de semelhanga, a maneira como o tecelao
conduzia seus ensinamentos colocava Battista a fazer a sua maneira. Battista ja era #nfore, assim, ja era
familiarizado com muitos dos materiais, insumos e procedimentos apresentados pelo tecelao, e sua
atengao estava voltada aos encontros que se davam em meio ao embate de um pensamento novo com
outro familiar no modo de dosar os pigmentos, no modo de sentir a temperatura da agua, na escolha dos
mordentes ou nos tempos de fervura dos tecidos imersos nas solu¢es. Nao se tratava de assimilagao nem
de imitagao, tampouco identificagao, mas de conjuncao, de estar sensivel aos signos presentes naquele
procedimento, como alguém que aprende a nadar estando atento a todas as sensagdes que lhe ocorrem

no encontro com a 4gua.'"'

160 O termo didatica tem sua origem etimoldgica no grego didaskein, que significa ensinar, instruir. Foi
introduzido pela primeira vez por Ratichius (1571-1635), no século XVI, como ciéncia reguladora do ensino. Entretanto, foi
Comenius (1592-1670) que atribuiu a Didatica seu carater pedagdgico ao defini-la como arte de ensinar, em sua obra Didatica
Magna. Logo, o termo “didatico”, aqui apresentado, nao se trata de algo que se ligue a imitagdo ou identifica¢do, mas do criar
maneiras de ensinar que facam sentido ao aluno, no caso, ensinar maneiras de como tingir a 13 e o linho.

161 “Aprender a nadar, aprender uma lingua estrangeira, significa compor os pontos singulares de seu proprio
corpo ou de sua propria lingua com os de outra figura, de um outro elemento que nos desmembra, que nos leva a penetrar
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Figura 65 - Estudos de caimentos de tecidos sobre figura feminina. Caderno do teceldo, século XVI. Arquivo pessoal do
autor.
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Os procedimentos do tecelao tentavam demonstrar que os tingimentos, tanto da l1a quanto do
linho, estavam diretamente ligados aos modos como se tornava sensivel aos elementos com os quais se
estava lidando. Ao ensinar os modos de compor cada tintura, revelava-se a criagdo de um procedimento
de tingimento, que vinha a ser novo a cada vez que era executado por estar diretamente ligado aos modos
de como se percebia, sentia-se as conjungdes entre os elementos, como a agua, os tecidos, os pigmentos,
os modos de extra¢ao dos pigmentos, as temperaturas, os mordentes, conjungdes e relagdes sujeitas a

variagOes inesperadas.

Battista esperava, inicialmente, que os procedimentos do tecelao lhe fossem passados em uma
sequéncia enumerada, com quantidades exatas, valores precisos, de modo a obter resultados sempre
iguais. Mas o tecelao lhe deu muito mais ao conseguir incitar em Battista que cada procedimento de tingir
poderia ser novo, uma vez que as variacGes eram inerentes aos processos que se compunham com todos
os encontros que se davam a cada novo tingir. Por nao ser possivel separar o que o #ntore fazia do que
ele dizia e experimentava, tampouco distinguir qualquer uma dessas a¢oes daquilo que ele vinha a ser, ele
se compunha com cada novo fazer, e cada fazer era novo por ele ja ndo pensar da mesma maneira que

pensava com o fazer anterior.

num mundo de problemas até entdo desconhecidos, inauditos” (DELEUZE, 2006b, p. 237).
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Dezenhante Diario - Do desenho
de moda

“[...] Ndo ¢ o que acontece em Zoé. Em todos os pontos da cidade, alternadamente, pode-se dormir, fabricar ferramentas,
cozinhar, acamular moedas de ouro, despit-se, reinat, vender, consultar oraculos. Qualquer teto em forma de pirdmide pode
abrigar tanto o lazareto dos leprosos quanto as termas das odaliscas. O viajante anda de um lado para outro e enche-se de
duavidas: incapaz de distinguir os pontos da cidade, os pontos que ele conserva distintos na mente se confundem. Chega-se a
seguinte conclusio: se a existéncia em todos os momentos ¢ a unica, a cidade de Zoé é o lugar da existéncia indivisivel. Mas
entdo qual é o motivo da cidade? Qual é a linha que separa a parte de dentro da de fora, o estampido das rodas do uivo dos
lobos?”

(CALVINO, 1990a, p. 34-35).

s defini¢coes acerca do que pode vir a ser um desenho de moda sao muito dinamicas e nao se
tem como fixa-las a modelos de verdade se for levado em consideracido que tais defini¢oes
tendem a se adaptar e se modificar com o decorrer do tempo, ainda mais se também for

considerado que o proprio termo moda traz,’em sua etimologia, a ideia de mudanga.

Mudangas que, especialmente no caso da produgao de desenhos, se dao em virtude dos incontaveis
acontecimentos que podem levar @8 composicio de novos posicionamentos estéticos, os quais, de modo

geral, se ligam aos valores culturais, tecnologicos e sociais de uma época (HOPKINS, 2011).

Desde a invencao do que se entende por moda, o desenho vem sendo explorado por inimeras
abordagens, e, a0 se apropriar de linguagens e técnicas oriundas do universo da Arte, a busca por maneiras
de se expressar que evidenciem uma proposta individual e criativa com o desenho ¢ motivo de atencao,

diante do fato de que o entendimento de criagao ¢ comumente confundido com o fazer copia.

Diante deste posicionamento, ao ser convidado para participar da exposicao Criagdes: Bragilian
Fashion in Belginm, que ocorreu na Casa do Brasil em Bruxelas/Bélgica, no periodo de 10/03 a 05/04 de

2016, o Dezenhante se colocou a pensar no qué e como desenhar.

Quando lhe foi apresentada a proposta de integrar a referida exposi¢ao, pensou, em um primeiro
momento, que sabia o que poderia ser feito, mas, durante o processo de criagdao, percebeu que eu nao
fazia ideia do que viria a fazer. As unicas informagoes que possuia bem claras e definidas eram que toda
a proposta do trabalho partiria de desenhos de moda e que a proposta curatorial abordaria a “Moda

Brasileira na Bélgica”, sendo que o tema a ser explorado por ele seria “Luxo Tropical”.

A proposta inicial compreendia a criagao de vinte desenhos no tamanho A2, mas, no decorrer do
processo de criacao, as escolhas tomadas e as ideias colocadas em pratica tomaram dire¢des inesperadas
e mostraram que o tempo estipulado nao seria suficiente. Os trinta dias que se tinha para a realizagao de
todo o trabalho seriam mais que o suficiente para realizacao de desenhos de moda convencionais, mas

nao para os desenhos que efetivamente estavam sendo criados.

O processo de criagao iniciou com estudos de técnicas e materiais para definir o que seria



efetivamente feito, e, entdo, foram realizados desenhos de moda diretamente sobre papel branco no
tamanho AZ2. Iniciou-se com desenhos mais clichés, com figuras femininas alongadas, de silhueta esguia e
representacao realista nos detalhes da figura humana, como rosto e membros, e também nos detalhamentos
dos tecidos e texturas das vestimentas. Tecnicamente, os desenhos poderiam ser considerados bons, mas

nao apresentavam nada de novidade, eram apenas “mais do mesmo”.

Mediante a frustragao com os resultados iniciais, buscou-se trabalhar com algum material que
pudesse imprimir desafios, que tirasse da zona de conforto. Entao, fez-se uso de papéis de molde extraidos
de antigas revistas de moda brasileira, material que ja havia sido usado uma vez em um outro trabalho

com desenho.

Tal experimentagdo foi somada a uma proposta de trabalho que possibilitasse a insurgéncia do
erro, do acaso, da incerteza, da surpresa no processo de criagao. Assim, ao experimentar com as linhas ja
tracadas em cada folha de molde, ao brincar com os diferentes espagos, linhas e formas que cada folha
de papel apresentara, se deu, efetivamente, a criagdo dos desenhos para a exposi¢ao. Nenhum desenho

foi esbogado antes ou previamente estudado, cada um foi sendo tramado diretamente sobre as folhas de
papel.

A tematica “Luxo tropical” foi explorada a partir da pesquisa de imagens de diferentes tribos
indigenas existentes no Brasil, como os Kadiwen e Guaranis, e elementos variados da fauna e flora nacional,
como escamas de peixes, plumagem de aves e bromélias e orquideas, além da S#relitzia, um género botanico
muito presente, atualmente, na paisagem urbana brasileira, mas que se trata de uma planta nativa da Africa

do Sul e comum na ilha da Madeira.

Ao final dos trinta dias, haviam sido criados onze desenhos, dos quais nenhum resultou em
representagoes especificas da cultura brasileira nem da cultura de moda, mas foram compostos por signos
que pudessem remeter a muitos elementos populares na cultura do Brasil, assim como sugerir figuras
vestidas em uma forma humana estilizada, podendo ser entendidas como muitas possibilidades de vir a

SEr.
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Figura 66- Experimentos com desenhos de Moda 1. Caneta nanquim, caneta hidrografica e lapis dermatografico sobre papel. 54 x
40cm. Porto Alegre, 2016. Arquivo pessoal do autor. s
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Figura 67- Experimentos com desenhos de Moda 2. Caneta nanquim, caneta hidrografica e lapis dermatografico sobre papel. 54 x
40cm. Porto Alegre, 2016. Arquivo pessoal do autor.
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Figura 68- Experimentos com desenhos de Moda 3. Caneta nanquim, caneta hidrografica e lapis dermatografico sobre papel. 54 x
40cm. Porto Alegre, 2016. Arquivo pessoal do autor.
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Figura 69- Experimentos com desenhos de Moda 4. Caneta nanquim, caneta hidrografica e lapis dermatogréfico sobre papel. 54 x
40cm. Porto Alegre, 2016. Arquivo pessoal do autor.
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Figura 70- Experimentos com desenhos de Moda 5. Caneta nanquim, caneta hidrografica e lapis dermatografico sobre papel. 54 x

40cm. Porto Alegre, 2016. Arquivo pessoal do autor.

e iy S

AT
F\
o

X

!
i

i ———

|

—— g =



PL=ny e & 8h 18 10 224 2 12 g o 7 81

Frceire veu molde (ume Uaka ats, vaciesl pars bisixo i )

Fnlha 4

MOLBES ROBERTO MARGUES
SO 55
PANTE PVTTGRAKTE 0.8 WA : : g X T
MM / ; ~ - e : ———
TEAH IO BT VTR B8 F AR A HTY i - —

Figura 71- Experimentos com desenhos de Moda 6. Caneta nanquim, caneta hidrografica e lapis dermatogréfico sobre papel. 54 x
40cm. Porto Alegre, 2016. Arquivo pessoal do autor.
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Figura 72- Experimentos com desenhos de Moda 7. Caneta nanquim, caneta hidrografica e lapis dermatografico sobre papel. 54 x
40cm. Porto Alegre, 2016. Arquivo pessoal do autor. s
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Figura 73- Experimentos com desenhos de Moda 8. Caneta nanquim, caneta hidrografica e lapis dermatografico sobre papel. 54 x
40cm. Porto Alegre, 2016. Arquivo pessoal do autor.
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Figura 74- Experimentos com desenhos de Moda 9. Caneta nanquim, caneta hidrografica e lapis dermatografico sobre papel. 54 x

40cm. Porto Alegre, 2016. Arquivo pessoal do autor.
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Figura 75- Experimentos com desenhos de Moda 10. Caneta nanquim, caneta hidrogréfica e lapis dermatografico sobre papel. 54 x
40cm. Porto Alegre, 2016. Arquivo pessoal do autor.
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Figura 76- Experimentos com desenhos de Moda 11. Caneta nanquim, caneta hidrogréfica e lapis dermatografico sobre papel. 54 x
40cm. Porto Alegre, 2016. Arquivo pessoal do autor. i
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DO DEZENHAR

“Manifesto da linha — das linhas que cruzam caminhos

Das linhas que cruzam os caminhos, tragando rotas de fuga para possiveis destinos a serem tragados.
Sobre planos delineados, curvilineos, que seguem infinitamente na linha do horizonte. Alinhamentos,
meridianos que mapeiam desalinhadas possibilidades de dire¢des.

Nao ha retas, ndo hd curvas, ndao ha pontos, mas ha linhas sinuosas que arretam pontos que se estendem
por dire¢bes variadas, em fluxos continuos que mudam de direciao ao sabor do vento, das matés, das
fazes da lua, da incidéncia de radiagao, da umidade relativa do ar, da temperatura, da pressao atmosférica.

Muitas variaveis, para um infinito de possibilidades de se correr o risco, de experimentar o traco, de
fugir com a linha, de criar rotas alteradas do que nio se sabe, de cartografar no escuro do que nao se
representa, mas figura, do que ndo ¢é, mas pode vir a set, do que ndo se copia, mas se desenha.”

(MUNIZ; SOUZA, 2015).
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Movimentos do desenhar

“O desenho habita a fronteira entre a ideia e a realidade. Imagem ou emocao constituida por
sinais graficos, materializando nocées de forma, peso, direcao, luz e localiza¢io no espaco.
Desenhar fica no limite entre o imaginar e o fazer, entre o pensamento e os sentidos.”

(BATTAGLINI, 2007, p. 111).

ssim como, para os antigos gregos, a vida e a maneira como ela ia sendo tramada podia
ser pensada com o mito das Moiras, as tecelds responsaveis pela definicdo de todo o
tipo de sorte a compor o destino de um mortal, tratar da existéncia de uma forca que
movimenta a composicdo de uma vida serve de disparador para se pensar 0s processos de concepgao
de desenhos e como estes processos de criacdo estabelecem consonancias, relagcdes e proximidades

com a producdo téxtil.

Os registros mais antigos que se tem acerca do desenho remontam ao periodo Paleolitico,
também conhecido como idade da pedra lascada (2.5 milhdes a 10.000 a.C.). (ANAWALT, 2011). Trata-
se de desenhos rupestres, assim como muitas outras descobertas arqueoldgicas que sdo tomadas
como importantes fontes de pesquisa, as quais atestam grande parte das inovacdes culturais das

civilizagBes pré-historicas.

Tem-se, como exemplo, os desenhos encontrados nas paredes da caverna de Lascaux
(descobertas nos anos 1940), no sudoeste da Franga, que, por décadas, foram consideradas as pinturas
rupestres mais antigas da humanidade, feitas ha 17 mil anos (OLIVEIRA, 2019). No Brasil, as pinturas
rupestres encontradas no Parque Nacional da Serra da Capivara no Piaui sdo consideradas o maior e
mais antigo acervo rupestre da América, cujas pinturas possuem datacdes entre 17 e 35 mil anos*®?
(FUMDHAM, 2020). Na Indonésia, foram encontrados desenhos com mais de 40 mil anos em cavernas
na ilha de Sulawesi e Borneo (OLIVEIRA, 2019), enquanto, na Espanha, foram encontrados desenhos
em uma caverna, cuja Ultima datacdo dos pigmentos atribuiu a eles uma idade de aproximadamente
64 mil anos atras, os quais se acredita que tenham sido feitos por neandertais (GRESHKO, 2018). Na
Africa do Sul, foram encontrados, em 2018, registros de pinturas rupestres na caverna Blombos, no
leste de Cape Town, com cerca de 73 mil anos (VAIANO, 2018).

Por meio de descobertas como estas, chegou-se aos indicios das primeiras pecas de vestuario,
ornamentos, utensilios e objetos de uso doméstico e de cunho ritualistico, grande parte atribuida
ao periodo Paleolitico Superior (35.000 a 8.000 a.C.), de quando datam os exemplos mais antigos
encontrados na Europa. Tais descobertas, de cunho artistico, compostas especialmente pelos
desenhos e grafismos rupestres, assim como por esculturas, colares de conchas e outros objetos, se

tornaram importantes marcos para a histéria da humanidade.

162 Uma pintura descoberta no mesmo sitio arqueolégico, que se encontrava encobérta por uma camada de
calcita que foi datada com mais de 35 mil anos de idade, colocou em xeque a teotia dos anos 1950 de que o homem teria
habitado a América por volta de 13 mil anos atras (GUIDON, PESSIS, MARTIN, 2009).
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Figura 77- Pictogramas em gruta na Serra da Capivara, 2018. FUMDHAM.
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Embora as figuras humanas sejam raras, simbolos abstratos como pontos e impressdes
negativas de mados aparecem repentinamente. Os historiadores tém interpretado
essas pinturas rupestres de varias maneiras: visées xamanicas, magia para favorecer
a caca e até mesmo sinais de divisdo social, como certos animais representando os
homens e outros, as mulheres (ANAWALT, 2011, p. 81).

Este periodo pré-histérico se torna digno de nota, pois a ele ndo so6 é atribuido o surgimento
da arte (via desenhos, pinturas e esculturas), mas também o surgimento da producdo téxtil, uma vez
gue a descoberta de indicios atesta que o homem Paleolitico detinha conhecimento suficiente para

confeccionar fios a partir de fibras de origem vegetal.

Todos os fios e cordas do Paleolitico Superior descobertos em sitios arqueolégicos
foram feitos de fibras de plantas torcidas. O fio, por sua vez, era necessario para a
manufatura do tecido, ou seja, o entrelacamento de dois conjuntos de fios, o urdume
e a trama, em que o primeiro na vertical é tencionado através de algum tipo de tear
para a insercdo da trama na transversal (ANAWALT, 2011, p. 18).

Tais informac®es levam a crer que, ao se descobrir que era possivel produzir fios longos e
resistentes a partir do uso de caules de plantas, tal fato permitiu uma significativa mudanca nos
habitos, a qual a historiadora téxtil Elizabeth W. Barber se refere como uma “verdadeira revolucado: ao
aprender a fazer fios resistentes, os humanos se equiparam para pegar, segurar e transportar o que
quisessem” (ANAWALT, 2011, p. 17).

De acordo com as pesquisas de BARBER (1991) a partir dos téxteis pré-historicos, foi possivel
estabelecer um grande salto na compreensdo social e cultural da histéria da humanidade. Acredita-
se que a fabricacdo de tecidos era uma pratica que consumia muito tempo e dedicagdo e muito mais
significativa para as culturas pré-historicas do que se imaginava. Barber afirma que a produgao téxtil
é, de fato, mais antiga que a olaria e talvez que a agricultura e a pecudria. E provavel que tal produc3o
tenha consumido mais horas de trabalho por ano, nas regides de clima temperado, do que a producao
de ceramica e a producdo de alimentos juntas. O trabalho era feito, principalmente, por mulheres,
sendo que, até a Revolugdo Industrial (e até este século em muitas sociedades camponesas), a tarefa

de fiar, tecer e costurar ainda era atrelada, em grande maioria, as mulheres.

Tais informacdes sdo importantes para desmitificar a imagem cliché de que o homem pré-
histérico se vestia apenas com peles de animais. De fato, sendo as indumentdrias deste periodo
produzidas a partir de fibras vegetais, peles e/ou pélos (a exemplo das |3s), é importante frisar que
tal conhecimento a respeito, tendo em vista a degradacdo dos materiais, sé foi possivel gracas a
interpretacdo e analise da producdo visual remanescente deste periodo, e sd é possivel tentar

compreender os detalhes da indumentdria mediante seus registros graficos.

O conhecimento do vestuario se encontra de fato limitado a um pequeno nimero
de elementos fisicos cuja matéria-prima longeva (pedra, bronze, osso etc.) garantiu
a conservacdo, ao passo que os de material perecivel (fibras, casca de arvore, couro,
pele etc.) geralmente desapareceram e sdo muito raramente encontrados, seja em
algumas zonas de habitacdo, principalmente lacustres, seja nas sepulturas. E o caso
dos tecidos em fibra vegetal, linho, filaca, junco etc (BOUCHER, 2010, p. 21).

Como o0s povos e civilizagbes antigos possuiam, até onde se sabe, organizacdes muito



estratificadas, em que havia classes que se destacavam mais do que outras, suspeita-se que
muitos fatores das interpretacdes acerca da producdo artistica e de repertdrios indumentarios,
inevitavelmente, apresentam distorcdes (ANAWALT, 2011, p. 19). Considerando que tais
téxteis se constituiam de matéria organica, sendo, assim, estritamente pereciveis, muito
do que se descobriu sobre a consolidacdo da existéncia de atividades téxteis no periodo
Paleolitico Superior parte de evidéncias indiretas. “Especialistas estimam que a proporcdao de
objetos pereciveis para objetos duraveis gerados na cultura média é de cerca de 20 para 1716
[Tradugdo nossa] (ANGIER, 1999). De acordo com as informacdes apresentadas por ANAWALT:

[...] desde o inicio do periodo Paleolitico Superior, ja existia uma atividade téxtil e de
cestaria bem estabelecida. Para tanto, basearam-se em dados de dois sitios paleoliticos,
de aproximadamente 26000 a.C, da regido da Mordvia, Republica Checa. No sitio
de Pavlov 1** as evidéncias foram obtidas de impressdes de material entrelacado —
téxtil e cestos-, encontradas em quatro amostras de argila queimada. O uso pelos
arquedlogos do termo “téxtil”, relativo a producdo de tecidos, implica a utilizacdo de
algum tipo de tear vertical ou horizontal durante o Paleolitico Superior, bem antes
do que se imaginava até entdo. Um dos principais arquedlogos do sitio de Pavlov |,
James M. Adovasio, acredita que a atividade téxtil na Europa seja até mesmo anterior
a 26.000 a.C., data atribuida aos sitios da Moldavia, podendo ser “no minimo 40.000
a.C.[...] (2011, p. 82).

Tais afirmacGes e constatacdes s6 puderam, em grande parte, ser elaboradas a partir das
observacOes acerca dos tracos e desenhos encontrados sobre esculturas, a exemplo da Vénus
de Lespugue (26.000 a 24.000 a.C), esculpida em osso de mamute e encontrada em 1922, uma
vez que, ao observar o nivel de detalhamento do como foi tracada a saia de cordas na Vénus de
Lespugue, os arquedlogos e demais pesquisadores passaram a suspeitar que quem a esculpiu possuia
conhecimentos sobre tecelagem, pois o nivel de detalhamento presente na maneira como 0s tragos
foram arranjados e gravados na peca leva a supor que a pessoa que a fez era teceld ou estava sendo
orientada por um teceldo (ANGIER, 1999). (Ver Fig. 78

Antes de se permitir, porém, adormecer um sono antropologico, atestando uma determinada
necessidade de construir representacdes a partir de pressupostos binarios na busca de uma verdade
essencial, ao olharmos para a superficie da estatueta, o que se vé? O que colocou a pensar tais
antropoélogosedemaispesquisadores? Teriamostracos, osdesenhos, osarranhdes, que se estabelecem

como fendas nas superficies da estatueta, aberto fissuras nos pensamentos dos pesquisadores?

Ndo se pode afirmar que o tecido nasce com a Vénus de Lespugue, mas, com ela, passa a ser
possivel demonstrar, por intermédio dos desenhos sobre sua superficie, que, no momento em que
ela foi talhada, passou a haver uma representacdo, um desenho de algo que ndo se sabe ao certo o
que foi. A necessidade de firmar uma identidade localiza o desenho como um tipo de saia ou tanga

tramada, constituindo um tipo de tecido.

Em tais pensamentos, por mais embasados que estejam por dados cientificos, analises de

163 “Expert estimate the ratio of perishable objets to durable objects generated in the average culture is about 20 to 1"

164 “Dois nomes sdo usados na literatura para designar o mesmo petiodo cultural do Paleolitico Supetiot,
entre 20 mil e 27 mil anos atras: Pavlov, o termo russo derivado do sitio na Europa oriental, e Gravetiano, o termo ocidental
inspirado em um sitio francés” (ANAWALT, 2011, p. 580-581).

165 Disponivel em: <https://www.donsmaps.com/lespuguevenus.html#reference> Acesso em Set. 2017.
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Figura 78- La Statuette féminine de Lespugue (Haute-Garonne) Boletim da Sociedade Pré-Histérica da Franga, 1924,
tomo 21, N. 3. p. 81-84.




datacdo de carbono e outras coisas do género, ha sempre algo que escapa, para a gloria e o “esplendor
do ‘SE’” (DELEUZE, 2006b, p. 17). Afinal, e se o desenho estivesse incompleto e fosse apenas uma
parte de algo que ndo se chegou a ser concluido? E se fosse a tentativa de representar algum tipo de
pintura corporal ou mesmo marcas, como cicatrizes sobre a pele? E se for apenas riscos aleatérios de
alguém que brincava com um objeto cortante sobre a peca de 0sso, como quem risca aleatoriamente
com uma caneta sobre papel quando se espera ao telefone? Independentemente de quais foram as
intencdes de quem tragou tais linhas sobre a pequena estatueta, a composi¢ao de linhas permanece
sendo um tipo de desenho que coloca a pensar a respeito da representacao de um tipo de peca de

vestuario.

George Bataille (2015), ao escrever sobre a arte parietal em Lascaux, no subcapitulo de O
nascimento da arte, em que trata das figuras femininas, onde, entre outras, também menciona a
Vénus de Lespugue, fala do carater enigmatico de tais figuras, reforcando o qudo variaveis podem vir

a ser as interpretacdes acerca de tais objetos.

Mas nada sabemos que dé uma sensacgdo de clareza; e destas diversas representagdes,
as mais antigas da forma humana, tudo quanto podemos dizer é que elas convergem
essencialmente em deixar na sombra a aparéncia que hoje costumamos trazer a luz
(BATAILLE, 2015, p. 124).

A aparente necessidade de se chegar a uma verdade acaba por demonstrar o quanto o primado
da identidade vem a definir o mundo da representacao. No ambito do pensamento representacional,
todo e qualquer trago passa a assumir uma significacdo. Ao compor uma reunido de significacées, as
interpretacdes se ddo na comparacao de modelos, remetendo a padrdes previamente identificados,
gue passam a servir como exemplos. Assim o traco, que é sulco, que € marca, que é desenho, pode,
a todo momento, vir a ser algo novo a cada vez que se tenta traduzi-lo, a cada novo pressuposto que

se inventa ou se compde.

Muito do que se vé&, se mostra e/ou que passa a se tornar visivel, na maioria dos casos, passa
a sé-lo pelo desenho, por vias “desenhativas” (MASSIRONI, 2015). Pensando o como na construcdo
dos modos de apresentar/representar imagens (objetos, paisagens, plantas, animais, lugares etc.),
observa-se que cada desenho acaba por apresentar algum tipo de significacao, vindo a ser importante
dar atencdo aos modos de pensar de cada época, cada local, cada cultura com relacdo as maneiras de
ver o mundo em que se estd inserido. Produzir desenhos, embora muitas vezes se demonstre simples,

vem a ser uma acao simultaneamente complexa por sua flexibilidade e dinamismo.

De facto, esta técnica essencial e primaria, baseada nos processos da visdo, encontra
meios e matizes parase adaptaras maisvariadas exigéncias. Elavaidesde ailustracdo das
fungBes taxonémicas das ciéncias da natureza, as descri¢cdes expressivas da ilustracdo
artistica; da coordenacdo dos tracados na elaboracdo de um projecto técnico, a
explicacdo num diagrama do complexo conjunto de dados inter-relacionados entre si;
do porem-se sinais sistematicamente modificados, que caricaturando coisas e pessoas
os tornam reconheciveis através de um filtro interpretativo, ao esquematizar-se a
realeza nos brasdes, nos ferretes nos sinais; ao contribuir para tornar compreensivel,
porque tracada com um sinal, a hipdtese tedrica da interligacdo das particulas da
matéria; até exprimir, talvez com uma garatuja , a projeccdo do mundo afectivo da
crianca (MASSIRONI, 2015, p. 17).
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Conforme listado anteriormente, observa-se que os grupos humanos que produziram registros
graficos, em especial pinturas e desenhos, podem der encontrados em todos os continentes, ndo
sendo uma exclusividade das civilizagdes indo-europeias. Tais registros foram utilizados de modo
amplo por estes grupos para ilustrar, narrar, esquematizar, das mais variadas maneiras, seus mundos,

suas vidas.

Outro exemplo brasileiro é apresentado por Thiago Fonseca De Souza (2016) em sua dissertacdo
de mestrado, intitulada Pinturas rupestres e paisagem: um estudo de caso das representacoes
zoomorficas do vale do Catimbau-PE e apresentada ao Programa de Pds-Graduagdo em Arqueologia,

da Universidade Federal de Pernambuco, em que, dentre as pinturas analisadas, datados de pelo

menos 6 mil anos, observou-se a presenga de pequenas figuras antropomorfas, algumas portando
atributos culturais que lembram bolsas ou sacolas, outros “antropomorfos ornados com atributos
culturais e vestimentas, em alguns casos, formando cenas, cuja disposicdo dos elementos remete a
copula humana”(SOUZA, 2016, p. 140).

Outro exemplo se da com os povos némades que viveram na regido das Montanhas Altai na
Russia, por volta dos séculos VI e Ill a.C, entre as estepes e pradarias do vasto planalto de Ukok, onde
se encontram as fronteiras da China, do Cazaquistao e da Mongdlia, e estabeleciam troca comerciais
com a Pérsia, India e China. Nos artefatos encontrados na regido de Pazyryk!® (zona das Montanhas
Altai), hd uma grande gama de imagens e representacdes que vai de tatuagens representando animais
fabulosos sobre a pele de mumias até pecas em tapecaria e feltro com desenhos de animais e cenas
do cotidiano, havendo a suspeita de que muitos destes artigos téxteis possam ser originarios das
regides com as quais estes ndmades estabeleceram contato (HERMITAGEMUSEUM, s.d.) (ANAWALT,
2011). (Ver Fig. 79%%)

Outro exemplo vem dos poves sumérios, que, por volta de 1600 a.C,, ja utilizavam o desenho
para tracar mapas e cartografias urbanas, como o plano da cidade de Nippur, considerado um dos
mais antigos planos desenhados em escala, onde pode-se identificar varios dos principais pontos da
cidade (FIALHO, 2010).

Linhas, tracos, marcas, sulcos que desenham a superficie de esculturas, paredes, papeis,
tecidos, mares, cidades, paises inteiros, assim como aconteceu em todos os continentes, a exemplo
da América do Sul, em que, ao ser encontrada por portugueses e espanhdis no século XVI, teve sua
colonizacdo desempenhada ndo apenas pela forga e violéncia dos conquistadores europeus, mas

também por seus desenhos, em especial os produzidos pelos engenheiros militares (BUENO, 2011)

166 Pazyryk também é o nome de um antigo povo némada que viveu na zona das Montanhas Altai na Rissia
siberiana a sul da atual cidade de Novosibirsk, perto da China, Cazaquistao e Mongdlia.

167 “O corpo de um chefe, encontrado em Pazyryk Barrow no. 2, foi coberto com tatuagens, que infelizmente
sao mal preservadas. As tatuagens podem ser melhor vistas no lado direito do corpo. O brago diteito do pulso ao ombro traz
as representacoes de seis bestas fantasticas com chiftres, seus quartos traseiros torcidos ao redot. A perna direita da rétula até o
tornozelo é coberta com a representa¢do de um peixe. No peito ha um tigre com uma cauda em espiral. No brago esquerdo ha
dois veados e um moufflon saltitante. Mais cedo uma tatuagem foi pensada para indicar o status social alto de um homem. No
entanto, investigacoes recentes das mumias dos timulos de Pazyryk revelaram que todas elas tém tatuagens. As imagens sao
feitas no chamado estilo zoométfico Scytho-Sibetiano.” [tradu¢io nossa). Disponivel em < https://wwwhermitagemuseum.
org/wps/portal/hermitage/digital-collection/25.+archacological +artifacts /879958> acesso 27 out. 2018.
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Figura 79- (Esq.) Fragmento de uma cobertura para uma sela, com um alce, 54x30 cm. (Dir.) Tatuagem no braco direito
de um chefe tribal, 60x28 cm. Ambas as imagens da Cultura Pazyryk, Século V a.C., Colecdo Artefatos Arqueoldgicos da
Europa Oriental e Sibéria do The State Hermitage Museum, Sdo Petersburgo, Russia.
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Figura 80- Mapa mostrando a cidade de Nippur, inscrita em uma placa de argila. 1.500 a 1.700 aC., 21,5x17x4,3 cm. |

Colecgdo Hilprecht da Universidade Friedrich-Schiller, Jena, Alemanha.
&
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De acordo com Bueno (2011), o processo de formacao territorial da América sob o impacto
das exploracGes e expansdo europeias a partir do século XVI ndo consistiu apenas no desdobramento
de um acaso ou de um encontro inevitavel. Exploracdo, conquista e povoamento constituiram as
bases de um grande esforco de espacializacdo, que envolveu um movimento material e uma
producdo de constituintes imaginarios de uma realidade constantemente renovada. Desse modo,
redes de assentamentos, portos, fazendas, missdes, presidios, fortificacoes, vilas, aldeias e cidades,
junto com um vasto repertorio de escritos e imagens, tornaram-se lugares concretos e imaginarios do

movimento no espac¢o dos impérios e sociedades.

Os desenhos dos engenheiros militares hoje seduzem pela beleza das cores e das
aquarelas, mas eram artefatos pragmaticos, submetidos a razao do Estado. Prospectivos
e propositivos, descrevem, relatam e projetam. Seriados, especializam ldgicas, redes
de relacdes sociais, fluxos, politicas de um lento processo de territorializacdo dos
impérios europeus em constante movimento. Fascinam o olhar, revelam e, ao mesmo
tempo, ocultam na medida dos interesses em jogo. Suas escalas graficas e seu grau de
objetividade variam em funcdo do papel que cumprem. Ndo se limitam a instrumentos
de raciocinio e descricdo; projetam e especializam designios politicos. Tomados como
fonte para Historia, convém desconfiar da sua aparente neutralidade (BUENO, 2011,
p. 28)

A constituicdo do territorio que, hoje, se conhece por Republica Federativa do Brasil se compos
pela forca de uma agéncia interoceanica, da qual Portugal foi seu principal dominio, e a partir dos
fluxos de intercdmbio cultural e de conhecimento de uma outra realidade que se interp6s entre o

olhar e o real, “entre o referente real e o imaginario (designio)” (BUENO, 2011, p. 20).

No processo de elaboragao dos mapas de um territdrio, misturavam-se saberes e politicas,
projetos e designios no trabalho de producdo e controle dos espacos em um contexto em que
mentalidade e materialidade configurariam a posse de um territério, o qual que se transformaria
especialmente diante dos espacos adjacentes do império espanhol, outro grande concorrente na
corrida imperial da América, pelo menos, até o século XVIII, em que holandeses, franceses e ingleses
entrariam, principalmente, nas Guianas. Desenhos e projetos foram instrumentos tao importantes
quanto as armas para materializar a presenga e o poder de um Rei ausente nos espagos incorporados

em seus dominios ultramarinos (BUENO, 2011).

Assim como os desenhos se constituiram parte de acdes colonizadoras, como ocorrido no
Brasil no decorrer dos séculos XVI ao XVIII, os desenhos também fizeram parte da composicao de
mudancas culturais na Europa ao inserir novas imagens que incrustavam e integravam toda sorte de
artigos téxteis, principalmente nos tecidos usados em indumentarias e tapegarias. Pois, mesmo com
a crescente atividade de tecelagens europeias, os tecidos vindos do Oriente permaneciam exercendo

seu fascinio sobre os paises ocidentais (BOUCHER, 2010).

Musselinas de seda e ouro de Mossul, damasquilho com ornamentos tecidos de
Damasco ou da Pérsia; as conhecidas como baldacchino, com padrdo de miniaturas
difundidas até na Inglaterra; |as de Antioquia com fundo preto ou vermelho decorado
com pdssaros ou azuis; camocas, transmitido da China para Pérsia e para Chipre, onde
se fabricavam o maramoto, o damasco e os corddes de ouro; dabiky, do Egito, com
flores douradas: esses poucos nomes mostram que os grandes centros do Oriente
forneciam téxteis a Europa (BOUCHER, 2010, p. 179).
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Figura 81- Delineatio omnium orarum totius Australis partis Americae, dictae Peruvianae... [Cartografico] = Afbeeldinghe
van alle de Zee-custen des gheheelen... Langren, Arnold Florent van, 1580-1644. Amsterdam [Paises Baixos]: Coenelis
Claesz, 15957]. 1 mapa: gravado em metal; 41 x 55cm. Biblioteca Nacional (Brasil).
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Figura 82- A cidade de Angra na ilha de lesu xpo da Tercera que esta em 39 graos. 1 planta: gravada em metal; 48 x 84
cm. 1595. Linschoten, Jan Huygen van, 1563-1611. Biblioteca Nacional (Brasil).
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Figura 83- Atlas do Brasil, c.al666-?. 1 atlas ms. (16f.): 29 cartas col; 40 x 56,5 cm. Albernaz Il, Jodo Teixeira, fl. 1655-
1699. Biblioteca Nacional (Brasil). 3
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Os tecidos orientais eram consumidos tanto pelas cortes quanto pelo clero, usados nas mitras
dos bispos e em paramentos de altar. Eram especialmente cobicados devido a perfeicdao técnica
na composicao de seus padrdes, cujos desenhos que compunham tais padronagens se distribuiam
entre criaturas fantasticas e animais heraldicos, padrdes abstratos e composicdes florais, sendo que
as padronagens com criaturas herdldicas eram tidas como padrdes classicos até meados do século
Xlll, cuja origem nem sempre foi clara. Embora predomine a origem persa, podiam ser importados
dos proprios ateliés sassanidas!® ou serem imitacdes e até mesmo criacdes a partir de tecidos
sassanidas'®® (BOUCHER, 2010; IRANICAONLINE, 2020; METMUSEUM, 2020).

Foi esse repertorio de ornamentos que os ateliés da Italia e mesmo outros mais
distantes imitaram: os de Rasbonne e de Col6nia, em meados do século XllI, atestam
a penetracdo de certos protétipos da arte oriental, cujos motivos se transformam,
pouco a pouco, para se adaptar ao gosto ocidental. A Itdlia liberta-se bem cedo,
no século XIV, dessa tutela oriental e atribui uma importancia crescente ao padrao
floral estilizado até a eliminagdo praticamente completa dos temas animalistas e das
divisdes arquitetonicas. A moda de corbelhas de flores se generaliza e se desenvolve
consideravelmente em Florenca e Génova (BOUCHER, 2010, p. 179).

No século XV, os tecidos produzidos na Italia exploravam amplamente desenhos compostos
por arabescos florais estilizados que também proviam de elementos decorativos vindos do Oriente,
tecidos estes que compuseram as vestes de personagens retratados em pinturas da época, a exemplo
de pinturas produzidas por artistas de Florenca e demais locais da peninsula Itdlica, que interpretaram
o tema da Adoragdo dos Reis Magos (Niccolo e Giovanni Pisano, Duccio da Buoninsegna, Giotto,
Andrea Orcagna, Lorenzo Ghiberti, Masaccio, Gentile da Fabriano, Paolo Uccello, Domenico Veneziano)
(Figuras 876e 87). Tal tema pode inspirar muitos artistas, pois contava com uma série variada de fontes
escritas e iconicas: historias, lendas, tradicdes, muitas imagens, simbolos e significados associados
aos Reis Magos durante séculos; as histérias e memorias das caravanas, especialmente orientais, e as
celebragbes da Epifania com suas procissées (BOUCHER, 2010; MEDDE, 2017).

Observa-se que, a partir do século XV, os tecelGes europeus, especialmente os italianos,
permaneceram fazendo uso, em seus repertérios de desenhos, de motivos de influéncia oriental ao
mesmo tempo que aumentaram o emprego de desenhos de padrdes florais autorais. Por volta de
1430, um novo estilo de desenho, especialmente nos veludos, passou a se desenvolver com base em
formas florais, vindo a ser trabalhado em uma escala muito maior do que a conhecida anteriormente
(BOUCHER, 2010; TRC-LEIDEN, 2020), desenvolvendo-se em formas assimétricas e simétricas em

168 A origem sassanida ¢ atribuida especialmente quando os tecidos sdo decorados com padrées de animais
heréldicos. Tipicos sdo pavoes, carneiros e outros animais que sdo organizados individualmente ou em pares dentro de uma
roseta. O carneiro era o deus da guerra em conexdo com Verethragna (divindade do zoroastrismo, cujo nome pode ser
interpretado como “Vitotioso”) e, portanto, tinha uma popularidade particular nas artes sassanidas como motivo para texteis
(IRANICAONLINE, 2020).

169 “Os téxteis feitos no Egito, no Oriente Préximo e no oeste da Asia Central na era sassanida eram comumente
decorados com um dnico animal ou um par confrontado. Uma estilizacdo geométrica particularmente angular dos animais
caracterizou algumas das pecas tecidas em Sogd, no oeste da Asia Central. A preciosa qualidade das sedas luxuosas levou a
transferéncia de padroes téxteis para outras midias - vasos de prata, esculturas em pedra e ceramicas - muitos dos quais foram
feitos séculos apds o colapso do Ira sassanida e as conquistas arabes generalizadas no Oriente Proximo. O carneiro com fita
representado neste fragmento de tecido é de inspiracio sassinida. O andar do animal e certos detalhes estilisticos, como os
chifres espalhados representados frontalmente, o colarinho e as fitas esvoacantes sao caracteristicas desse motivo, tal como
ocorre nos selos sassanidas e no estuque” (METMUSEUM, 2020) [traducido nossa].
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Figura 84- Fragmento de tecido Sassdnida. Pérsia, século 7. Samita de seda moldada 25 x 34 cm. (MAD) Musée des Arts |
Décoratifs, Paris.
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Figura 85- Fragmento de tecido Sassdnida: ariete com uma fita no pescogo e fitas esvoacantes ca. Século 7 DC. Ld e
algoddo 21,8 x 10,5 cm. Metropolitan Museum, Nova York.

254,



258

grande escala e abrindo espaco para o surgimento de outro tipo de desenho na tecelagem de veludos,
o chamado ferronnerie (Figura 88), por causa de sua semelhanca com o rendilhado de ferro habitual
na composicdao de gradis arquitetonicos, ornamentando-os “com romas ou cardos inscritos entre
largas linhas ondulantes” (BOUCHER, 2010, p. 179) (Figura 89).

Outra forma de tecido muito cara e popular no final do século XV e inicio do século XVI era o
veludo brocado (tecido de veludo com brilho metalizado), que incluia fios de ouro e/ou prata somados
a técnicas de veludo. Nesse contexto, o auge do luxo para muitos clientes eram os veludos tecidos
com seus brasdes ou emblemas pessoais. Esses veludos encomendados foram produzidos na Italia e

na Espanha para cortes reais, nobres e igrejas em toda a Europa.

O repertorio imagético de referéncias exodticas se ampliou ainda mais quando as Grandes
NavegacOes e suas exploracGes ultramarinas, em especial os reinos da peninsula ibérica,
estabeleceram contato com novas riquezas que interessavam muito ao Velho Continente. O contato
direto com uma vasta gama de fauna, flora e minerais, assim como de técnicas e conhecimentos
empregados em manufaturas de toda a sorte, impactou os exploradores ibéricos. A exuberancia do
Novo Mundo foi descrita em relatos detalhados, a exemplo do que escreveu Cristévao Colombo em
sua carta anunciando a chegada as indias, quando, na verdade, havia chegado & ilha de Guanahanf
(nas Bahamas), em 12 de outubro de 1492.

As suas terras sdo altas, e nela muitas cadeias de montanhas e montanhas muito altas,
sem comparacdo com a ilha de Tenerife; todos muito bonitos, com mil caminhos, e
todos percorriveis, e cheios de arvores de mil maneiras e altas, e parece que chegam
ao céu; E eu ja disse que elas nunca perdem suas folhas, pelo que posso entender,
gue as vi tdo verdes e tdo bonitas quanto sdo em maio na Espanha, e elas estavam
em flor, delas com frutos, e delas em outro termo, como é sua qualidade; e o rouxinol
e outros passaros cantaram de mil maneiras no més de novembro onde quer que eu
estivesse. Existem palmeiras em seis ou oito formas, o que é admiracdo em vé-las,
pela bela deformidade delas, mas assim como as outras arvores e frutas e ervas. Nela
ha maravilhosos pinhais e campos muito extensos, e hd mel e, em muitos aspectos,
passaros e frutas muito diferentes. Nas terras, ha muitas minas de metal e pessoas em
numero consideravel'’® (BRY, 1594, p. 2) [tradugdo nossal].

Tanto nas cartas quanto em suas anotacdes, Colombo ndo para de elogiar a beleza da
vegetacdo e, apesar de sua auséncia de conhecimento acerca de tudo que Ihe é novo, esta convencido
do potencial comercial da exuberante vegetacdao do Novo Mundo, conforme escreveu em seu didrio
em 19 de outubro de 1492: “... e ainda acredito que ha nelas (nas ilhas) muitas ervas e muitas arvores
gue valem muito na Espanha para tinturas e remédios de especiarias, mas ndo as conheco, o que me
da grande pena”(HEERS, 1992, p. 315 apud OLARTE, 2019) [Tradugdo nossa]'’*.

170 “Las tierras de ella son altas, y en ella muy muchas sierras y montaias altisimas, sin comparacion de la isla de Tenerife; todas
hermosisimas, de mil fechuras, y todas andables, y llenas de drboles de mil maneras y altas, y parece que legan al cielo; y tengo por dicho que jamds
pierden la hoja, segiin lo puedo comprebender, gue los vi tan verdes y tan hermosos como son por mayo en Esparia, y de ellos estaban floridos, de ellos
con fruto, y de ellos en otro término, segin es su calidady y cantaba el ruiseiior y otros pajaricos de mil maneras en el mes de noviembre por alli donde
o andaba. Hay palmas de seis 0 ocho maneras, que es admiracion verlas, por la deformidad hermosa de ellas, mas asi como los otros drboles y frutos
¢ hierbas. En ella hay pinares a maravilla y hay campinas grandisimas, y hay miel, y de muchas maneras de aves, y frm‘as muy diversas. En las
tierras bhay muchas minas de metales, y hay gente en estimable niimero” (BRY, 1594, p. 2).

1174l ...y aun creo que a en ellas (en las islas) muchas yervas y muchos drboles que valen mucho en Esparia para tinturas y para
medicinas de especeria, mas yo no los conozco, de que levo grande pena” (HEERS, 1992, p. 315).



Figura 86- Detalhe das roupas com tecidos orientais. Retdbulo de Adoragao dos Magos. Tempera sobre madeira. Gentile

da Fabriano. 1423. Dimensao total 300 cm x 282 cm. Galeria degli Uffizi. Italia.
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Figura 87- Detalhe das roupas dos Reis Magos com tecidos orientais, The Adoration of the Magi. Domenico Veneziano.
Ca. 1439. 84 x 84 cm. Pintura a 6leo sobre madeira de alamo. Gemadldegalerie, Staatliche Museen zu Berlin.




Figura 88- Veludo Ferronnerie; Italia, provavelmente de Veneza. 94,6 x 81,3 cm. veludo de Seda. ca. 1475-1500, RISD
Museum, Providence (EUA).

261



262

Figura 89- Veludo de seda modelado com relevo, corpo Unico Italia, século 15. 55x48 cm
(MAD) Musée des Arts Décoratifs, Paris.

-



Figura 90- Pedago de veludo vermelho aluciolato elevado, trés alturas de pélos, fundo tafetd, enrolado na
trama. Itélia, século 15. 73 x 47 cm. (MAD) Musée des Arts Décoratifs, Paris.
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Figura 91- Pedaco veludo de seda e fios metadlicos. Itdlia, segunda metade do século 15. 67.3 x 55.9 cm. Metropolitan

Museum, Nova York.
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Apesar do fato de que tais descobertas precisassem ser respaldadas com provas materiais, €
evidente que o mundo natural ndo pode ser facilmente extraido de seu entorno. Para traduzir a vasta
guantidade de plantas, animais e paisagens, foi necessario desenvolver um sistema imagético de
representacao e classificacdo que contou ndo apenas com descri¢des literarias, pinturas e desenhos,

mas também com amostras ilustrativas dos modos de se viver no Novo Mundo.

Olarte (2019) observa que os metais preciosos, como ouro e prata, foram mais faceis de
mobilizar do que os exemplares de flora e fauna, que tiveram de ser representados e apresentados de
outras maneiras. O autor menciona o caso do conquistador espanhol Hernan Cortez, que, diante de
sua dificuldade em descrever a diversidade de materiais produzidos no México, enviou ao rei Carlos

V mantas de algod3do colorido com adornos, camisas, almofadas e tapetes.

Vale destacar, conforme assinala Garcia (2010), que muitas das representacées apresentadas
pelos conquistadores ndo primavam pela fidelidade ao elemento representado, pois a logica de
composicao de tais representacdes era regida por um conjunto de regras motivadas a partir do como

tais visualidades poderiam se adequar aos propdsitos dos conquistadores.

As Cartas de Relacdo de Cortez (sdo cinco, porém a primeira se extraviou), por exemplo,
colocam os mexicas, ou astecas, dentro da imagem do bom selvagem de Rousseau.
Elas descrevem a laboriosa producdo de téxteis organizada em Tenochtitlan, capital
asteca sobre a qual hoje repousa a Cidade do México, para enfatizar o valor das
plantas e dos animais dos quais se podem produzir fibras, como algoddo e o maguey,
ou extrair corantes, como é o caso do pequeno inseto denominado grana cochinilha,
responsavel pela disseminacdo do tom vermelho na Europa (GARCIA, 2010, p. 50).

Nos processos de compreensdo da natureza americana, a apropriagdao do conhecimento
nativo desempenhou um papel central, a exemplo do trabalho desempenhado por frei Bernardino

172

de Sahagun'’?, que promoveu um projeto para traduzir, de forma abrangente, o conhecimento
astrondmico, historico, religioso, da Histéria Natural e do funcionamento politico dos nativos

mexicanos do século 16.

Sahagun consolidou uma oficina em que indigenas faziam desenhos nos quais refletiam seus
conhecimentos. Posteriormente, o frade se dedicou a transcrever o material, gerando um texto
bilingue que narrava, em espanhol e nahuatl, conhecimentos indigenas sobre geografia, comércio,

religido e politica.

Os desenhos dos indigenas a servico de Sahagun sdo uma amostra clara do vasto conhecimento
nativo sobre a natureza americana e revelam uma cultura misteriosa e sofisticada. O rigor com que
sdo descritos animais e plantas, como o beija-flor, mostra a riqueza do conhecimento local sobre a

natureza (Figura 93).

Del Paso (2008), ao escrever sobre a cozinha mexicana, conta que os espanhois encontraram,
no México, mais de dez mil espécies de plantas até entdao desconhecidas na Europa, descoberta que se

deve, em grande parte, ao indio Juan Badiano, que traduziu para o latim o herbario asteca, conhecido

172 Bernardino de Sahagun foi um frade franciscano que compilou numerosas obras em espanhol e nahuatl
sobre a religido e as praticas dos indigenas mexicanos. Sua obra mais importante ¢ a Historia de las cosas de la Nueva Espafia,
também conhecida como Cédice Florentino.
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hoje como Cddex Barberini*’?, cujas ilustracdes representam uma grande variedade de plantas que
servem como remédios para curar diversos tipos de doencas (Ver Fig. 92)*74. Del Paso (2008) também
cita o médico espanhol Francisco Hernandez, autor da Histdria Plantarum Novae Hispaniae'”.
Herndndez, profundo conhecedor da obra Histdria Natural, de Plinio, almejava emular e substituir a
Histdria Natural do autor romano do século |. Dentre as plantas catalogadas por Hernandez, podem
ser destacadas milho, tomate, cacau, tabaco, coca, batata, além de muitas outras plantas americanas,

que viriam a transformar a cultura do Ocidente e a histéria do mundo moderno (OLARTE, 2019).

A partir das ilustragdes produzidas pela oficina do frei Bernardino de Sahagun, assim como
tantos outros desenhos feitos por europeus, partindo do que foi efetivamente visto e também
interpretado a partir de cartas e outras narracdes, € possivel observar o qudo vasto e detalhado era
o conhecimento nativo da Histéria Natural americana em contraste as limitacdes dos europeus para
compreender a natureza do Novo Mundo (Ver Fig. 93'7°). Por sua vez, a producdo de desenhos e
ilustracdes desempenhou um papel central na produgao de conhecimento, contribuindo, assim, com

a compreensdo europeia do Novo Mundo e, consequentemente, com seu processo de colonizagao.

Observa-se aqui, uma vez mais, o paralelismo entre as linhas das tecituras e as linhas graficas,
no qual os processos de criacdo, tanto de tecidos e tapecarias quanto de pinturas, gravuras e desenhos,

sdo pertinentes uns aos outros, afirmando que desenhar vem a ser uma maneira de tecer.

1172 “Conhecido também como Cddice Badiano ou Cdédice De la Cruz-Badiano, ou ainda, pelo seu titulo em
latim Libellus de medicinalibus indorum herbis (Livro das ervas medicinais dos indios). Se tratava de um esctito sobre plantas
medicinais astecas, escrito originalmente em lingua nahuatl a partir das narracdes do, ja idoso médico indigena (xochimilea),
Martin de la Cruz — aluno do Colégio da Santa Cruz de Tlatelolco (México), por volta de 1552. O original em nahuatl
desapareceu. Foi traduzido para o latim por Juan Badiano, também xochimilca e estudante do Colégio da Santa Cruz. Também
¢ conhecido por Cdodice Barberini, devido a Francesco Barberini, que foi o seu possuidor durante os primeiros anos do século
XVII. O cédice que se encontra hoje no acesvo do Vaticano” (GAMIZ, 2020) [Traducio nossa].

174 “Huitzquilitl. Tlatlancnaye: Remedio contra la sangre negra. Se cuecen en agua las ramas y raices molidas de las hierbas
cuanbtlabuitzquilitl y tatlancuaye; se les agrega perla, higado de lobo y pulgne. Debe beber ese liguido asi preparado. Separadamente ha de beber
antes de la comida el jugo exprimido de diversas flores que buelen bien. Ha de andar en lugar sombreado, y se ha de abstener de trato carnal.
Beberd mny moderadamente el pulgue y mejor no lo beba, si no es como medicina. Dediquese a cosas alegres, como es el canto, la milsica, el tocar los
instrumentos con que acostumbramos acompanar nuestras danzas publicas.” Tradugdo para o espanhol Disponivel em: < https://www.
banrepcultural.org/historia-natutal-politica/hnp-07.html> Acesso em 20 set. 2020.

175 “Obra popularmente conhecida como Tesoro Messicano (Tesouro mexicano), cujo titulo formal é Rerum
medicarum Novae Hispaniae thesaurus, seu, Plantarum animalium mineralium Mexicanorum historia (Inventario de itens
médicos da Nova Espanha, ou Histéria de plantas, animais e minerais mexicanos), também ¢é conhecida como “Esemplare
Cesiano”, devido as ricas anota¢oes manuscritas de Federico Cesi (de 1585 a 1630), o naturalista e fundador italiano da
Accademia dei Lincei, em Roma. O Tesoro é uma obra complexa: os eventos que culminaram na sua publicacio em 1651
datam de 1570, quando o rei Filipe II da Espanha nomeou seu médico da corte, Francisco Hernandez, para médico-chefe
das Indias. Filipe ordenou que Herndndez fosse a0 México para estudar o meio ambiente do Novo Mundo, com foco nas
aplicac6es medicinais de suas plantas ainda desconhecidas na época. Sete anos depois, Hernandez retornou a Espanha, mas
seu manusctito, uma enorme coleciao de nomes ininteligiveis com desenhos de plantas e animais desconhecidos, nio agradou
ao rei. Entdo Filipe solicitou a Leonardo Recchi para elaborar um texto mais compativel ao seu desejo original de uma lista
de plantas para uso medicinal. Em 1610, o manuscrito de Recchi chegou as maos de Cesi, que assumiu a tarefa de concluir
a obra e garantir sua impressio. Cesi encomendou o comentario e a exegese de Johannes Faber, Fabio Colonna e Joannes
Terentius, e a compilagao dos indices ficou por conta de Francesco Stelluti. O volume traz quatro direitos de impressio
datando de 1623 a 1627: Privilegium Summi Pontificis (do Papa Urbano VIII), Privilegium Imperatoris (do Fernando II
do Sacro Império Romano-Germanico), Privilegium Regis Galliae (do rei Luis XIII da Franca), e Privilegium Magni Ducis
Etruriae (de Ferdinando II, duque de Toscana), além de uma dedicacio a Filipe IV datada de 1650 e o imprimatur de 16517
(WDL, 2020) [Traduc¢io nossa]. y

176 Disponivel em: < https://www.bantepcultural.otg/histotia-natural-politica/hnp-07.html> Acesso em 20
set. 2020.
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Figura 92 - Libellus de medicinalibus indorum herbis, Martin de la Cruz, p .41, 1552. Ciudad de México, Fondo de
Cultura Econdmica, Instituto Mexicano del Seguro Social, 1991.
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Figura 93- Beija-flor desenhado na oficina de Frei Bernardino de Sahaguin. Cédice Florentino ou Historia de las cosas de
Nueva. Fondo de Cultura Econémica Espafia. México, 2005, p. 42. Banrepcultural
(Montagem do autor) i
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Desegno e Desenho

“Nao posso tornar precisa minha percep¢do de uma coisa sem desenha-la virtnalmente, e nio
posso desenhar essa coisa sem uma atencao voluntatia gue fransforme de forma notdvel o que antes
eu acreditava perceber e conbecer bem. Descubro que nao conhecia o que conhecia: o nariz de minha
melhor amiga...”

(VALERY, 2012, p. 61-62).

desenho tende a ser uma tematica motivadora que se desdobra em um vasto campo
de temas subjacentes ao apresentar, em sua trajetoria, o fato de ja ter sido estimado
como raiz matricial de todas as artes (no caso das belas-artes!’’). Vem a ser uma tarefa
complexa definir fronteiras claras ao que abrange os campos de atuacao que compdem o desenhar
perante a producdo que se da em varias areas, como, por exemplo, na pintura, escultura, arquitetura,

engenharia, tapecaria e tecelagem.

Observa-se que o conceito de desenho que vem a ser mais utilizado na atualidade acaba
sendo um tanto quanto limitado se comparado a conceituacdo empregada entre os séculos XV e XV
(BUENO, 2011), pois, em sua origem, tal conceito abarcava uma ampla variedade de sentidos que,

hoje, sdo atribuidos a outros termos, conforme serd apresentado na sequéncia.

O termo desenho ndo se limita a uma Unica definicdo, sendo, no senso comum, vinculado a
processos artisticos que o definem enquanto resultado de métodos de impressdao de marcas sobre
uma superficie, resultando em imagens que venham a sugerir linhas, pontos e formas em uma
composicao bidimensional. Em sua origem latina, a palavra “desenho” deriva do verbo designare’’,
gue pode ser traduzido como designio, intencdo, propdsito, finalidade, ou seja, o termo se da imbuido

em um sentido ambiguo, de desenhar e de designar.

Embora o termo “desenhar” esteja mais ligado a acdo de executar, de fazer, de confeccionar,
de produzir um desenho, o termo “designar” esta comumente ligado a intencdo de realizar algo,
um proposito, uma vontade, e para ambos os termos suas tantas definicdes se complementam e se

confundem muitas vezes.

O Renascimento traz a luz a palavra “desenho” (conforme grafado na lingua portuguesa),

177 O conceito de “belas-artes” surgiu, no século XVIII, associado a ideia de que um certo conjunto de
suportes e manifestacGes artisticas vinha a ser superior aos demais. As belas-artes eram aquelas que, segundo o ponto de
vista do petriodo, possuiam a dignidade da nobreza, em contraponto as, entdo desvalorizadas, “artes aplicadas “ou “artes
secundarias”, devido ao fato de serem praticadas por trabalhadores. Assim, compunham as belas-artes: a pintura, a escultura,
o desenho, a arquitetura.

178 “besignare = lat. DESIGNARE, che Propr. vale porre i segni, quasi per stabilire i confini, d'onde il senso pisi lato di
accennare, indicare, comp. del prefiss. De indicante compimento di azione, gppure latto di metter girl, e SIGNARE da SIGNUM segno (1. q. voce).
- Indicare in modo determinato, Destinare, Deputare: accanto a Disegnare = tracciare le prime linee di un guadro. Deriv. Designato; Designazione.”
(PIANIGIANTI, 1907, p. 399-400). “Designare = lat. DESIGNARE, que Propr. vale a pena colocar os signos, como que para
estabelecer os limites, a partir dos quais o sentido mais amplo de sugerir, indicar, comp. do prefixo. De indicando a conclusiao
da acfio, ou o ato de abaixar, e SIGNARE do sinal SIGNUM (ver q. Item). - Indique de forma especffica, Alocar, Deputado:
a0 lado de Desenhar = desenhar as primeiras linhas de uma pintura. Deriv. Designadas; Designacio. Detiv. Designadas;
Designacio” [Traducio nossa].



sendo que, de acordo com Martins (2007), o primeiro uso conhecido data de 1567%”°. Palavra que
apresenta uma conotacdo ampla desde seu surgimento, dividindo-se, basicamente, em duas linhas
de sentido, sendo desenho como modo/maneira de pensar, de designar, e/ou modo/maneira de
representar/interpretar uma imagem e/ou uma ideia com o uso de tracos, uma composicao de linhas

tracadas, tramadas, resultando em um registro grafico.

No livro de Vasconcelos (1567), o termo desenho, nas onze vezes em que é mencionado, diz
respeito a designios, desejos, vontades, intencdes.
Errado fundamento he ho dos Reys, que desamparando o proprio estado porir conquistar
ho alheyo,; occasiam muitas vezes de perderem ambos, ou gaynhar perpetua infamia,
e muito peor fim. Vém-se no que socedeo a el-Rey Artur, por pretender senhorearse
de Itdlia; onde sabendo logo deste levantamento de seu estado tam injusto, e desleal,
culpado nos vassalos, e condenado no filho, foylhe forcado leixar sua empresa, perder
o desenho de sua cobica, por acodir & conservacdo do adquerido: ca ndo he menos

louvado ho conservar, que ho adquerir; por o que desapressando Italia,«levou seu
exercito a Ingraterra, onde entrando foy recebido dos leais vassalos, e informado da

determinagdo dos tredores (VASCONCELQS, 1567, p. 6). [Grifo nosso]

Sua origem esta intimamente ligada ao desenvolvimento da cultura humanista, em que o
desenho adquire uma posicao de respeito, passando a ser o centro das atencdes em muitas discussoes,
especialmente no campo das Artes, sendo discutido e problematizado em iniumeras publicagdes e
tratados. Por exemplo, para Giorgio Vasari (1511-1574), um artista e bidégrafo que viveu em Florenca,
a arte do desenho procede essencialmente do intelecto, afirmacdo que vinha respaldada pelo que
Aristételes (séc. IV a.C.) propunha em sua obra Poética, muito citada por Protégenes (sec. Il d.C.),
ao afirmar que “o desenho remete sempre a ordem de um projeto; pressupde uma antecipacao do
espirito que concebe abstratamente e representa mentalmente a forma que quer realizar, o objetivo
que busca atingir” (LICHENSTEIN, 2006, p. 12). Federico Zuccaro (1542- 1609), em sua obra /dea del
pittore, escreve que desenho é “forma, concepcao, idéia, regra e finalidade —em suma, uma atividade
superior do intelecto” (LICHENSTEIN, 2006, p. 12).

Em seu tracado etimoldgico, a palavra desenho tem sua origem atribuida ao termo florentino
disegno (1444), que, na época, também ja apresentava uma conotacdo dupla de significado, tanto
como algo relativo a um procedimento mental (ideiazzione) quanto a uma representacdo grafica
(MARTINS, 2007), a exemplo do que escreveu o pintor italiano Cennino Cennini (1370 — 1440) em
seu /I libro dell’arte, o que viria a ser um dos primeiros livros sobre a arte no Renascimento e uma

importante fonte sobre os métodos, técnicas e atitudes dos artistas medievais:

O termo florentino, disegno, com o qual se escreveram, nesse tempo, 0s primeiros
tratados onde o desenho assume a acepcdo de ciéncia ou de teoria, deriva do
denominativo designare, um verbo latino composto do prefixo de-, que lhe denota,
precisamente, «proveniéncia», e signum, substantivo que corresponde a «rasura»,
«marca», «tipo», «grafo», «corte», «ferida». Portanto, designare indica tanto a
accdo de mostrar algo de algo (em geral, a «ideia» ou «esséncia»), constituindo-se
na relacdo» — daqui a intrinseca implicacdo com a mimesis ou com a «semelhanca»
(homoidtés) antigas, espelhadas na Vulgata: ad ciamus hominem imaginem et
similitudinem nostram», —como a acg¢ao de incidir, que abre, marca ou inscreve e que,

179 “Em portugués, segundo o Houaiss, a palavra desenho ¢ registrada pela primeira vez em 1567, na obra de
Jorge Ferreira de Vasconcelos Memorial, Das Proezas da Segunda Tavola Redonda” (MARTINS, 2007, p. 4).
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instituindo-se, como linha de «separacdo», tem também o significado de distingdo e
diferenciagdo — «ndo vim trazer paz, mas espada; porque vim a separar ... », assim diz
Jesus em Mateus 10,34-35 (PAIXAO, 2008, p. 37).

O desenho, segundo Cennini, ocupa um local de destaque entre as ocupagcdes humanas por
combinar teoria e imaginacao com as habilidades da mao. “Disegno. El fondamento dell’arte, e di tutti
questi lavorii di mano principio é il disegno e ’l colorire. 4. — Sai che ti avverra, praticando il disegnare
di gesso? Che ti fara aperto, pratico, e capace di molto disegno entro la testa tua”® (CENNINI, 1859,
p. 338-334). (Ver Fig. 95).

Embora seja mencionado em escritos provenientes do chamado “humanismo vulgar”, a
exemplo da poesia e da literatura artistica do periodo (como a de Cenini), sera com as publicacdes de
Leon Battista Alberti (De Pictura, composta em duas versodes, vulgar e latina, escrito por volta de 1435,
mas apenas publicado a partir 1450) que tal vocabulo ird assumir o sentido semantico de “ciéncia” ou

mesmo de “disciplina” aos moldes do que se conhece no presente momento (PAIXAO, 2008).

Do desenho, Alberti exigira um quadro tedrico preciso, equivalente ao que se
espera de uma gramatica, exactamente como tinha procedido para a escrita com a
sistematizacdo do florentino na sua Grammatichetta. As bases de tal intencao foram
esbocadas no seu tratado De Pictura (para as artes “a mais antiga expressao tedrica
do Quatrocento”), composto em duas versdes, vulgar e latina, respectivamente em
€.1435/36. Ai o desenho surge como base fundamental para a pratica da pintura, e ai,
em didlogo e confronto com o “antigo”, se apresentam “as regras e o sistema das artes
figurativas” (PAIXAO, 2008, p. 23).

No referido tratado, Alberti se opde aos moldes do como o desenho vinha sendo usado
nas oficinas corporativas, as chamadas botteghe®?, onde se dava a realizacdo de estudos sobre
proporgdes e temas antigos “através de modelos estereotipados desvinculados da prépria natureza”
(PAIXAO, 2008, p. 23). Nos estudos de Alberti, a natureza era tomada por seu aspecto produtivo

(natura naturans), e ndo como simples dado da criacdo (natura naturata).

Deste modo, pode-se observar que ambos os termos (desenho e disegno) trazem, em sua
composicao, as mesmas matrizes do latim De signum, relativo a sinal, marca distinta, assinatura, selo,

e Designare, usado para definir a acdo de marcar, tragar, representar, dispor, regular (ISODA, 2013).

Entende-se que o surgimento da palavra “desenho” no Renascimento se fez necessario porque,
em tal periodo, especialmente com o advento da “perspectiva”, passaram a se dar novas maneiras
de conceber as representacdes dos espacos e das formas em superficies planas, especialmente na

arquitetura.

As normas que presidem essa nova maneira de ver constituem um verdadeiro Codigo
de Visualidade que se contrap®e e, aos poucos, revoga inteiramente a tradicao da
pintura medieval precedente, de origem bizantina, romantica e gotica (RIBEIRO, 1978,
p. 105).

180 “Desenho. O fundamento da arte. E de todos estes trabalhos manuais principio é o desenho e a cor. 4
— Sabe o que te acontecera, praticando o desenho com gesso? Isso fard com que voce seja aberto, pratico e capaz de muito
desenho dentro da sua cabeca.” [traducdo nossa] s

181 Oficina (estudio) de um mestre artista, em que artistas iniciantes, aprendizes ou alunos aprendiam
participando na execucdo do trabalho.



A instituicdo de um codigo de visualidade, que se deu a partir de normas instituidas que
passaramacomporas maneiras de ver, foi predominante por praticamente cinco séculos, reverberando
diretamente nas maneiras de representar o mundo naqueles momentos, permanecendo, de certo
modo, bastante presente ainda hoje, pois, segundo Baxandall (1991), as formas e estilo de representar
imagens (no desenho e na pintura) “refletem o ambiente social” (p. 224) e os aspectos e convencdes
sociais que compdem a percepgdo em relacdo as maneiras de ilustrar e/ou representar uma imagem,
sendo que as formas e os estilos tanto do desenho quanto da pintura podem apurar a percepgao que

se vem a ter da sociedade renascentista.

No século XVI, proliferaram textos que demonstravam os multiplos sentidos que o termo
desenho poderia prover, a exemplo de Francisco de Holanda (1517-1584), arquiteto, iluminador,
pintor e tedrico, considerado o primeiro grande nome da histéria do desenho portugués e primeiro

autor a escrever sobre desenho em Portugal.

As mencoes ao desenho aparecem de maneira dispersa ao longo de suas obras, vindo a ser
mencionado como tematica em um de seus Ultimos textos. De acordo com Eduardo Duarte, em sua
tese de doutorado intitulada “Desenho romantico portugués: cinco artistas desenham em Sintra”,
apresentada a Universidade de Lisboa através da Faculdade de Belas Artes em 2007, a teoria sobre o

desenho desenvolvida por Holanda pode ser dividida em duas partes:
Em primeiro lugar, no Da Pintura Antiga e nos Didglogos em Roma (22 parte do Da
Pintura Antiga) escritos em 1548, alguns anos depois do seu regresso de ltalia em
1541, o autor refere essencialmente os aspectos mais tedricos e conceptuais do
desenho no contexto da estética neoplaténica que perfilhava. Em segundo, no tratado
sobre desenho, muito adequadamente intitulado Da Ciéncia do Desenho (1571), no

qual o autor discorre essencialmente sobre os multiplos aspectos praticos ligados ao
desenho (DUARTE, 2007, p. 344-345).

Holanda possuia uma visdo universalista, e, para ele, as artes estavam organizadas em “um
sistema perfeitamente hierarquizado em funcdo de uma légica criativa interna” (DUARTE, 2007,
p. 345). Nessa percepcdo, o desenho era a base de criagdo para tudo, pensamento que estava se
disseminando no século XVI, especialmente por integrar os processos preparatérios da pintura,
escultura e arquitetura, assim como niveis mais utilitarios em muitas outras aplicacdes variadas. “O
desenho é uma so arte ou ciéncia de que tudo o mais deriva, é o principio da revelacdo, sendo
uma forma de conhecimento e uma forma autonoma com dignidade propria no sistema das artes”
(DUARTE, 2007, p. 345).

Na obra deste pintor portugués, o maneirismo esta presente através do aspecto que
melhor o define: a premissa tedrica da Ideia, concebida platonicamente como fonte da
beleza e reconduzida, em Ultima analise, ao intelecto divino. Encarada pelos tratadistas
italianos como “scintilla della divinitd”, a ideia € um reflexo, no entendimento humano,
do modelo eternamente imanente ao intelecto divino, do qual procedem todas as
criaturas. Ao artista, ser privilegiado, é dado imita-la, nela reconhecendo os aspectos
universais da natureza, identificados com a verdade (CALAFATE, 2020, s/p).

Porém, é em seu tratado intitulado Lembrangca Ao muyto Serenissimo e Christianissimo Rey

Dom Sebastiam: De qudto Serve A Sciencia do Desegno e Etendimento da Arte da Pintura, na Republica
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Figura 95 - Madonna e crianga com anjos e Santos. Cennino Cennini, tempera sobre madeira, 82 x 58 cm. por
volta de 1400. Galleria Moretti, Florenga, Italia.
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Christam Asi na Paz Como na Guerra, publicado em Lisboa em 1571, que Francisco de Holanda ira

sintetizar o conceito de Desegno de sua época:

[...]escrevo daquela ciéncia [...] a qual se chama desenho, e ndo debuxo nem pintura.
[...] um dos maiores e mais proveitosos instrumentos [...] para as obras materiais (e
ainda espirituais como sdo as imagens) de que servem as Republicas e os Reinos|...].
Quer dizer este desenho de que descrevo: antes determinar, inventar, ou figurar ou
imaginar aquilo que ndo é, para que seja e venha a ter ser, assim das coisas que ja sdo
feitas do primeiro entendimento incriado de Deus, que as inventou primeiro, como
das que ainda ndo sdo de nds inventadas. De que vem dizerem os pintores que ja
tém acabado e feito a sua obra como em sua ideia tém feito o desenho dela, ndo
tendo ainda feito nada mais que o desenho na ideia. De que vem dizerem também
que os Imperadores da guerra quem tém desenho de ir apresentar seu campo em tal
provincia, ou de combater com seu exercito tal cidade, ou de fazer tal fortaleza, muito
antes que o facam, tendo feito ja o desenho na deliberacdo secreta do entendimento.
Principalmente chamo desenho aquela ideia criada no entendimento criado, que imita
ou quer imitar as eternas e divinas ciéncias incriadas, com que o muito poderoso
Senhor Deus criou todas as formas que vemos; e compreende todas as obras que
tem invencdo, ou forma, ou fermosura, ou proporgcdo, ou que as esperam de ter,
assim interiores nas ideias, como exteriores na obra; e isto baste quanto ao desenho.
(HOLANDA, 1571, apud BUENO, 2011, p. 30).

Para Holanda, a noc¢do de desegno diferia de debuxo ou pintura por vir a ser muito mais ampla
na medida em que superava a simples representacao grafica. Desegno era o exercicio de cunho
intelectual que antecedia a realizacdo de todas as obras que demandavam um processo de invengao,
uma atencdo e cuidado para com suas formas e proporcdes. Fala-se em exercicio intelectual, pois tal
pratica implicava o dominio da aritmética, da geometria e do sistema de proporgcdes que envolvia
gualquer intento, sendo a concepgao de uma tapecaria, de um tecido, de uma pintura ou mesmo “a
concepcao das fortificacdes a maneira italiana, das obras ao modo romano ou chds, das cidades de
tracado regular ou tendencialmente regular, entdo em voga em Portugal”®? (BUENO, 2011, p. 30).
Desta maneira, o “desegno” precedia a criacdo de qualquer intento — ndo somente arquitetonicos —,
vindo a ser o elemento de ligacdo “entre o conhecimento da realidade e a agdo sobre ela e, portanto,
sindnimo de designio.” (Ibidem). Desta maneira, pode-se entender que, para Holanda, a definicdo de

“Sciencia do Desegno” abrangia um amplo conhecimento sobre criacdo.

Bueno (2011) afirma que o uso do vocabulo desenho, em Portugal entre os séculos XV e
XVI, passou a ser empregado para designar o que, hoje, se entende como representagao grafica
(enquanto materializagcdo de uma ideia'® ou raciocinio por meio de tracos sobre papel) no momento
em que o vocabulo debuxo foi caindo em desuso, assim como quando os vocabulos pimtura, traca

e risco deixaram de ser usados como sinGbnimos e passaram a ser empregados para definices mais

182 Terminologias usadas nos séculos XV e XVI, em Portugal, em que “modo romano” diz respeito a
Arquitetura do Renascimento, em oposicio ao “modo moderno” associado a Arquitetura Gética, e “Cha” significa sem
ornamento (BUENO, 2011, p. 30).

183 “IDEA , £ £ a. imagem do objecto que se apresenta a alma, ou a percepgio, e conhecimento d’essa
imagem. Lus. 10. 7, , altos Bardes , . . cujas claras ide as vio Protheo, i. e. imagens de homens que havido de existir. § Imagem,
exemplar, molde, modelo. § Desenho, traga. § a Suprema idea, por Deus. M. Cong; 2. 87. § Format; ter; dar idea de alguma
pessoa, ou coisa; idea clara, obscura; distinta confusa; adequada, ou inadequada; completa, incompleta; sao os diversos graos
de petfeicdo, ou impetfeicao, com que a alma percebe, ou conhece as coisas. IDEAR, v. at. tracat, desenhar alguma obra na
mente. Vieira ,, o livto, que tenho: ideado. Vatella, -o que os Politicos ideardo” (BLUTEAU, SILVA, 1789, p. 690) [Gtifo
n0sso.
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especificas.

Outra publicacdo a circular pela Europa disseminando pensamentos e conceituacdes sobre
o desenho foi a obra intitulada “/Iconologia”, de Cesare Ripa (1560-1625), publicada em Roma em
1593 e cuja primeira edicao ilustrada data de 1603. Nesta obra, Ripa empreendeu um ousado projeto
gue visava apresentar definicdes e fontes de personificacdes e alegorias que chegaram ao homem
renascentista (DA ROSA, MIRAPALHETA, MORES, 2007). “Seguidor da tradicdo horaciana — Ut pictura
poesis — o manual iconografico de Ripa reconhece o desenho como uma pratica artistica autonoma,

dotada de um papel decisivo na consagracdo do processo artistico” (RODRIGUES, 2012, p. 1-2).

Aprimeiraedicdoilustrada foifeitacom mais de 500 termos discutidos e 400 desenhosilustrados

por meio de xilogravuras. O sucesso foi tanto que foi publicado em vérias cidades da Italia durante o

século XVIl e também na Alemanha, Franca e Inglaterra. Esta obra veio a estabelecer parametros que,

por muito tempo, serviram de base para a interpretacao da simbologia das representacdes.

Nas varias edicdes de sua obra, o autor apresenta diversas propostas para a representacao das
alegorias, que tinham sempre a figura humana como referéncia base. Personificou varias imagens de
virtudes, afetos, paixdes humanas, artes, disciplinas, humores, elementos, corpos celestes e provincias
e rios da ltalia. As imagens, compostas com base em contextualizacdes diversas, eram personificadas
de acordo com o género italiano do termo masculino ou feminino. A alegoria para o termo Disegno

ou Dissegno’®® aparece pela primeira vez na edi¢cdo de 1613. (Fig. 96).

A ilustracdo contempla a imagem de um belo jovem, de aspecto nobre, ricamente vestido e
portando um tipo de manto, a sustentar, na mao direita, um compasso e, na esquerda, um espelho*®.
Segundo Ripa, o compasso estabelece a devida alusdo ao desenho rigoroso, resultante da capacidade
de calcular dimensdes e respeitar proporcdes. O espelho visa simbolizar o reflexo da imaginagao e nao
uma mimese do real, e, nas palavras de Ripa, “o espelho significa como o Disegno pertence aquele
orgdo interno da alma, que fantasia é dita, quase o lugar da imagem, portanto, que na imaginacao
todas as formas das coisas sdo usadas e fecundas em sua apreensdo sao consideradas belas, e ndo
belas [...]” (1613, p. 197) [Traducdo nossa]*®®.

As vestes apontam para a o termo Investidura, preposicdo in e verbo vestire (sec. XIIl), “vestir”,

de vestis, “manto”. Aplicar, empregar, inverter capitais com finalidade lucrativa; fazer investimento

184 Observou-se o emprego de ambas as grafias para designar a mesma alegoria em diferentes edi¢oes da
publicacao.
185 “Un Giovane d’aspetto nobilissimo, vestito d’un vago & ricco drappo, che con la destra mano tenghi nn compasso, & con la

sinistra un specchio. Disegno si puo dire che esso sia una notitia proporcionale di tutte le cose visibili, & terminate in grande3za con la potenza di
porla in uso. Si sa giovane d'aspetto nobile, perche ¢ il nerno di tutte le cose fattibli, & piacevoli per via di bellezza, percioche tutte le cose fatte dall’arte
si dicono pin, & meno belle, secondo che hanno pin, & meno Dissegno, & le bellezza della forma humana nella gioventi fiorisce principalmente”
(RIPA, 1613, p. 196). “Um jovem de aparéncia muito nobre, vestido com um pano vago e rico, segurando uma bussola com
a mao direita e um espelho com a esquerda. O desenho pode ser considerado uma “notitia” proporcional de todas as coisas
visiveis, e finalizado em tamanho com o poder de coloca-lo em uso. Ele se conhece como um jovem de aparéncia nobre,
potque é o nervo de todas as coisas que sdo factiveis e agradaveis por causa da beleza, de modo que todas as coisas feitas pela
arte sdo ditas mais, e menos belas, de acordo com o que tém mais, e menos Design, E a beleza da forma humana na juventude
floresce principalmente” [Traducido nossal.

186 “Lo specchio significa come il Dissegno appartiene a quell'organo interiore dell'anima, quale fantasia si dice, quasi luoco
dell’imagini, percioche nell immaginatina si servono tutte le forme delle cose & fecondo sa sua apprensione si dicono belle, & non belle |...]” (RIPA,
1613, p. 197).



(de capitais); Dar, com certas formalidades, posse ou investidura a alguém ou a algo. (CUNHA, 2010).
Percebe-se, aqui, que a nogao de investimento deriva da acdo de vestir, que se origina de uma
atribuicao medieval a respeito do valor simbdélico conferido ao uso de um manto, em que “[...] todo
manto é suporte de signos e toda entrega de manto esta ligada a um rito de passagem, a entrada num
estado novo.” (PASTOUREAU, 1993, p. 19).
Na acepcdo que o Renascimento lhe dd, o desenho evoca uma espécie de «sacramento»
(«sacramentum est sacrae rei signum») ou «investidura», que denota — no vestigio ou
traco do que se consagrou, converteu ou investiu — a proveniéncia do acto de incisao
que irreversivelmente marcou; uma tomada de posse irrevogavel, instituida a partir
de um plano incorpdreo, anestésico, comunitario, um sacrum secretum, como p. ex. 0
€, a seu modo, o rito baptismal (ou o funerario).[...] «o sacramento é uma forma visivel

de uma graca invisivel (sacramentum est invisibilis gratiae visibilis forma)» (PAIXAO,
2008, p. 37-38)[grifo nosso].

Ripa estabelece uma comparacao entre o Disegno e as trés idades do homem, exemplificando
sua versatilidade e dinamismo. A alegoria é apresentada, inicialmente, como um jovem, cuja
vestimenta proporciona a ele a aparéncia de um nobre'®, “[...] pois a beleza da forma humana floresce
principalmente na juventude” (1613, p. 197). Ripa, porém, diz que o Disegno também pode assumir
uma maturidade, “uma idade viril, como uma idade perfeita”®® (1613, p. 197), ao demonstrar uma
certa seguranca em seus atos, ao saber dosar as acdes sem se precipitar, e finaliza enfatizando que
a figura do referido jovem podera ser facilmente substituida pela de um homem velho e grisalho,
numa alusdo direta a paternidade da pintura, escultura e arquitetura (referéncia que evidencia o fato
de Ripa ter conhecimento da obra de Giorgio Vasari, que, em 1568, nomeou o Disegno como o “pai
de nossas trés artes” (arquitetura, pintura, escultura)”!®), assim como pelo fato do Disegno vir a ser
aperfeicoado com a idade, mas jamais ser totalmente dominado, explicitando “o qudo diminuto é o
conhecimento humano sobre o desenho, cujas regras e razdes, fruto da virtude e da experiéncia sdo

um privilégio acessivel apenas a uma restrita elite” (RODRIGUES, 2012, p. 2).

De acordo com Ottorino Pianigiani, em seu Vocabolario Etimologico della Lingua Italiana, 1907,

187 “S7 sa giovane d’aspetto nobile, perche ¢ il nerno di tutte le cose fattibli, & piacevoli per via di bellezza, percioche tutte le cose
Jatte dall’arte si dicono pin, & meno belle, secondo che hanno pin, & meno Dissegno, & le bellezza della forma humana nella gioventn fiorisce
principalmente” (RIPA, 1613, p. 197). “Ele se conhecg como um jovem de aparéncia nobre, porque é o nervo de todas as coisas
que sdo factiveis e agradaveis por causa da beleza, de modo que todas as coisas feitas pela arte sdao ditas mais, e menos belas, de
acordo com o que tém mais, e menos Design, E a beleza da forma humana na juventude floresce principalmente” [Traducao
nossal.

188 “Si puo ancora fare d'etd virile, come eta perfetta, quanto ao Discorso, che non precipita le cose, como la ginventi, &
non le tiene come la vecchiezza irresolute. Potrebbesi anco far vecchio, & canuto come padre della Pintura, Scoltura, & Achitettura, conr’anco
perche non si acquissa giamai il Dissegno perfettamente fino al'nltimo dell’eta, & perche ¢ I'honere de tutti gli artefiei manuali, e I'honore alla
vecchieza di che all'atre eta di regione para che connenga” (RIPA, 1613, p. 197) “Ainda é possivel fazer uma idade viril, como uma
idade petfeita, como para o Discurso, que nido precipite as coisas, como a juventude, e nao as considere como uma velhice
irresoluta. Ele também pode envelhecer e ficar grisalho como o pai da pintura, escultura e arquitetura, como também porque
o desenho nunca foi adquirido perfeitamente até o ultimo de sua idade, e porque é uma honra de todos os artesaos manuais,
e ‘homenagem a velhice que, na terceira idade da regidao, parece adequada |[...]” [Traducio nossaj.

189 “Oriundo do intelecto, o desenho, pai de nossas ttés artes — arquitetura, escultura e pintura -, extrai de
multiplos elementos um juizo universal” (VASARI, 1568 In LICHTENSTEIN, 2000, p. 20).

Lalal
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Figura 96 - Disegno, Iconologia Di Cesare Ripa Pervgino Cav.re De S.ti Mavritio, E Lazzaro/1 (Esq.) Siena edi¢do 1613,
p. 196; (Dir.) Veneza edigdo 1645, p. 158. Ambas Biblioteca da Universidade de Heidelberg. (Montagem do autor)
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disegno deriva do italiano disegnare®®, que, por sua vez, derivou do latim designare’®?, composto do
fragmento de e de signum sinal, imagem, efigie. Diz respeito a acdo de estabelecer a forma de um
objeto por meio de sinais com lapis, caneta ou outro instrumento similar; acao de desenhar na mente
as linhas principais de uma obra; conceber; e se prefixar com pensamento, determinar. Observa-se
que a ambiguidade do termo designo é mantida por definir tanto as maneiras de conceber imagens
por meio do tracado de signos quanto a projecdo (a nivel mental) das intencGes de uma representacao

grafica, um designio.

Desta maneira, o vocabulo disegno (substantivo) derivou do verbo designare, que é originario

|, o

do século XIV, e passou a ser usado em Portugal por meados do século XVI, “no contexto da distingdo
do profissional arquiteto “a maneira de Vitrivio” em relagdao aos tradicionais mestres de oficio de
raiz medieval” (BUENO, 2011, p. 31). De acordo com Cunha (2010), em seu Diciondrio etimolégico
da lingua portuguesa, o termo desenho, assim como ao verbo desenhar, passou a ser empregado na
lingua portuguesa por volta de 1571. Observa-se que o surgimento da palavra desenho coincide com
o momento em que ha a proliferacdo de publicagdes que versam sobre o tema, conforme mencionado
anteriormente, assim como coincide com o periodo definido como Maneirismo. De certa forma, pode-

se deliberar que tanto o desenho quanto o desenhar sdo, ao menos em sua origem, Maneiristas.

Pensando com Villanova Artigas (1968), pode-se localizar o desenho historicamente gquanto
a0s seus movimentos e atribuicdes em relacdo as artes, as técnicas e as ciéncias, que criam linhas de
fuga'®? para pensar o desenho ndo apenas enquanto fato de tinta sobre papel, mas também enquanto

um desenhar, uma acdo que se da no pensamento.

No Renascimento o desenho ganha cidadania. E se de um lado é risco, tracado,
mediacdo para expressdo de um plano a realizar, linguagem de uma técnica construtiva,
de outro lado é designio, intencdo, propdsito, projeto humano no sentido de proposta
do espirito. Um espirito que cria objetos novos e os introduz na vida real. O “disegno”
do Renascimento, donde se originou a palavra para todas as outras linguas ligadas ao
latim, como era de esperar, tem os dois conteudos entrelacados (ARTIGAS, 1968, p.
26-27).

Esse duplo sentido atribuido ao desenho foi registrado em Portugal em 1713, na publicacao
intitulada Vocabuldrio Portuguez e Latino, do padre Rafael Bluteau (1638-1734). A primeira definigcdo
para o termo “desenho” publicada em um dicionario na lingua portuguesa ja atribuia ao verbete
desenho, ou melhor, “dezenho” (conforme grafia da época), duas distintas definicées: “a Idea, que o

pintor forma, para representar alguma imagem, bem como as justas medidas, propor¢oens, & formas

exteriores que devem ter os objectos, que se fazem & imitacdo da natureza” BLUTEAU, 1713, p. 133-

190 “disegnare dal lat. DESIGNARE, propr. notare con segni, composto della particella DE di e SIGNUM segno, immagine,
¢ffigie (v. Segno). - Ritrarre per via di segni con matita, penna o altro simile istrumento, la_forma di un oggetto; fig. Descrivere con parole, e nel
metafisico Tracciare nella mente le linee principali di un lavoro; Ideare; ed an che Prefiggersi col pensiero, Determinare. Deriv. Disegnaménto;
Disegnatore-trice; Diségno. Cffr. Designare” (PIANIGIANI, 1907, p.423).

191 “Uesignare = lat. DESIGNARE, che Propr. vale porre i segni, quasi per stabilire i confini, d'onde il senso pis lato di
accennare, indicare, comp. del prefiss. De indicante compimento di azione, oppure Patto di metter giii, ¢ SIGNARE da SIGNUM segno (.
q. voce). - Indicare in modo determinato, Destinare, Deputare: accanto a Disegnare = tracciare le prime linee di un quadro. Deriv. Designato;
Designazione” (PIANIGIANI, 1907, p. 399-400).

192 Pensando com os estudos de perspectiva, que diz respeito a todas as linhas do tema desenhado que ndo
sejam paralelas ao plano de imagem e que podem convergir em um ou mais pontos de vista, 0s quais, por sua vez, Sao os
pontos fixos nos quais convergem todos os raios visuais procedentes de todos os pontos do tema.
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134.

O verbete “desenhar” complementa o verbete anterior (desenho) ao apresentar a agdo do fazer
desenho em um processo que se divide em dois momentos especificos. “O primeiro traduz aquilo que
Bluteau designa por Desenhar no pensamento. Formar uma idea, idear. A ideia, derivada do grego
eidos assinala a génese de uma imagem exemplar, um registo prévio de idealizacao conceptual da obra

que o artista” (RODRIGUES, 2012, p. 3), que, no segundo momento, buscara reproduzir, materializar.

Em outra edicdo deste dicionario de Bluteau — Diccionario da lingua portugueza composto
pelo padre D. Rafael Bluteau, reformado, e accrescentado por Antonio de Moraes Silva natural do Rio
de Janeiro (Volume 1: A - K) —, publicado em 1789, o verbete desenhar é apresentado como pintar na

fantasia, desenhar no pensamento, ideiar.

DESENHAR, v. at. tracar, pintar na fantezia. Lucena 100, col. 2. , quaes erdo as Igrejas,
que desenhova no pensamento; ideyava. § Debuxar no papel, o que se tracou na
fantezia, Meth. Lus. § Resolver ,, ali desenha fazer primeiro publica resenha ,, Elegiada
f. 215. v. § projectar, tracar. Sagramor. L. 1. c. 26. os successos vdo longe do que em
nossas contas os desenhamos. § Desenhar os muros, tracar o por onde hdo de correr.
Eneida 7. 35.

DESENHO, f. m. a ideia, ou traca que o Pintor tem na fantezia, o debuxo della no
papel. Vieira , deixa o desenho comecado, langa seqgundas linhas, livros de pinturas,
e desenhos de edificios imaginados,, Severim Disc. § f. Ideia, modello, molde v. g. ,
o desenho da prudéncia. § Empresa, projecto. Lobo. Vieira. Sagramor 1. Cap. 21. ,,
explicarei este desenho do discipulo amado. ,, § Designio, conselho. Luss. Transf. F. 172:
v. e 179 (BLUTEAU, 1789, p. 408-409). [grafia original]

Nota-se que a conceituacdo de desenho entre os autores mencionados permaneceu
praticamente a mesma entre os séculos XV e XVIII, pois, de acordo com Bueno (2011), o vocabulo
desenho, por volta do final do século XVII, passou a perder parte de seu alcance semantico para
o neologismo projecto, importado da lingua francesa projet. Este, por sua vez, passa a denominar
“inicialmente a reflexdo que precede a realizacdo de qualquer designio e, a partir de meados do século
XVIII, o raciocinio que precede a realizacdo de uma obra arquitetdnica, reduzindo o desenho a mera
representacao grafica” (BUENO, 2011, p. 32). Defini¢cGes que permanecem até hoje, pois, atualmente
na lingua portuguesa, tal como na lingua francesa, sdo utilizados trés termos distintos para expressar
os antigos significados da palavra italiana disegno: designio (em francés dessein), desenho (dessin) e

projeto (projet).



Tracar e Gravar

“Algumas vezes faco esse raciocinio sobre o desenho de imitacdo. As formas que a visao nos
entrega em estado de contorno sao produzidas pela percep¢io dos deslocamentos de nossos
olhos conjugados que conservam a visdo #itida. Esse movimento conservativo € linha.”

(VALERY, 2012, p. 63)

bserva-se que as acdes vinculadas ao desenhar se ligam a processos de criacdo, em
que, independentemente do vocabulo empregado, a elaboragdo de um desenho, seja
em pensamento (designios), seja no papel (disegnos e debuxos), constitui uma trama
de intengGes e/ou propdsitos, linhas e/ou tracos. Assim, desenhar vem a ser compor superficies, tal

qual uma superficie téxtil.

Tem-se, como exemplo, o termo “debuxar”®®, que diz respeito tanto aos tragos iniciais de
um desenho, um esboco, um tracado preliminar de uma gravura quanto a indicacdo sobre papel
guadriculado de um desenho que se pretende reproduzir em um tear a partir do entrelacamento das

linhas verticais de urdume (teia) e horizontais de trama (MELO, s.d).

A acdo de produzir um traco sobre uma placa de argila, sobre um pedaco de madeira, sobre a
pele, sobre um tecido ou sobre uma chapa de cobre tem seu significado atrelado a nocdo de produzir
linhas, debuxos, hachuras, riscos. Riscar'®*, verbete que possui sua origem no séc. XVI (CUNHA, 2010),
vem a ser a acdo de produzir uma linha através do atrito de um objeto sobre uma superficie. “Do latim
vulgar tractiare, derivado do latim trahére ‘tirar’ (CUNHA, 2010, p. 643).

Tracar pode ser a acdo de produzir um esboco, um tipo de desenho por meio de tracos, assim
como pode ser o ato de gravar uma imagem sobre uma superficie. Acdo que designa alguns insetos
tisanuros e da nome, em especial, aos da familia dos lepismatideos (séc. XVI), as tracas, provavelmente
pelo fato de tais insetos produzirem marcas, furos, tracados que se formam ao roerem partes de

objetos, a exemplo de tecidos, madeiras, pergaminhos e papeis.

Tracar'®®, ao se considerar sua matriz etimologica, esta diretamente associado a produgdo

193 “DEBUXAR, v. at. delinear em superficie, imitando com claro, e escuro a fignra de algum corpo. § Entre ourives, riscar com
estilo de latdo sobre tabua de buxo, § f, Camdes ,, nas belas faces, e na boca, e testa Cencens, rosas, e cravo debuxando ,, i. e. imitando as cores destas
flores, retratando-as. § Representar com palavras. Paiva Serm. 1. 191. v.,, nesta pratica se debuxa a carne, e o espirito. § ,, As arvores se debuxio
na agna sobre que pendent, bem como o rosto no espelho fronteiro ,, Palm. 3. p. ¢. 2. DEBUXO , [ m. a arte de debuxar. § Delineagdo. §
Primeiro debuxo v. Risco, ou as figuras riscadas somente. § Metter alguém em debuxos, jr. fam. i. e. em lango embaragado. § Debuxo de buril, a
Sigura, ou lavor, que se imita abrindo com elle. § Peca de pdo de que os Correeiros usao para fazger riscos d borda das correias.” (BLUTEAU,
1789, p. 362). [grafia original]

194 ‘RISCAR, v. at. apagar com riscos v. g. ,,v riscar o gue se escreven [| Riscar por cima , no fig. avantejar, ficar superior v. raio
, ¢ raiar por cima. Arraes. § Riscar o5 pontos ao jogo, fager riscos para os marcar. | Debuxar, ou fazer o Pintor hum risco. § Riscar o fidalgo, on
ministro dos livros del-Rei, e de sen servigo, apagar o nome dos livros, onde estd assentado por fidalgo, on na graduagio de Magistrado, e excluir do
servigo; ¢ fig. ser riscado livro da vida, oun dos livros de Deus. Vieira. RISCO, [ m. perigo. § Trago de penna. § Delineagao, que o Pintor fag com
0 barro sobre 0 panno, “consta de sis perfis, e linbas; e serve para ver a forma, da idéa. | Penbasco mui alto, e alcanrilado./...] § Por, ou lancar o
risco mais alto que outrem, avanrejar-se-lhe v.g. ,, por o visco por cima da mesma virtude [...]” BLUTEAU, 1789, p. 350) [grafia originall.

195 “Tracar - Delinear. Lancar as primeiras linhas. Fazer o risco de algua obra mecanica. Tracar um edificio.
‘Aedificii ichnographiam lineis describrere’. [...] Tracar. Inventar, & dispor os meyos para executar algua cousa.Traca do
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de uma marca, um sulco, que pode ser linear ou ndo, por meio do desgaste da superficie tracada,
independentemente se por atrito, corrosdo ou outro tipo de contato. Segundo Bluteau (1789), é
relacionado ao desenho ou planta arquiteténica, um tracado apenas com linhas, com riscos. “Em
resumo, risco aparece como um sinébnimo de debuxo, designando um tipo de desenho composto

apenas com perfis e linhas, sem o uso de cores ou efeitos de sombreamento (BUENO, 2011).

Para o tipo de traco descrito por Bluteau (1789), também se usa o termo hachura, que
diz respeito ao tracado de linhas paralelas e/ou cruzadas usadas para compor a representacdo
de sombras e meios-tons em desenhos, gravuras e pinturas. Linhas que, no caso da topografia,
cartografia, arquitetura e engenharia, podem ser dispostas de acordo com certas convencdes para,
assim, estabelecer significados e legendas na composicdo dos relevos de um mapa, um diagrama, um
desenho técnico, um projeto arquitetonico. A palavra deriva do francés hachurer, que significa cortar

em pequenos pedacos, a qual, por sua vez, deriva de hacher, que significa cortar (CUNHA, 2010).

O fazer desenho esta atrelado ao tracar, de modo que, em muitos casos, o verbo tracar é
tomado como sindbnimo de desenhar, e desenhar pode vir a ser constituido por uma composicdo de
marcas, cortes, linhas que riscam uma superficie. Fala-se em tracado de cidades, tracado de rotas,
caminhos e mapas, tracados de croquis de pecas de vestuario, tracados de projetos de objetos,

tragados de gravuras, tracados de ideias.

A acdo de tracar denota a execucdo de algo a ser designado, um designio, como algo visto de
cima, em uma Vvisdo aérea, uma ag¢ao que antecede outra acdo, mas, simultaneamente, uma agao
que se da de maneira concomitante a outras tantas agdes que se ddo em pensamento. Ao tragar uma
imagem, a exemplo de um mapa, desenha-se algo que pode buscar representar um roteiro (rota)
de um possivel percurso a ser seguido, composicdo de elementos visuais (signicos) que, na maneira
como estiverem arranjados, possibilitardo muitas leituras no cruzamento com as informacdes trazidas

por quem os vé/lé.

Mostra-se por meio do desenho, uma abstracdo que tentard expressar, para quem o V€, um
espaco, um percurso, uma série de dados e elementos que, muitas vezes, ndo seria possivel expressar
em palavras, esteja tal desenho repleto de detalhes ou ndo. Tal tracado, ainda, pode ser também um
elemento de auxilio na apresentacao de tal rota, caminho, percurso, definicdo de uma area, de um

espaco.

A partir do século XV, o desenho vem a ser protagonista do surgimento de técnicas
revolucionarias, como a prensa, o papel e os livros, fatos que contribuiram com as inUmeras mudancas
culturais atribuidas ao Renascimento. De fato, estas ndo foram as Unicas técnicas que surgiram no
citado periodo, entretanto constituem parte importante da historia da producdo e multiplicagdo das

imagens, em gue se destacam as técnicas de producdo de gravuras, em especial a xilogravura'®® e as

edificio — O desenho, ou planta, em que representa o Arquiteto a obra que tem ideado” (BLUTEAU, 1789, p. 232). [grafia
original]

196 O termo xilogravura ou xilografia, também denominada gravura em relevo, apresenta duas acepgoes, sendo
que uma diz respeito ao processo e a segunda define um produto. O processo corresponde a técnica de impressdo em que
o desenho ¢ entalhado com goiva, formao, faca ou buril em uma chapa de madeira e, posteriormente, entintado e prensado
(como um catimbo) ou frotado, principalmente, sobre papel ou tecido. O produto corresponde a imagem estampada, impressa

(PEREZ; SEGARRA, 2012 ¢ CHAMBERLAIN, 1988).



gravuras em metal, que contribuiram de maneira significativa com a disseminacdao de desenhos e as

mudancas nas maneiras de compor os tracos que constituem um desenhar (RAUSCHER, 1993).

As xilografias pictodricas do inicio do século XV — que é praticamente quando
comeca a arte grafica na Europa — chegaram em uma etapa relativamente tardia
do desenvolvimento do gravado em pedacos de madeira. Na Europa, os blocos de
madeira trabalhados haviam sido muito utilizados para estampar desenhos em tecidos
muito antes de experimentar as primeiras imagens (quase sempre figurativas). A maior
parte destes blocos téxteis possuia um desenho extremamente simples e estava, com
bastante frequéncia, grosseiramente talhado, mas alguns blocos de madeira que
chegaram a nos estdo desenhados e talhados com grande habilidade, e uns poucos
exemplos do final do século XIV contém também elementos de imagens pictdricas
(CHAMBERLAIN, 1988, p. 11) [Traducdo nossa].*’

Segundo Walter Chamberlain, em seu livro intitulado Manual de Grabado en madera y técnicas
afines (1988), ha registros apontando que, no Antigo Egito, o uso de blocos de madeira ja era utilizado
em processos de impressdo de estampas sobres tecidos, e tal processo de impressao também foi

identificado em lugares como, por exemplo, China, Jap3o, India, México, Pérsia e Peru.

O uso de superficies talhadas em relevo utilizadas como carimbos de impressdao de imagens
foi aperfeicoado por varias civilizagdes antigas muito antes de seu emprego na Europa renascentista.
Chamberlain (1998) menciona registros histéricos que atestam o dominio do uso de tais técnicas de
impressao pelos sumérios e babilénicos, destacando o fato de os chineses apresentarem registros
que confirmam o uso de diversos métodos rudimentares de impressao sobre papel e tecido (ainda
em peguena escala) entre os séculos Il e VIl d.C.

A maneira mais antiga de impressdo vem a ser o processo conhecido, hoje, como carimbo,
em que se entinta a superficie talhada do bloco de madeira e, em seguida, pressiona-se ela contra o
papel ou tecido para receber a imagem impressa, processo que “foi sendo substituido, gradualmente,
por outro método, mais lento, porém muito mais controlado e sensivel, conhecido como frotagem”*%®
(CHAMBERLAIN, 1988, p. 11) [Traducdo nossa]. Neste processo, ao invés de pressionar o bloco de
madeira contra a superficie a ser estampada, coloca-se o tecido ou papel sobre a face talhada e
entintada do bloco de madeira e se pressiona ou esfrega com cuidado o verso da superficie que
se encontra em contato direto com o bloco talhado para, assim, obter-se uma impressao clara e
uniforme, sendo este segundo procedimento muito empregado em xilogravuras ainda hoje quando

nao se tem acesso a uma prensa.

As gravuras mais antjgas feitas por esse método de frotagem sdo amuletos budistas,
impressos e distribuidos no Japdo em 770. Esses amuletos, entretanto, eram todos
textos; para os budistas, a impressdo em xilogravura no papel era uma maneira ideal
de acumular cépias das escrituras para recitar. As xilogravuras pictéricas devem ter
surgido no Oriente um pouco antes do século VIII; os primeiros exemplos cuja data

197 “Las xilografias pictoricas de comienzos del siglo XV - que es practicamente cuando comienza el arte grafico en Europa
llegaron en una etapa relativamente tardia dei desarrollo del grabado en tacos de madera. En Enropa, los blogues de madera labrados habian sido
mny utilizados para estampar diseiios en los tejidos mucho antes de que ¢ intenta en las primeras imdgenes (casi siempre figurativas). La mayor parte
de esos bloques textiles tenia un diseito extremadamente simple y estaba, con bastante frecuencia, toscamente tallado, pero algunos blogues de madera
que han llegado hasta nosotros estan dibujados y tallados con gran habilidad, y unos pocos ejemplos de finales dei siglo X1V contienen tambien
elementos de imagineria pictorica” (CHAMBERILAIN, 1988, p. 11).

198 “[...] fue sustituida gradualmente por otro método, mds lento pero mucho mds controlado e sensible, conocido como frotamiento”

(CHAMBERLAIN, 1988, p. 11).

283



284

é conhecida com certeza sdo encontrados no pergaminho do Sutra do Diamante,
um importante livro sagrado budista, impresso em 868. A complexidade do design,
o refinamento do desenho e a qualidade geral da impressdo sugerem gue nao se
trata nem muito menos de ser o primeiro de seu tipo'*® (CHAMBERLAIN, 1988, p. 12)
[Tradugdo nossal.

A prensa foi uma das invencdes mais revolucionarias da historia do inicio do mundo
moderno. Embora Johannes Gutenberg, ourives e editor alemdo do século XV, seja conhecido por
sua criacdo de uma impressora mecanica que permitia a producao em massa de imagens e textos, a
tecnologia de tipos moveis surgira muito antes no Leste Asidtico. Na China do inicio do século XI, o
artesdo Bi Sheng descobriu que podia fazer caracteres chineses individuais de argila cozida (porcelana)
para criar um sistema de tipos moveis. Além disso, o primeiro tipo moével de metal conhecido foi
produzido na Coreia do século XIII (AMARAL, 2003).

A disseminacdo de inovacdes nos processos de impressdo se deu com o budismo na China

e chegou até a Europa por meio da Rota da Seda, aumentando, a partir do século XllIl, o contato e

o intercambio entre culturas no Leste Asiatico e na Europa, o que aumenta ainda mais as suspeitas

de que Gutenberg possa ter desenvolvido seu processo mecanico de impressdo de fontes textuais e

representacdes visuais a partir do contato com algum material impresso asiatico, como, por exemplo,
algum papel-moeda.

O papel-moeda, emitido pelo governo central desde 812, tinha sido proclamado

de uso obrigatério durante a dinastia Mongol e foi elogiado por Marco Polo, ele

préprio filho de mercadores. Mas, tendemos a esquecer que o veneziano nao foi o

Unico a ter visitado a China, foi a penas o Unico que escreveu sobre isso. A estada de

mercadores europeus na cidade de Hangzhou, conhecida pelas suas inimeras oficinas

de impressdo, durante a dinastia Yuan, também credibiliza a possibilidade de uma
inspiracdo chinesa para os primérdios da xilogravura europeia (AMARAL, 2003, p. 94).

Durante asegunda metade do século XV, depois que Gutenberginventou sua prensa tipografica,
a xilogravura se tornou o método mais eficaz de ilustrar textos feitos com tipos moveis. Como
resultado, as cidades em que a gravura, inicialmente, se consolidou na Europa- nomeadamente
Mainz, na Alemanha, e Veneza, na Itdlia — se tornaram centros importantes para a producdo de
livros. A publicacdo de gravuras aliada a introducdo de tipos moveis ofereceu possibilidades sem
precedentes de intercambio cultural de conhecimentos e ideias, bem como de estilos e designs
artisticos (CHAMBERLAIN, 1988).

Conforme mencionado anteriormente no subcapitulo Tecidos e o Papel, a demanda pela
impressdo de imagens (tanto com xilogravuras quanto com gravuras em metal) passou a crescer
gradualmente de acordo com o aumento da disponibilidade do papel na Europa do século XVI, e
tais procedimentos de impressao, inevitavelmente, passaram a compor novas maneiras de tracar e

elaborar a representacao de imagens, pois o desenho da gravura, fosse talhada sobre madeira, fosse

199 “Los grabados mds antignos que se conservan realizados por este método de frotamiento son unos amuletos budistas, impresos
y distribuidos en Japon en el ajio 770. Estos amuletos, sin embargo, eran todo texto; para los budistas, la impresion sobre papel con bloques de
madera era una manera ideal de acumular copias de las escrituras para poder recitar. Las xilografias pictricas debieron de aparecer en Oriente
algo antes del siglo VLI, los ejemplos mds antignos cuya fecha se conoce con seguridad se encuentran em el pergamino el Sutra del Diamante, nn
importante libro sagrado budista, impreso en 868. La complejidad del diserto, el refinamiento del dibujo y la calidad global de la impresion sugieren
que no se trata ni mucho menos del primero de su classe” (CHAMBERLAIN, 1988, p. 12).



riscada sobre o metal, apresentava diferencas significativas em relacdo ao desenho convencional de

pena ou carvao sobre papel.

Antes do século XV, obras de arte como retabulos, retratos e outros itens de luxo eram
encontrados principalmente nas residéncias de familias abastadas e nas igrejas, porque era a elite
social e os lideres religiosos da comunidade que dispunham de recursos financeiros suficientes para
encomendar tais objetos. O formato reproduzivel das impressdes e a crescente disponibilidade de
papel proporcionaram a crescente classe média, que pode nao ter tido meios de adquirir pinturas
ou estatuas, a oportunidade de ter acesso a representagdes artisticas. Embora os projetos de grande
escala ainda fossem financiados por ricos mecenas, havia uma producdo significativa de impressdes
de pequeno formato que podiam ser facilmente encontradas a venda por gravadores (CHAMBERLAIN,
1988; PEREZ; SEGARRA, 2012).

As primeiras xilogravuras europeias foram feitas sobre cartas de baralho e em folhas soltas que
retratavam temas predominantemente cristdos, servindo como imagens devocionais relativamente
baratas (PEREZ; SEGARRA, 2012). Embora os museus, hoje, preservem tais impressdes com todo
o cuidado necessario para garantir sua durabilidade, de modo que possam ser desfrutadas por
geracOes futuras, elas foram, nos séculos XV e XVI, dobradas e carregadas pelos peregrinos em
suas viagens, cortadas e coladas nas capas interiores dos livros ou pregadas nas paredes de uma
casa. Consequentemente, poucas xilogravuras antigas sobrevivem, porque, muitas vezes, foram
destruidas pelo uso continuo. No entanto, as principais xilogravuras existentes revelam o carater

estilistico desse tipo inicial de impressao.

Por exemplo, duas xilogravuras (a Pieta, feita no sul da Alemanha e a Madona do Fogo italiana
do inicio do século XV, que, supostamente, sobreviveu a um incéndio que destruiu o prédio em que
estava alojada) (Figuras 100 e 101) exibem figuras e outros elementos cénicos em que as variacées na
espessura de seus contornos |lhes propiciam um pouco de profundidade. Essas imagens apresentam
sombreamentos e padronizagdo minimas, lembrando desenhos estampados aos quais o comprador
costumava aplicar tinta a mdo para aumentar o apelo emocional da composicdo. Isso é visto com a
incorporacdo da tinta vermelha que representa o sangue pingando das feridas de Cristo na impressao
da Pieta, assim como nas demais cores usadas para destacar as vestes e demais elementos em ambas

as imagens.

No que diz respeito aos processos de gravar relevos sobre madeira, estes ndo surgiram como
uma pratica artistica, ja que os primeiros gravadores eram artesdos classificados como carpinteiros,
uma indicacdo de posicdo relativamente humilde (assim como os tecelGes). “Em parte, isso se devia
ao seu relacionamento com os impressores de tecido, seus predecessores imediatos, mas talvez mais
pelo fato de que quase nenhum gravador de madeira fazia seus proprios desenhos”?® (CHAMBERLAIN,
1988, p. 12) [Traducdo nossal. O trabalho dos gravadores consistia, simplesmente, em copiar um
desenho original com a maior fidelidade possivel, e quem produzia estes originais era normalmente
um pintor, que, na maioria dos casos, desfrutava de uma independéncia profissional a qual poucos

artesdes tinham acesso.

200 “Bllo se debia en parte a su relacion com los estampadores de telas, sus inmediatos predecesores, pero quizd mads al hecho de
que casi ninglin grabador de madera realizaba sus propios diseiios”. (CHAMBERLAIN, 1988, p. 12).
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Figura 97 - Paginas do livro Coreano impresso com tipos méveis de metal, Pak one, Antologia dos Ensinamentos Zen dos
Grandes Sacerdotes Budistas, 1377, 24. 5 x 17 cm. Bibliothéque Nationale de France. Paris




Figura 98 - Diamond Sutra, 868, pergaminho impresso em xilogravura, encontrado nas Cavernas de Mogao (ou “Sem
par”) ou nas “Cavernas de Mil Budas”, que foi um importante centro budista dos séculos 4 a 14 ao longo da Rota
da Seda. De acordo com a British Library, é “o mais antigo sobrevivente de um livro impresso datado”. Impressao

xilogravura, tinta no papel. 27,6 x 499,5 cm, British Library, Londres.
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Ja as gravuras em metal, em sua maioria, eram provenientes do trabalho de pintores
profissionais e/ou ourives que ja tinham experiéncia em trabalhar com a ornamentagdo de armaduras
e metais preciosos. Por ser uma técnica de impressdo que utiliza placas de metal como matriz (a
exemplo do cobre, que era o metal mais utilizado), o processo de gravacdo exigia muito mais cuidado
no manejo do buril sobre o metal, vindo a tornar sua execucdo mais demorada e, consequentemente,
mais cara. Tal técnica ndo teve, de inicio, a mesma aceitacdo que a gravagao com madeira, isto devido
as suas particularidades (custo e tempo demandado em sua execucdo). Diferentemente do que
acontecia com as gravuras em madeira, as gravuras em metal acabavam sendo desenhadas, gravadas
e impressas pela mesma pessoa (CHAMBERLAIN, 1988).

Os documentos mostram-nos que na Alemanha existiam gravadores e impressores
profissionais ativos no inicio do século XV; no final do século, ndo era habitual um
pintor de renome gravar os seus proprios blocos. O trabalho do gravador ja havia se
tornado bastante independente; Acredita-se que, em alguns casos, um desenhista
intermediario redesenhou o desenho original para melhor se adequar a linguagem
(ou limitacGes) do gravador?! (CHAMBERLAIN, 1988, p. 12- 13) [Tradugdo nossal.

A grande maioria das xilogravuras dos séculos XV e XVI era, portanto, resultado de uma divisao
do trabalho e ndo se tratava de gravacdes originais no sentido moderno, posto que ndo haviam sido
criadas em um bloco de madeira pelo mesmo artista. As copias atuais ndo sao consideradas como
um meio direto de expressao original, mas as gravacées primitivas eram, na realidade, imitacdes de
um desenho. Por outro lado, a destreza dos gravadores primitivos parecia ir em uma crescente, ja
gue muito do que era gravado se tratava muito mais de versdes estilizadas do que copias fiéis. Parece
razoavel supor que a maioria das xilogravuras, sobretudo até o final do século XV, estavam baseadas
em desenhos preparados por artistas que conheciam bem o oficio dos gravadores, e gue quase todos

os gravadores profissionais eram, por necessidade, artesGes muito habilidosos (CHAMBERLAIN, 1988).

Nas primeiras=gravuras - as chamadas gravuras “primitivas”, que correspondem
aproximadamente ao primeiro quartel do século XV - os contornos, principalmente
de figuras, costumavam ser largos e curvilineos. O sombreamento raramente era
tentado, mas o fundo geralmente era pintado de preto. As linhas principais foram
deliberadamente simplificadas para que as formas e areas representadas pudessem
ser coloridas mais facilmente a mdo; assim, as gravuras de contorno preto foram
vendidas a baixo custo para clientes que queriam colori-las eles proprios. Muitas
das xilogravuras remanescentes deste periodo sdo coloridas desta forma, embora a
gravura em cores verdadeiras- aquela em que as cores foram aplicadas ao bloco antes
da impressao, em vez de serem adicionadas a mao na gravura- fez seu aparecimento
bastante tarde. Gradualmente, ao longo do curso, eles se tornaram mais finos, com
angulos mais agudos e uma leve sugestdo de sombreamento. Parece que mais
atencdo também foi dada ao problema de como representar o fundo e a paisagem?

201 “Los documentos nos muestran que en Alemania habia grabadores e impresores profisionales en activo a principios  del
siglo XV a finales del siglo no era habtual que un pintor de renombre grabase sus prdprios bleques. El trabajo del grabador en madera se habia
convertido ya en algo bastante independiente; se cree que en algunos casos un dibujante intermedidrio redibujaba el diserio original para adaptarl
mejor al linguaje (0 las limitaciones) del grabador em madera” (CHAMBERILAIN,1988, p. 12 - 13).

202 “En los primeiros grabados — los llamados grabados “primitivos”, que corresponden aproximadamente al primer cnarto del
siglo X1 -, los contornos, principalmente de fignras, solian ser anchos y curvilineos. Rara veg se intentaba el sombreado, pero el fondo se pintaba
normalmente negro. Se simplificaban deliberadamente las lineas principales para poder colorear mads ficilmente a mano las formas y las zonas
representadas; de este modo, los grabados de contornos negros eran vendidos a bajo precio a aquellos clientes que quiseran colorearlos ellos mismos.
Muchas de las xilografias qne se conservan de este periodo estin coloreadas de esta manera, aunque el verdadero grabado e color—
aquel en el que los colores se aplicaban al bloque antes de la impresion, em lugar de aniadirlos a mano sobre el grabado — higo su aparicion bastante
tarde. Gradualmente, durante el hicieron mads finas, com dngulos mds agudos y nma ligera insinunacion de sombreado. Parece que también se presto
mds atencion al problema de como representar el fondo y el paisaje” (CHAMBERILAIN, 1988, p. 13).



Figura 99 - Petrus Christus, Retrato de uma doadora ajoelhada diante de um livro com uma impressdo pendurada na
parede atrds dela (detalhe), c. 1455, 6leo no painel, 41,8 x 21,6 cm. National Gallery of Art, Washington, DC.
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(CHAMBERLAIN, 1988, p. 13) [Tradugdo nossa].

No final do século XV, o artista alemdo Albrecht Direr encontrou uma maneira de retratar
sutilezas com texturas e efeitos tonais impressionantes em suas gravuras. Ao produzir Sansdo e o LeGo
com uma série de linhas muito finas e préximas (Figura 102), ele representou efeitos de sombras e
movimentos de modo a parecer um desenho feito com bico de pena. De acordo com o Metropolitan
Museum of Art, Nova York, detentor do bloco de madeira em que foi talhada tal gravura, ndo se tem
como afirmar se foi o proprio Direr quem talhou o bloco ou se ele contratou um artesdo altamente
qualificado para entalha-lo. As complexidades envolvidas na composicdo dos padrdes de linhas curvas
e muito finas para criar efeitos pictoricos, até entdo nunca alcancados na xilogravura, certamente
exigiram a supervisdao de Direr, se ndo sua mao na goiva. Entretanto, sabe-se que era o proprio Direr
guem talhava suas gravuras em metal e, provavelmente por esta experiéncia, que o artista buscou
maneiras de empregar, nas xilogravuras, uma maior profusdo de detalhes e formas, conforme ele ja

fazia nas gravuras em metal.

O dominio das técnicas de impressdo, assim como a precisao nos tracados dos desenhos tanto
nas xilogravuras quanto nas gravuras em metal, foram se aprimorando com o passar do tempo, vindo
a sofrer influéncia da pintura praticada na época, especialmente das pinturas em retabulo com seus
contornos negros bem marcados e suas cores vivas, fatores que tornavam as gravuras opgoes atraentes
e muito mais acessiveis que as pinturas. No decorrer do tempo, entre os séculos XV e XVI, as gravuras,
assim como os demais procedimentos graficos, foram se tornando cada vez mais independentes da
pintura e, especialmente, das limitacdes da pintura de cunho religioso. “A experimentacao, tanto
técnica quanto artistica, aumentou rapidamente. Pouco tempo depois os gravados chegaram a
influenciar sobre as demais artes visuais, contribuindo inclusive com a criacao de estilos novos”?%
(CHAMBERLAIN, 1988, p. 13) [Traducdo nossal.

As mudangas nos procedimentos de producdo dos tragos nas gravuras, saindo de um tracado
grosso e espacado até chegar a um traco fino e préximo, se assemelham as transformacdes que se
deram na producdo téxtil, em que, conforme foi se conseguindo produzir fios mais finos e resistentes,
foi sendo possivel trama-los em tecidos mais leves e maledveis, uma vez que as caracteristicas
dos fios, como espessura e composicdo, interferem diretamente nas caracteristicas dos tecidos
produzidos, semelhante ao que ocorre no desenho e na gravura, cujas variagdes empregadas no
tracar de cada linha, como largura, comprimento e disposi¢cdao, acabam por ser determinantes no
resultado do desenho. O desenho, assim como as gravuras, os tecidos e as tapecarias, apresentam,
em suas trajetorias, o registro das maneiras pelas quais suas linhas foram sendo produzidas e como
seus criadores foram compondo seus trabalhos e suas vidas com a apropriacdo e a recriacdo de signos

extraidos a partir do estudo de suas referéncias.

O teceldo, o desenhista, o pintor, o gravador, o ourives, mesmo com as especificidades de cada
um de seus oficios, puderam aprender um com o outro nas maneiras de conceber seus trabalhos, em

um vir a ser Moirai, em que seu criador é responsavel pelo destino que tange a concepcdo, posicao e

203 “La excperimentacion, tanto técnica como artistica, aumentd rapidamente. Poco tiempo después los grabados llegaron a influir
sobre las demas artes visnales, contribuyendo incluso a la creacion de estilos nunevos” (CHAMBERLAIN, 1988, p. 13).



Figura 100 - As primeiras xilogravuras geralmente mostram assuntos religiosos. Aqui vemos a Virgem Maria embalando
seu filho morto, Jesus. Sul da Alemanha, Suabia, Pieta, c. 1460, xilogravura, colorida a mao com aquarela, 38,7 x 28,8
cm. Cleveland Museum of Art, Cleveland.
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Figura 101 - A Madonna del Fuoco é uma imagem da Santissima Virgem com o Menino, venerada em Forli, Itélia, e
considerada a protetora da cidade. Esta xilogravura sobreviveu a um incéndio. Mostra Maria segurando o menino Jesus,
rodeada de santos e cenas da vida de Maria. Gravura de autoria desconhecida do século 15, antes dell428, xilogravura,

colorida a mao com tinta, dimensdes desconhecidas. Catedral de Santa Croce, Forli, Italia

|
i

IE——

=

|

—— g =



término de cada linha, de cada hachura, vindo a ser cada linha composta com as experiéncias de suas
vidas. A cada novo desenho fiado, tracado e/ou tramado, aprende-se muitas novas maneiras de se
fazer diferente no préximo desenho.

A exemplo de Durer, que era filho de um ourives, o qual, por sua vez, aprendera seu oficio com
outros mestres holandeses. Dlrer passou a tragar as hachuras em suas gravuras como as fazia em
seus desenhos e pinturas, fazendo com que a xilogravura fosse elevada a um nivel sem precedentes
de virtuosismo técnico, como pode ser visto em Sanséo e o Ledo, onde ele apresenta impressionantes
efeitos pictéricos que, em sua época, sé eram possiveis com o desenho a bico de pena ou em gravuras
em metal. Gravuras como esta influenciaram de modo significativo a ilustracdo na Alemanha e,
consequentemente, em outros paises que tiveram contato com seu trabalho, transformando, assim,
a vida do artista, uma vez que sua fama se deu muito mais pela difusdo de suas gravuras do que
propriamente por suas pinturas. Vale lembrar que, nessa tese, ndo ha distincdo entre o desenho

sobre o papel e o desenho que se entalha sobre madeira, metal ou linéleo para ser impresso.

Ao pensar as maneiras de desenhar no cruzamento com as nog¢des que envolvem o tecer,
observa-se uma capilarizardo do conhecimento, ou seja, outros modos de aprendizagem em que
se objetiva a formacgdo/criacdo de conhecimentos ao invés dos ja antiquados, porém ainda em uso,
métodos de transmissdo do conhecimento. Ndo se aprende a desenhar apenas lendo a respeito ou
ouvindo alguém dizer como se faz, mas é a acdo de efetivamente se colocar na pratica do fazer
desenho que propiciard ao “desenhante” entendimento, assimilacdo, compreensdao de todas as
sensacdes que estdo imbrincadas no desenhar. Ndo se tem como saber o que pode vir a ser desenhar

até o momento em que se desenha.
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Figura 102- (Esq.) Albrecht Diirer, matriz de xilogravura para Sansdo e o Ledo, c. 1497 a 1498, madeira de Péra, 39,1 x |
27,9 x 2,5 cm; (Dir.) Albrecht Diirer, Sansdo e o Ledo, c. 1497 a 1498, xilogravura, impressao sobre papel, 40,6 x 30,2 cm, i
Metropolitan Museum of Art, Nova York. (Montagem do autor)
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Figura 103- Armadura de metal atribuida a Kolman Helmschmid, gravura atribuida a Daniel Hopfer, Cuirass and
Tassets (Torso e Defesa do Quadril), com detalhe da Virgem e do Menino no centro do peitoral, c. 1510-20, ago, couro,
105,4 cm de altura. Metropolitan Museum of Art, Nova York. (Montagem do autor)
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Dezenhar e Tecer

“Nunca nada se acaba: a maneira pela qual um espaco se deixa estriar, mas também a maneira pela qual um espaco
estriado restitui o liso, com valotes, alcances e signos eventualmente muito diferentes. Talvez seja preciso dizer que todo
progresso se faz pot e no espaco estriado, mas € no espaco liso que se produz todo o devir.”

(DELEUZE; GUATTARI, 2012b, p. 208).

ezenhar e tecer se apresentam, aqui, como uma maneira de ENSINAR a arte e seus
multiplos fazeres e criacdes, o que se dd com a Caostura de diferentes modos de ver
(observar, olhar) e modos de pensar (projetar), reverberando em modos de compor

(arranjar, criar, ordenar).

Dezenhar e tecer sdo imanentes, ndo acontecem de maneiras distintas nem estabelecem uma
hierarquia entre si. Embora possam disparar imagens diferentes e variadas, ambas acontecem e se
ddo com o uso de linhas e encontros com o,inesperado. Ndo sdo a mesma coisa nem representam as
mesmas coisas, mas, aqui, sdo apresentadas como coisas distintas que ndo acontecem separadamente

ou de maneiras isoladas.

Ao se produzir um desenho, uma série de acontecimentos se da. Ao se empunhar um lapis,
uma caneta ou qualquer outra coisa que possa ser usada como instrumento de traco, antes mesmo de
proferir a primeira linha, incontaveis imagens cruzardo o pensamento. Imagens que serdo tramadas
com as outras imagens que decorrerdo a partir do motivo a ser desenhado, esteja tal motivo diante

dos olhos ou ndo.

E em meio a este turbilhdo de dados e elementos, o tracar se da a partir de uma escolha,
gue, por sua vez, sera definida com a pressao da mao que ira deslocar o |apis sobre o papel, a sua
inclinacao, a direcado, a precisado e a extensdo do traco, e, durante o tragar, novos pensamentos vao se

dar, se tramando com o que se V&, se projeta e se compde.

O pensamento é involuntdrio, ndo se pensa por querer, mas se é forcado a pensar coagido
por imagens, “[...] em presenca daquilo que “da a pensar”, daquilo que existe para ser pensado [...]”
(DELEUZE, 2006b, p. 210). O pensamento nao pode ser definido por uma “boa vontade do pensador”
nem por “uma decisdo premeditada”, mas por uma ag¢do de violéncia, por uma agressao por parte dos
signos (DELEUZE, 2003, p. 93).

Toda esta agressao vai se repetindo e se modificando a cada nova linha, a cada nova imagem,

a cada novo olhar.

Cada faculdade, inclusive a do pensamento, ndo tem outra aventura a ndo ser a do
involuntario; o uso involuntario permanece cravado no empirico. O Logos se quebra
em hierdglifos, cada um dos quais falando a linguagem transcendente de uma
faculdade. Mesmo o ponto de partida, a sensibilidade no encontro com aquilo que
forca a sentir, ndo supBe qualquer afinidade ou predestinagdo. Ao contrario, é o
fortuito a contingéncia do encontro que garante a necessidade daquilo que ela forca a
pensar (DELEUZE, 2006b, p. 211).



Dezenhar, que se cria com a experimentacdo nos encontros com linhas, que se abre para a
formacao de um estilo, por ndo se fixar na doxa, ou seja, ndo se fixar na opinido, que se caracteriza
por uma situacdo na qual, a partir de uma vivéncia perceptiva-afetiva, “[...] alguém extrai dela uma
qualidade pura [...]; mas ao mesmo tempo que abstrai a qualidade, ele mesmo se identifica com
um sujeito genérico, experimentando uma afeccdo comum [...] (DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 173).
Dezenhar se da ao escapar do que se toma por uma “opinido universal liberal como consenso”
(DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 174).

Dezenhar vem a ser um processo de experimentagdo, no qual é com o tracar que se
experimenta as linhas com as quais um desenho se tece, e, nesta experimentacdo de linhas, que vao
sendo fiadas e tramadas de acordo com designios imprecisos, é que se pode entrar em conflito com
opinides universais. Neste conflito, escolhas sdo tomadas, e, a partir do momento que se comeca a
compor um repertério de resultados oriundos de tais escolhas, pode surgir a necessidade de tracar
estratégias para repetir ou ndo os possiveis resultados. Repeticdes que ndo sdo capazes de reproduzir
o que foi feito com exatiddo: repete-se intencdes, mas nunca resultados. Aprende-se a fiar e tecer
um dezenhar com os efeitos de cada decisdo e de cada experimentacdo, pois o que pode impedir o
dezenhar é a impossibilidade de pensar. “Pensar acontece diretamente nas coisas” (GODINHO, 2007,

p. 21), afinal, parafraseando Leonardo da Vinci, desenho é coisa mental.

Quando se fala do processo de ver, trata-se de pensar com o que as bases do ensino tradicional
de desenho ensinam/propdem, que o desenhar estd diretamente atrelado as maneiras de como
aquele que desenha olha, observa, enxerga, vé aquilo a ser desenhado. Desenhar, de modo geral, esta
atrelado a um dado senso de observacdo. Como ja observara Paul Valéry, em seu livro Degas Danc¢a
Desenho: “Ha uma imensa diferenca entre ver uma coisa sem o lapis na mao e vé-la desenhando-a”
(2012, p. 61).

Em um desenho de observacdo, muitas das técnicas e métodos de desenho empregados
chamam a atencdo para o fato de que se faz necessario observar com atencdo o maximo possivel de
detalhes que compdem aquilo que se tem diante dos olhos para que se possa manifestar, em linhas,

riscos, formas e manchas, tal imagem.

Neste exercicio de observar e desenhar, cria-se, busca-se, faz-se uso de relacdes de comparacao
entre os elementos observados (forma, linha, dimensao, proporcdo, cor, textura etc.) e os materiais
utilizados para a producdo de tal desenho (lapis, canetas, papéis etc.) para, assim, se estabelecer os

modos pelos quais estes elementos serdo grafados como desenho.

As técnicas e métodos irdo apontar, na maioria das vezes, para regras do como fazer para
atingir um determinado designio, servindo tais procedimentos como fio condutor para que o desenhar

aconteca dentro de parametros pré-estabelecidos, ou seja, modelos e padroes.

Até este ponto, fica evidente que desenhar, ao estabelecer uma ligagdo direta com a
representacdo, tem, no processo de ver, um dos sentidos principais a serem trabalhados para se

conseguir fazer ver por via do desenho que representa algo.
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Este ver, porém, é sensacdo. Desenhar e fiar as linhas em tragos, arranjando-as em tramas e/ou
emaranhados, ndo deixam de ser acdes que, realizadas com o atravessamento de muitas sensacoes,
nos colocaram a pensar que o desenhar e tecer sdao imanentes as sensacdes, que nao podem ser
resumidas ao tato e a visdo, embora tais sentidos possam aparentar ser os mais demandados neste

Caso.

[...] ou melhor, sdo duas coisas muito diferentes que vemos, até mesmo o objeto mais
familiar a nossos olhos torna-se completamente diferente se procurarmos desenha-
lo: percebemos que o ignordvamos, que nunca o tinhamos visto realmente, o olho
até entdo servira apenas de intermediario, ele nos fazia falar, pensar; guiava nossos
passos, N0ss0s movimentos comuns; despertava algumas vezes nossos sentimentos,
até nos arrebatava, mas sempre por efeitos, consequéncias ou ressonancias de sua
visdo, substituindo-a, e portanto abolindo-a no préprio fato de desfrutar dela (VALERY,
2012, p. 61).

Assim como o desenho se da enquanto processo, procedimento que gera condi¢cdes para
gue algo seja visto, em que o desenhar cria condicdes de modificar as maneiras de enxergar o que se

desenha, o desenho, e praticamente toda maneira de desenhar e tecer, também acontece com o que

nao € visto, mas é sentido, o que ndo deixa de ser um procedimento as cegas.

Procedimentos que também foram pensados com Derrida (2010) em sua publicacdo intitulada
Memodrias de Cego: o auto-retrato e outras ruinas, livro que foi publicado na Franca pela primeira vez
por ocasiao de uma exposicdo de mesmo nome organizada pelo filésofo, entre outubro de 1990 e
janeiro de 1991, no museu do Louvre. Tanto a exposicdo quanto o texto de Derrida partem do tema
da cegueira, apresentando gue tanto o desenho como a escrita séo marcados por um inseparavel ndo

ver gue deixa ver.

De cada vez que um desenhador se deixa fascinar pelo cego, de cada vez que ele faz do
cego um tema do seu desenho, projecta, sonha ou alucina uma figura de desenhador
ou, mais precisamente por vezes, de alguma desenhadora. Mais precisamente ainda,
comeca a representar uma poténcia desenhadora a operar, o préprio acto do desenho.
Inventa o desenho. O traco [trait] ndo se paralisa entdo na tautologia que dobra o
mesmo ao mesmo. Pelo contrdrio, estda a mercé da alegoria, deste estranho auto-
retrato do desenho abandonado a palavra e ao olhar do outro (DERRIDA, 2010, p. 10).

No caso de um “desenho cego” tradicional, ao se fixar o olhar na imagem a frente enquanto
se desenha sem olhar para o papel, ndo se tem como saber ao certo como estd ficando o desenho.
Tece-se suspeitas do como tenha ficado o que foi desenhado até tal momento, e a curiosidade de

olhar para o papel pode ser imensa, uma vez que, geralmente, o resultado reserva surpresas.

[...] os olhos fechados com o que remetem para a insuficiéncia do olhar; que por mais
que busque apreender o que presencia, sempre é remetido para um horizonte da
nao-visao, da obscuridade, do passado originario inacessivel que esta contido em cada
atimo do presente (BLANCO, 2011, p.7).

Mesmo em um desenho de observacdo, em que se desenha olhando para o “modelo” e,
seguidamente, para o papel, quando se desvia o olhar do “modelo” para buscar no papel o ponto onde
se ira tracar as linhas que ddo forma ao que foi visto, ha uma cegueira, mesmo que momentanea, ja
gue, ao desviar a atencao do modelo para o papel, passa-se a desenhar com a memoria da imagem
vista, desenha-se no escuro, e é neste escuro que se tateia o fiar das linhas que formardo o desenho

ao transformar o que se viu em traco, em uma trama.



Escuro interpretado, aqui, no sentido de estar “as cegas”, de modo que o desenhar, ao ser
pensado desta maneira, passa a se dar nos moldes de um tatear, em que muito do que acaba sendo
desenhado acaba por ser afetado pelas outras memdrias e imagens que povoam 0O pensamento
daquele que desenha. “Mas o desenho de observagdo de um objeto confere ao olho certo comando
alimentado por nossa vontade. Neste caso, deve-se querer para ver e essa visGo deliberada tem o

desenho como fim e como meio simultaneamente” (VALERY, 2012, p. 61).

Desenhar, neste aspecto, se assemelha muito ao procedimento de escrita, em que se precisa
nutrir-se de informacdes (leituras, imagens) para seguir tateando no escuro e produzindo, assim, um
rastro (escrito e/ou tracado).

Acidentalmente, e por vezes a beira do acidente, acontece-me escrever sem ver. Nao,
sem duvida, com os olhos fechados. Mas abertos e desorientados na noite; ou, pelo
contrdrio, de dia, com os olhos fixos noutra coisa, olhando algures para outro lado,
diante de mim, por exemplo, quando vou ao volante: rabisco entdo alguns tracos
nervosos com a mao direita, num papel preso ao painel de bordo ou caido ao pé
de mim no assento. Algumas vezes, sempre sem ver, em cima do proprio volante.
Sdo anotac¢des para nao esquecer, grafites ilegiveis, dir-se-ia em seguida uma escrita
cifrada. O que é que se passa quando se escreve sem ver? Uma mdo de cego aventura-
se solitdria ou dissociada, num espaco mal delimitado, tacteia, apalpa, acaricia tanto

quanto inscreve, fia-se na memaria dos signos e suplementa a vista, como se um olho
sem palpebra se abrisse na ponta dos dedos [...] (DERRIDA, 2010, p. 11).

Nunca se sabe o que realmente se pode esperar quando se desenha. Pode-se ter uma
pretensdo, um designio de onde se quer chegar, mas o processo, o caminho, sempre reserva surpresas,

imprevistos, iminentes encontros que podem ou ndo acontecer.

No movimento de tragar um desenho, ou um texto, o autor apenas captura um trago,
um ponto de vista entre infinitos outros, o que é um indicador de cegueira, tanto da
mao que trabalha quanto de qualquer objeto representado (BLANCO, 2011, p. 4).

Ao desenhar, ndo se desenha o que foi visto ou o que esta sendo visto, mas acaba por criar-
se uma imagem pensada com aquilo que se viu. Ficciona-se uma imagem que pode sugerir o que foi
visto, que atesta representar uma dada imagem. Imagem que sempre deixa escapar caracteristicas
gue podem distancia-la ou aproxima-la do dado modelo. Tece-se uma tapecaria, em que cada detalhe
traz, consigo, uma infinidade de encontros que se deram em cada ponto, em cada debuxo, em cada
no, em cada entrelacamento. Quem desenha e quem tece aprende e ensina com a experimentacao,

em uma percepcdo que é mais hdptica do que optica, percepcdes que nos forcam a pensar.

Pensar se encontra relacionado a im procedimento inventivo, a um encontro com as imagens,
encontro com signos (DELEUZE, 2003). Encontro com o imprevisto, imanéncia com o inesperado que
se dd nos ziguezagues dos movimentos do tecer e do desenhar ao viver-se uma vida artista nas salas
de aula em meio a uma pesquisa académica. Desespero para escapar dos clichés. Violéncia com a
exterioridade. Inimigos sdo os lugares comuns, os clichés, o conhecido, o berco das ideias feitas, que
nao tem nada a ver com as aliangas que o pensamento faz com o caos.

O que nos forga a pensar é o signo. O signo é o objeto de um encontro; mas é

precisamente a contingéncia do encontro que garante a necessidade daquilo que ele
faz pensar. O ato de pensar ndo decorre de uma simples possibilidade natural; é, ao
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contrdrio, a Unica criacdo verdadeira. A criacdo € a génese do ato de pensar no proprio
pensamento. Ora, essa génese implica alguma coisa que violenta o pensamento, que
o tira de seu natural estupor, de suas possibilidades apenas abstratas. Pensar é sempre
interpretar, isto é, explicar, desenvolver, decifrar, traduzir um signo. Traduzir, decifrar,
desenvolver sdo a forma da criacdo mais pura. Nem existem significacGes explicitas
nem idéias claras, s6 existem sentidos implicados nos signos; e se o pensamento tem
o poder de explicar o signo, de desenvolvé-lo em uma Idéia, é porque a Idéia ja estava
presente no signo, em estado envolvido e enrolado, no estado obscuro daquilo que
forca a pensar (DELEUZE, 1987, p. 96).

Sdo muitos os signos presentes na composicao de um desenho que se trama ou mesmo em
um tecido que se desenha, havendo pelo menos dois tipos de movimentos assimétricos, sendo um
responsavel por estriar o liso e o outro, por reestabelecer o liso a partir do estriado, e, aqui, o que se
toma por “[...] liso e estriado se distinguem em primeiro lugar pela relacdo inversa do ponto e da linha
[...]” (DELEUZE; GUATTARI, 2012b, p. 200), seja o estriado definido a partir da composicdo de linhas

entre dois pontos ou o liso definido a partir da composicdo de pontos entre duas linhas.

Tais movimentos de tornar estriado e/ou liso compdem o pensar se dando em ato com as
acOes envolvidas no processo. Pensa-se com o desenhar e com tecer nos encontros com todos os
signos presentes nestes processos. “E uma percepcdo hdptica, mais do que dptica. Enquanto no
espaco estriado as formas organizam uma matéria, no liso materiais assinalam forcas ou Ihes servem
de sintomas. E um espaco intensivo, mais do que extensivo, de distancias e ndo de medidas” (DELEUZE;
GATTARI, 2012b, p. 198).

Para deZenhar, pode-se proceder pelo menos de trés maneiras: a primeira seria estabelecendo
diferencas entre as linhas, organizando-as, planejando os entrecruzamentos, tecendo e reproduzindo
estruturas conhecidas, fixado a modelos e padrdes que se repetem (como um tafeta, uma sarja
ou um cetim); quanto a segunda, pode-se proceder sem implicar distingdo alguma entre as linhas,
compondo um emaranhado tal como um feltro; a terceira pode se dar em processos de caosturas, em
gue a composicao das linhas vai se dando entre o caos dos dados e elementos e alguns ordenamentos
prévios que se pode ter, sobre os quais se implica costuras que vdo atravessando o caos e o estriando

de modos possiveis.

O dezenhar com linhas organizadas tende a ser “sedentario” ao ter modelos prévios a seguir,
padrdes preestabelecidos de repeticao, sendo previsivel e lento por se fixar no mesmo, por optar ficar
em uma zona de conforto, numa drea estriada pelas convengdes do que é “certo” e “errado”. “Como
efeito, no sedentario, o tecido-vestimenta e o tecido tapecaria tendem a anexar a casa imoével ora o
corpo, ora o espaco exterior; o tecido integra o corpo e o exterior a um espaco fechado” (DELEUZE;
GUATTARI, 2012, p. 193-194).

Em contraponto, o dezenhar também pode vir a ser “ndmade” ao tramar sua superficie sem a
preocupacao de uma organizagdo prévia, em que, como no processo de tecimento do feltro, procede-
se pelo emaranhamento das fibras (dados e elementos), que vdo sendo espalhadas e tramadas,
buscando ajustar-se conforme forem se dando as necessidades (forma, espessura, dimensdo).

Escolhas e decisGes sdao tomadas nos encontros conforme surgirem as necessidades de deslocamento.



Um desenhar imprevisivel, que, “[...] ao tecer, ajusta a vestimenta e a propria casa ao espaco exterior,
ao espaco liso aberto onde o corpo se move” (DELEUZE; GUATTARI, 2012, p. 194).

Pode-se dar, também, encontros do desenhar “sedentario” com o deZenhar “ndbmade”, onde
um devém o outro em procedimentos de caosturas, costurando o caos como que em uma colcha de
retalhos, misturando feltros e tecidos planos, compondo um espaco liso, em que “[...] “liso” ndo quer
dizer homogéneo; ao contrario, é um espaco amorfo, informal [...]” (DELEUZE; GUATTARI, 2012b, p.
195). Espaco de possibilidades, onde a composicdo se da com a experimentacao, criando condigdes

para a criacao e o ensigno.

*

Os movimentos de uma composicdo podem ser pensados, por exemplo, com a obra de
Leonardo da Vinci, a exemplo do que Hocke (1974) nos traz quando menciona que da Vinci, ao entrar
em contato com duas das tendéncias artisticas de sua época, “[...] a apresentacdo da realidade sob
uma forma velada (hieroglifica) e a expressdo abstrata das forgas universais que provém de Deus”
(p. 161), passou a se afastar (ao menos aparentemente) da natureza, repensando a composi¢do de
muitas de suas obras, e que, diante de tais encontros, com seus estudos e experimentos, que suas
criagdes passaram a ser compostas em um “jogo abstrato de entrelagamentos”. Isso nos leva a pensar
gue o desenhar acaba por se compor em um ziguezague, em um jogo de movimentos de alisamento

e estriamento que ndo seguem uma ordem ou hierarquia.

A composicdo que resulta na criacdo de um desenho ou em algum tipo de textum acaba se
dando a partir de encontros, onde as sensacdes que atravessam 0s corpos no momento do choque
dificilmente podem ser ignoradas. Estas composi¢cdes acabam sempre se dando em uma combinacado
de impressdes e informacgdes, carregadas de fragmentos daquele que desenha/tece, assim como do
outro corpo envolvido no encontro, para fiar as linhas que serdo usadas no tecer. Na composicao,
sempre ha um pouco de si e do outro, e é nestas misturas e nas repeticdes dos encontros que ambos

vdo mudando.

Muitos tiveram a impressado de que tais “entrelacamentos” e tais figuras, sujeitos, por
um lado, aos caprichos da linha que se desenvolve liviemente e, por outro, ao controle
da inteligéncia que sabe calcular, manifestam a intencdo de da Vinci em reconstituir
de formas abstratas a unidade de um mundo em dissolugdo. O certo é que tais linhas
entrelacadas, verdadeiros labirintos miticos, conduzem a um centro ou a uma célula
primitiva, conhecida como o centro do mundo, centro este que, no caso de Leonardo
da Vinci, simboliza o0 “eu” complexo do préprio artista (HOCKE, 1974, p. 163).

O que se quer mostrar é que, na composi¢dao, faz-se uso de outras imagens, de outras
referéncias que servem para colocar a pensar. Assim, a representacdo faz parte do processo
compositivo, embora ndo necessariamente precise estar manifestada diretamente, e compde as

composi¢des das composicoes.
*

Nas experiéncias em sala de aula, faz-se necessario que um professor de desenho, para
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atender as demandas e especificagdes definidas nos curriculos dos cursos, assim como parte das
expectativas dos estudantes, utilize agdes e propostas que culminem com a representagdo, uma vez
gue muito do que se procura ensinar com o desenhar devém, em grande parte, das situacées em que
os estudantes encontram dificuldade em atingir os modelos. E com a producdo de cépias “malfeitas”

gue acaba se criando condi¢des de pensar como criar com o desenhar em meio a representagao.

Deste modo, fazer uso de procedimentos “classicos” para se criar condi¢cdes de composicdo de
simulacros pode ser acdo importante no desenvolvimento de uma experimentacdo com o deZenhar.
Se diz ir por um caminho, apontando para um determinado tipo de resultado, para fazer com que
aquele que estd cursando uma determinada disciplina de desenho se coloque no movimento de
experimentar, de se mover, de fazer alguma coisa para que o professor possa ter condi¢des de
trabalhar com aquilo que o estudante fizer, mostrando, assim, as possibilidades que vao despontando
no percurso, chamando a atencdo para os acidentes de percurso, os “erros”, os desvios de rotas,

mostrando as forcas que podem transformar um defeito em efeito.

E quando se diz “criar com o dezenhar”, tal frase ndo se restringe a ideia de desenhar coisas
novas, ou inventar com o uso das linhas tracadas uma representacdo diferente de algo como um
objeto, uma roupa ou uma paisagem, mas que com a ac¢do de produzir um desenho se esta aberto
a uma infinidade de possibilidades que coloca aquele que desenha a pensar com as linhas, com as
imagens prontas que traz na memoria, com a imagem do objeto ou cena que possa ter a sua frente,
com as informagdes codificadas (sighos) que podem vir a serem tramados no momento em que o
desenho é feito. Se faz uso de um procedimento-teceldo, em que, na experimentacdo com as linhas,
cria-se condicGes para fazer escolhas entre seguir compondo o desenho em um espago estriado
ou em transformar o que estava estriado em liso. A liberdade de se poder escolher que caminho
seguir alforria aguele que desenha das obrigacdes definidas pela “bela alma”, e esta liberdade so6 se
conguista experimentando o fiar de suas proprias linhas, vindo a ser as Moirai que fiardo o destino

de cada desenho.



Exercicio lll — Experimentacao

com Fiar e Tramar

Materiais:

O desenho realizado no exercicio Il sobre papel tamanho A3 (ou maior);

Uma imagem que servira de referéncia para a execuc¢do do desenho (pode ser uma
foto digital, uma imagem impressa, algo que esteja ao vivo diante de seus olhos);

1 Lapis macio apontado (4B ou superior);

Lapis de cor, canetas hidrograficas, marcadores (nas cores que desejar ou que tiver
acesso);

Um papel para testar as cores antes de aplica-las no desenho;

Orientagoes:

A musica agora pode ser ambiente, ndo ha a obrigatoriedade de seguir ouvindo;

Observe seu desenho. E provavel que esteja diante de uma composicdo formada
por um emaranhado de linhas, em que, ao traca-las nos exercicios anteriores, é
imaginavel que algumas formas em meio ao emaranhado remetam a imagem que
lhe serviu de modelo;

Escolha a cor de caneta ou ldpis que pretende utilizar;

Teste em outro papel para ter certeza da cor e se a ponta (no caso de |apis) esta
adequada para tragar novas linhas;

Com o lapis ou caneta da cor escolhida, trace linhas paralelas de modo a preencher
as areas que podem vir a compor a figura desenhada;

Caso venha a sentir necessidade, altere a cor de acordo com a area a ser preenchida;

Observe que, ao efetuar este preenchimento, a figura passara a se destacar em
meio ao emaranhado de linhas;

Observe que ha a possibilidade de variar, neste tracgar, a espessura de cada linha, o
sentido de cada linha, o espagamento entre uma linha e outra;

E provavel que este preenchimento aconteca de maneira aleatéria, em que, ao dar
por terminado o preenchimento de uma area, haja a necessidade de retornar a uma
area anterior para acrescentar mais linhas, podendo ser elas de outra cor, sentido,
espessura ou material, e tal movimentagdo ziguezagueante sera uma constante.
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Figura 104 - Exemplo | de Experimentag¢do com Fiar e Tramar. Anderson Luiz de Souza, 2020. Lapis 4B, caneta nanquim
sobre papel, e marcadores coloridos. 42x29,7 cm. Arquivo pessoal do autor.
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Figura 105 - Exemplo Il de Experimentagcdo com Fiar e Tramar. Anderson Luiz de Souza, 2020. Lapis 4B, caneta hanquim
sobre papel, e marcadores coloridos. 42x29,7 cm. Arquivo pessoal do autor.
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Figura 106- Clotho desenhada a partir dos exercicios I, Il e Ill. Anderson Luiz de Souza, 2020. Lapis 4B, caneta nanquim
sobre papel, e marcadores coloridos. 50x65cm. Arquivo pessoal do autor. :
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Figura 107- Ldquesis, desenhada a partir dos exercicios I, Il e Ill. Anderson Luiz de Souza, 2020. Lapis 4B, caneta hanquim
sobre papel, e marcadores coloridos. 50x65cm. Arquivo pessoal do autor.
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Figura 108- Atropos, desenhada a partir dos exercicios |, Il e lll. Anderson Luiz de Souza, 2020. Lapis 4B, caneta nanquim
sobre papel, e marcadores coloridos. 50x65cm. Arquivo pessoal do autor. &
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Ensigno

ockney certa vez especulou que desenhava quando crianca porque “tinha mais interesse do que as outras pessoas em olha
Hock rta vez 1 d h ndo ctiang rque “tinha mais inter d tr m olhar
para as coisas”. Ou seja, queria desenhar porque o mundo visual o fascinava. E ainda fascina.

(GAYFORD, 2011, p. 34).

tecelao chegou a oficina de Jacopo silenciosamente. A porta se apresentava entreaberta e,
sem que Jacopo percebesse sua presenga, o tecelao foi adentrando ao recinto. Jacopo se
encontrava sozinho e, aparentemente, estava quase finalizando um estudo a partir de uma

escultura que tinha a sua frente, usando giz preto, carvao e giz branco sobre papel azul.

A oficina estava organizada. Havia uma bancada com muitos materiais e objetos que o tecelao
logo subentendeu que deveriam ser usados na producao de pinturas, pois havia muitos pinceis, duas ou
trés pinturas em processo e muitos desenhos e estudos em papel. O espago era bem iluminado por uma
grande janela, e em uma das paredes do estudio, logo acima da bancada, era possivel ler claramente “I/
disegno di Michelangelo ¢ il colorito di Tiziano”®"*. No at, era possivel sentir uma mistura de odores que lhe eram

familiares, mas havia algo que lhe causava estranhamento.

Curioso pata ver melhor o que o Jacopo desenhava®”, o tecelo foi se aproximando cuidadosamente,
tentando entrar no campo de visao de Jacopo de modo a ndo assusta-lo. Quando Jacopo levantou a cabega,
tirando os olhos do papel e conduzindo seu olhar na dire¢iao do teceldo, quase que instantaneamente o

questionou sobre por que ele ja ndo estava desenhando.

O tecelao, que nao esperava tal indagagao, rapidamente se muniu de papel e carvao, se posicionou
ao lado de Jacopo a uma certa distancia, de modo que um nao atrapalhasse o outro, e comegou a tragar,

observando tanto a escultura quanto o desenho de Jacopo.

E, a0 comegar a tragar as primeiras linhas sobre o papel, o tecelao se deu conta de que a suposta
escultura se tratava de uma pega modelada em cera e argila. Jacopo aprendera com Ticiano a reproduzir
tais modelos a partir de corpos de sujeitos mortos estudados em escolas de anatomia. O modelo era de
um corpo de um homem de aproximadamente trinta anos, que estava disposto de barriga para cima e

sobre uma bancada, com algumas partes encobertas por pedagos de tecido.

Em um primeiro momento, o teceldo estranhou aquela situagao e se deu conta de que o cheiro
que nao conseguia identificar vinha daquele modelo, que havia sido produzido recentemente, mas logo
comegou a se acostumar com a situagao, pois lembrou de ja ter ouvido, em algum momento, que tal
pratica, a de usar modelos feitos a partir de cadaveres ou partes de corpos humanos como referéncias

para estudos de desenho de anatomia, vinha se tornando um tanto quanto comum entre artistas.

Os desenhos foram surgindo, e, entre os sons asperos das pontas de carvao e giz raspando as

superficies dos papeis, uma tosse e alguns pigarros, o tilintar da pena no recipiente com tinta escura, o

204 “O desenho de Michelangelo e o colorido de Ticiano”. [tradu¢ao nossa.
205 ECHOLS, “Jacopo Tintoretto/The Conversion of Saint Paul/c. 1544,” 2019.



Figura 109- Estudos de desenho, Figura de homem reclinado e detalhes de homem crucificado vivo. Caderno do te;:elﬁo,
século XVI. Arquivo pessoal do autor.
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Figura 110- Estudos de desenho, Figura de homem crucificado vivo. Caderno do tecel3o, século XVI. Arquivo pessoal do

autor.
®
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siléncio das pausas quando os olhos saiam do papel, ambos olhavam as posi¢oes e detalhes da figura
humana, observando os musculos, representando-os por meio de tragados suaves para compor as formas
ressaltadas pelas sombras. Os desenhos eram tragados varias vezes, repetindo-se e até quase se sobrepondo

sobre uma mesma folha de papel.

Aqueles estudos, praticamente em siléncio, eram procedimentos que levaram o teceldo a pensar
em seus trabalhos em tecelagem, pois, assim como ele estava sensivel aos signos de cada material, também
percebia as aproximagoes entre as maneiras como ele tragava e compunha as partes do desenho com os
modos de tramar, a exemplo da produciao de tapegarias e brocadellis. Em ambos os trabalhos manuais, a
busca por sugerir sensagoes era praticamente a mesma, € isso latejava na cabega do tecelao, pois os tecidos
que ele tecia com desenhos incrustrados, antes mesmo de serem tecidos, precisaram ser desenhos em

algum momento para, entao, serem tramados.

Algo que ele executava, aparentemente de maneira tio mecanica, o fez perceber, naquele instante,

que ele ja desenhava antes mesmo de tecer, ainda que seu tecer viesse também a ser desenho.

Ap6s desenharem por algumas horas seguidas, com poucas pausas para descanso e um ou outro
gole de agua, sempre em siléncio, estando ambos muito atentos a presenca um do outro, Jacopo finalmente

iniciou uma conversa.

O Tecelao relutou para conseguir ficar todo este tempo trabalhando calado, sendo tal acaio um
tanto quanto desafiadora, pois a todo instante lhe ocorriam perguntas, indagacoes, pensamentos altos,
os quais ele manteve guardados para si. E isso s6 se deu porque Battista ja o havia advertido sobre o
comportamento genioso, e por vezes agressivo, de seu filho. Assim, se o teceldo realmente quisesse
frequentar sua oficina, nao poderia agir de forma inconveniente. O tecelao sabia que estava sendo

observado, assim como ele também estava atento a tudo.

Jacopo falava sobre seus estudos para retratar, em sua obra, motivos cristaos que pudessem vir
a se tornar produgdes tido importantes quanto eram as obras de Ticiano. Ele acreditava que o estudo da

anatomia humana o conduziria para alcangar tal prestigio com seu trabalho, assim como fez Michelangelo.
O Tecelao o ouvia atentamente, esperando a oportunidade de falar.

Em sua fala, Jacopo deixava transparecer o quanto era ambicioso, em contraste com sua simpatia
pelas tendéncias reformistas dentro da igreja catélica, ao enfatizar a pobreza, humildade, submissao de
Cristo e seus seguidores. Jacopo era indubitavelmente muito religioso, a0 mesmo tempo que demonstrava
uma certa obsessao em conseguir alcangar uma posicao de destaque com seu trabalho, mencionando seu

apreco em poder, um dia, vir a integrar uma grande confratia crista.”*

O tecelao nao costumava frequentar a igreja e pouco simpatizava com o0s ritos e crengas cristas,
0 que o tornava, para os olhos de muitos, um pagio. E atento a isso, sabendo que tal virtude poderia

custar-lhe a vida, ele sabia bem o que dizer e como se portar para ndo vir a ser tratado como um desafeto.

Ao observar que seu anfitrido nao estabelecia um mesmo ponto de partida para iniciar um mesmo

desenho, fato notado no decorrer do tragado de trés ou quatro estudos da mesma figura vista do mesmo

206 ECHOLS, “Jacopo Tintoretto”, 2019.
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Figura 111- Estudos de desenho a partir de réplica de escultura “DIA” de Michelangelo, vista |. Caderno do teceldo,
século XVI. Arquivo pessoal do autor. i
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Figura 112- Estudos de desenho a partir de réplica de escultura “DIA” de Michelangelo, vista Il. Caderno do teceldo,
século XVI. Arquivo pessoal do autor.
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Figura 113- Estudos de desenho a partir de réplica de escultura “Sansdo matando os filisteus” de Michelangelo. Caderno

do teceldo, século XVI. Arquivo pessoal do autor.
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angulo, o tecelao comentou que ver Jacopo desenhar o remetia ao tramar de uma tapegaria que era
construida por partes, mas que precisava sempre de novos alinhavos, com a inser¢ao de linhas posteriores
para reforcar os tragados, e a unido das partes para que, com o peso da pega final, nio se criasse espagos,

buracos, fendas ou possiveis rasgos.”’’

Jacopo escutou atentamente, respondendo que tal observacao se aplicava precisamente a maneira
como o proprio Teceldo desenhava, que era em ziguezague, como o ir e vir de uma langadeira em um
tear, mas que, ao invés de o desenho vir surgindo de baixo para cima, ele observou que o teceldo tragava
inicialmente uma teia (urdume), com a qual era possivel perceber as dimensdes a serem tomadas pela
figura, e que era sobre esta teia que ele vinha tramando suas linhas, compondo o desenho que ia se
espraiando para cima, para baixo, para os lados, sem uma ordem exata, mas sempre com movimentos de

vai e vem.

A observagdo de Jacopo levou o teceldo a discorrer a respeito de que o problema dos comegos
estavam em, talvez, ter encontros diferentes para cada novo inicio. Tentar comegar sempre pelo mesmo
lugar, pelo mesmo ponto, ndo era garantia de um mesmo trajeto, ja que os imprevistos podiam se dar
a qualquer momento, e isso nao poderia ser ignorado, muito menos evitado, por ser constituinte do
processo, fosse no desenho, fosse no tecer, e cada novo comego era uma nova oportunidade de um novo

aprendizado.

Jacopo concordou com a cabega, dizendo que estudar por meio do desenho era fundamental se
ele quisesse atingir um sucesso semelhante ao de seus grandes mestres (Ticiano e Michelangelo). E repetir
um desenho nunca era repetir simplesmente, pois, como o proprio Tecelao ja havia levantado, cada tragar
¢ sempre diferente um do outro. Jacopo lembrou que muito deste pensamento ele aprendera no pouco
contato que tivera com Ticiano, que costumava dizer “que quem escreve sem estudar nao faz poesia nem

boa nem bem-vinda.””?%

A fala de Jacopo levou o tecelao a responder que, em seu entendimento, estudar vem a ser uma
maneira de exercitar a elimina¢do e a criacio de pressupostos. Por meio da repeti¢ao dos tragados,
experimenta-se possibilidades, cria-se variagoes, e, conforme se vai tracando, experimenta-se com 0s
encontros que se dio nas tentativas de atingir seus proprios designios®”, ou, ainda, vai-se compondo
designios, ja que todas as marcas, sinais, ou seja, signos (signuz) com os quais se estabelece contato
durante o desenhar nos colocam a pensar com seus aspectos, suas localizagdes e com as maneiras do
como podem ser arranjados na composi¢ao. Pois o que se busca designar, ou seja, apontar, indicar,
mostrar esta diretamente atrelado as maneiras do como se mostra, ou seja, do como se trama tais linhas,

tais matrcas.

Interessava muito ao teceldo os modos como ele estudava, aprendia e ensinava qualquer uma das
praticas com as quais estabelecia contato. Mas o tecer e o desenhar sempre estiveram em primeiro plano
em suas vivéncias, uma vez que tanto sua subsisténcia quanto o seu lazer dependiam diretamente de seus

conhecimentos e dominios do desenhar e do tecer, o que automaticamente o colocava em estado de

207 LEMASSON, 2004.
208 BOSCHINI (1674) in LICHTENSTEIN, 2014, p. 61.
209 Verbete Designar in CUNHA, 2010, p. 210.
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atengao constante com todos os outros encontros que pudessem acontecer atrelados as suas praticas de

desenho e tecelagem.

Para ele, as maneiras de se aprender® algo eram decorrentes de um ensignar, em que o signo
deste ensigno nao se ocupa da representacao das coisas do mundo reconhecivel, como na teoria classica,
mas trata de um signo que nao busca guardar um lugar de um auténtico proprietario que se encontra
momentaneamente ausente.”’’ Vem a ser um signo do impensado, impensavel, que trata de um mundo
inimaginavel, que produz estranhamentos avessos a identificagdes, produzindo incomodos de modo

intempestivo e abrupto.

E no momento que este signo inapropriado entra em contato com as percepgoes, Com um campo
de percepcao, que pode haver um movimento, uma busca de decifrar e interpretar este signo, e é com este

movimento que se da o aprender.

Ensigno diz respeito ao modo como se aprende por meio da decifragiao e interpretagao de um
signo. Tal aprendizado abre caminho para novos fazeres, cria condi¢oes de se experimentar os signos de

modos diferentes, vem a compor novos modos de vida ao invés de representagoes de vidas.

Absorto, Jacopo se pegou parado, olhando para o infinito e pensando em tudo que o tecelao
acabara de lhe dizer. Se dera conta de que estudava para compor seu Zextum, sua poesia, de maneira que
pudesse seduzir, exatamente por buscar romper com os modelos tradicionais de pintura que ele conhecia
até aquele momento. Ele sabia que ndo era um desenhista aos moldes académicos se comparado aos seus
contemporaneos. Era um autodidata que, embora apresentasse, em suas composicoes, signos familiares,
como as figuras humanas tracadas ao modo de Michelangelo e o uso de cores luminosas e contrastantes como
Ticiano, o que o diferenciava era exatamente experimentar e explorar composicoes fantasticas na execucao

de cenas que se apresentassem de uma maneira propria e, por vezes, contraria ao uso de outros pintores.*'

*

O Tecelao seguiu estudando desenho com Jacopo ao longo do periodo em que seguiu trocando
conhecimentos tintureiros com o Sr. Batista. Seus dias eram curtos, pois sempre se tinha muito o
que fazer, uma vez que também nao podia parar de tecer, embora sua producao de tecidos houvesse,
consequentemente, diminuido. Mas ele percebia que suas recentes trocas e aprendizados contribuiam
muito com o refinamento de seu trabalho, pois, agora, ele aprendera mais sobre o manejo da seda, assim
como também aprimorara seu desenhar, o que fez com que ele conseguisse perceber novas maneiras de

agregar valor em seus tecidos.

Os novos aprendizados ampliaram sua maneira de observar o mundo que o cercava e para o

qual ele ofertava seus produtos. Ao observar com mais afinco os elementos visuais que abundavam pelas

210 “Aprender diz respeito essencialmente aos signos. Os signos sao objeto de um aprendizado temporal, ndo
de um saber absTtrato. Aprender ¢, de inicio, considerar uma matétria, um obje7to, um set, como se emitissem signos a serem
decifrados, interpretados. Nao existe aprendiz que nio seja “egiptélogo” de alguma coisa. Alguém s6 se torna marceneiro
tornando-se sen7isfvel aos signos da madeira, e médico tornando-se sensivel aos signos da doenca. A vocacdo é sempre
uma predestinacio com relacdo a signos. Tudo que nos ensina alguma coisa emite sig—nos, todo ato de aprender é uma
interpretacao de signos ou de hieréglifos.” (DELEUZE, 2003, p.4)

21kl TOMAZ, 2002.

210, ECHOLS, “Jacopo Tintoretto”, 2019.



ruelas e canais, como os detalhes nas fachadas das construcées, molduras de janelas, frontdes e esculturas,
os elementos florais e animais exoticos de influéncia oriental presentes em bordados e padronagens
das vestes dos nobres com quem cruzava, o teceldo percebia a presenca da repeticao de elementos, de
caracteristicas, de signos. Aquele repertério visual o colocava a pensar em como ele poderia compor
com tais elementos. Diante de tal percepcio, ele comegou a registrar cada vez mais tais elementos em
seu caderno, pois, a0 desenhar, ele conseguia fazer o registro daquilo com o que havia pensado. Seus

desenhos eram seus textos, suas anotacoes.

Al
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Figura 114- Estudos de Ferronerie para brocadellis. Caderno do teceldo, século XVI. Arquivo pessoal do autor.
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Figura 115- Estudos de Ferronerie para brocadellis. Caderno do teceldo, século XVI. Arquivo pessoal do autor.
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Figura 116- Estudos de Ferronerie para brocadellis. Caderno do teceldo, século XVI. Arquivo pessoal do autor.




Dezenhante Diario

“Entre as multiplas virtudes de Chuang-Tsé estava a habilidade para desenhar. O tei pediu-lhe que desenhasse

um caranguejo. Chuang-Tsé disse que para fazé-lo precisatia de cinco anos e uma casa com doze empregados. Passados
cinco anos, nio havia sequer comec¢ado o desenho. “Preciso de outros cinco anos”, disse Chuang-Tsé. O rei concordou. Ao
completar-se o décimo ano, Chuang-Tsé pegou o pincel e num instante, com um unico gesto, desenhou um caranguejo, o
mais perfeito caranguejo que jamais se viu.”

(CALVINO, 1990b, p. 67).

otivado pelas criagcGes anteriores, o autorretrato e os croquis, o Dezenhante seguiu
a experimentar as composi¢coes com o tramar de linhas sobre superficies repletas de
outras linhas. ExperimentacGes que seguiram sendo criadas a partir do uso de imagens
de referéncia, mas que se permitiam escapar da logica de uma producao de copia fiel ao se fazer uso
de variacoes e possibilidades de novas formas, cujas linhas, que ja se encontravam na superficie de cada
papel, possibilitavam. Em cada desenho, variou-se um pouco mais, permitindo testar novas possibilidades

de tramas.

Experimentou-se produzir desenhos em outros formatos, como foi no caso da série #RAIAS,
composta por quatro desenhos, dos quais dois integraram o 6° Salao FUNDARTE/SESC de Arte 10X710.

Os desenhos apresentados no citado salao foram criados a partir da experimenta¢ao na produ¢ao
de desenhos sobre papeis oriundos de cadernos de molde extraidos de revistas de moda, como Manequim
e Burda. Os referidos estudos de desenho tiveram, como foco principal, a experimenta¢iao com linhas,

com o tracar/desenhar de linhas interagindo e se valendo das linhas que ja existiam nos papeis usados.

A ideia de fazer estes desenhos surgiu a partir dos recipientes de vidro que foram comprados para
outro fim, mas que funcionaram perfeitamente como pequenos aquarios para os desenhos. Toda a série
foi proposta a partir de estudos de desenho de figura humana nadando, pensando com o movimento dos
corpos em deslocamento dentro d’agua. As linhas que compdem os desenhos foram tragadas em fluxo
continuo, sem esbog¢os ou estudos prévios, apenas se definiu o tamanho necessario para que cada um dos

papeis coubesse dentro dos recipientes de vidro.

O titulo “Raias” possui significado amplo e diz respeito aos estudos de desenhos compostos
por linhas, estabelecendo relagdo direta com a ideia de linhas de demarcacao, limites, divisas e fronteiras,
linhas de delimitacdo, faixas de pistas de corrida por onde correm os riscos e tracos. Em sua etimologia,
deriva de Raio, que vem do latim Radins, o qual corresponde ao espago circular, medido a partir de um

ponto de origem que se estende em todas as diregoes.

Experimentou enveredar pela seara das xilogravuras ao produzir a série intitulada Bacorroco, na
qual produziu uma matriz com grande dimensio (70x51 c¢m), cujas impressdes também foram feitas
sobre papeis de cadernos de moldes, dando origem a uma série de trés gravuras. Uma destas impressoes,
a variacdo em azul, participou da exposi¢ao coletiva In.Pressoes, realizada no Espago Cultural Feevale em
2017,
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Na sequéncia destes trabalhos, foram produzidos outros dois desenhos, nos quais se seguiu
uma semelhante explora¢ao do tramar de linhas sobre os papeis de cadernos de moldes. Foram eles:
Excperimentages corpo-linbas™, tendo, como referéncia direta, a figura de David de Michelangelo, emborsa,
no desenho, a perna direita sugira uma protese mecanica; e Linbas de 1énus, na qual a alusao principal
foi a Vénus de Botticelli, embora também se tenha tomado, como referéncia, outras imagens de Vénus,

retratadas por outros artistas.

213 Participou da exposicio coletiva [Entre] Corpos, realizada no Espago Cultural Feevale em 2016.



Figura 117- Série Raias #1, Anderson Luiz de Souza. Desenho- Caneta nanquim, caneta hidrografica, lapis dermatografico
sobre papel e recipiente de vidro. 6,5 x 10 x 10cm. Abaixo, em detalhe, a imagem inteira que estd dentro do recipiente
de vidro, com dimensdes de 40x6 cm. Porto Alegre, 2016. Arquivo pessoal do autor.
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Figura 118- Série Raias #2, Anderson Luiz de Souza. Desenho- Caneta nanquim, caneta hidrografica, lapis dermatografico sobre papel
e recipiente de vidro. 6,5 x 10 x 10cm. Abaixo, em detalhe, a imagem inteira que esta dentro do recipiente de vidro, com dimensdes de
40x6. Porto Alegre, 2016. Arquivo pessoal do autor.
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Figura 119- Série Raias #3, Anderson Luiz de Souza. Desenho- Caneta nanquim, caneta hidrografica, lapis dermatografico sobre papel
e recipiente de vidro. 6,5 x 10 x 10cm. Abaixo, em detalhe, a imagem inteira que esta dentro do recipiente de vidro, com dimensoes
de 40x6. Porto Alegre, 2016. Arquivo pessoal do autor.
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Figura 120 - Série Raias #4, Anderson Luiz de Souza. Desenho- Caneta nanquim, caneta hidrografica, ldpis dermatografico sobre
papel e recipiente de vidro. 12,5 x 10 x 10cm. Abaixo, em detalhe, a imagem inteira que estd dentro do recipiente de vidro, com
dimens&es de 40x12. Porto Alegre, 2016. Arquivo pessoal do autor. .,
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Figura 121 - Série Bacorroco, Variagéo amarelo, Anderson Luiz de Souza. Xilogravura e caneta hidrografica
sobre papel e vidro. 52x75 cm, Porto Alegre, 2016. Arquivo pessoal do autor.
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Figura 122- Série Bacorroco, Variagdo magenta, Anderson Luiz de Souza. Xilogravura e caneta hidrografica sobre papel e
vidro. 52 x 75 cm, Porto Alegre, 2016. Arquivo pessoal do autor.
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Figura 123- Série Bacorroco, Variagdo azul, Anderson Luiz de Souza. Xilogravura e caneta hidrogréfica sobre papel e vi-
dro. 58 x 88 cm, Porto Alegre, 2016. Arquivo pessoal do autor.
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Figura 124- Experimentagdes corpo-linhas. Anderson Luiz de Souza canetas hidrogréficas sobre papel. 58x88cm. Porto
Alegre, 2016. Arquivo pessoal do autor. ¥
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Figura 125- Linhas de Vénus. Anderson Luiz de Souza. 2016. Caneta nanquim, caneta hidrografica e lapis dermatografico
grafico sobre papel. 55 x79 cm. Arquivo pessoal do autor.
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ARREMATES OU A TESOURA DE
ATROPOS

“[...] encontramos sempre uma necessidade dissimétrica de passar do liso ao estriado, bem como do estriado ao
liso. Se é verdade que a geometria itinerante e o numero némade dos espacos lisos ndo param de inspirar a ciéncia régia do
espaco estriado, inversamente, a métrica dos espacos estriados (wetron) é indispensavel para traduzir os elementos estranhos

de uma multiplicidade lisa.”

(DELEUZE; GUATTARI, 2012b, p. 208).

o tracar pensando com as Moiras, com a Maniera das Moiras, aguele que desenha vem
a ser o progenitor do fado que se da na composicao do tramar das linhas que da forma
a seus desenhos, e, conforme aquele que desenha vai mudando com as experiencias
de vida, com todos 0s encontros com os quais se depara, tais vivencias geram condi¢des para que
seu desenhar também mude, assim como 6 préprio desenhar ja cria possibilidades para que ambos

(desenhista e desenhar) se modifiquem.

Aquele que desenha vem a ser um teceldo de seu desenho ao fiar cada linha, definindo a
espessura, direcao, disposicdo, comprimento e término de cada linha no desenho. Ao tracar, ao
compor com 0 caos que ele atravessa e que também o atravessa, desenha, pois o desenhar se da
em meio a um infinito de possibilidades no qual a composicdo de um desenho vem a ser como o
tecimento de uma peca de tecido plano ou de uma tapecaria, € Unico. Assim como ja foi dito aqui
no inicio, tal “como fluxo continuo do rio de Heraclito, nunca se desenha o mesmo desenho, nunca
o traco da linha sera igual. Em permanente mutacdo, a natureza do desenho é sempre a mesma e
sempre outra!” (DERDYK, 2007, p. 17). O mesmo pensamento pode ser aplicado aqui ao tecer, pois,

especialmente em uma producdo artesanal, também ndo se tece a mesma peca duas vezes.

A experimentacdo de processos leva o teceldo dezenhante a mudar seu tracar a cada novo
trabalho, novo projeto, novo desenho, novo tecido, pois as experiencias e os aprendizados vivenciados
em cada projeto o faz pensar as mudancas e as novas possibilidades para o proximo trabalho. Trama-
se/tece-se fragmentos, depois se caostura um ao outro, unindo os pedacos para formar um todo
gue compde uma colcha de retalhos, ou se trama os pedagos, ao mesmo tempo que vai cosendo e
sobrepondo algumas partes. Estas caosturas compdem os processos de criagao que nao sao lineares,
gue acontecem em ziguezague, em muitas direcdes e sentidos, ziguezague que pode ser de altos e

baixos, dentro e fora, de um lado e do outro lado, frente e tras, acima e abaixo.

Ao longo de todo o tempo que compbs esta pesquisa, percebeu-se que os processos de
desenho de seu autor foram se modificando ao passar a assumir e experimentar diferentes maneiras
de desenhar — desenhos em uma linha mais abstrata, desenhos livres despreocupados de técnicas

e modelos, desenhos repletos de procedimentos de medida e escala para se manter uma dada



proporcdo —, e todas estas experimentacdes foram aleatorias e desordenadas e repetidas diversas

vezes, mas sempre diferentes.

Tais maneiras de experimentar a composicdo de desenhos modificou-lhe, colocou seu autor
a pensar seus processos. Cada imagem, cada som, cada sensacdo compde o fiar/tragar de cada linha
em um desenho, assim como compde também os procedimentos de como cada linha vem a ser

tramada. Sdo muitos os signos com os quais as linhas sdo fiadas.

Ao fiar cada traco, se aprende muito com a experimentacdo e o processo de transformar
0s signos que o afetam em linhas. Ndo é bem o signo que vira linha, mas é com ele que passa a ser
possivel tracar linhas, a maneira como se é afetado pelos signos dispara as possibilidades de tracar.

Cada traco comp@de a linha que da vida a um desenho.

Vé-se que, aqui, ndo é dito exatamente como fazer desenhos. Vé-se que, ao mostrar exemplos,
ao comentar sobre processos, ao contar histdrias, lendas e mitos, acaba-se por falar das possibilidades

de as linhas serem arranjadas, ora em desenhos, ora em textos, ora em tecidos, ora em ambos.

Vé-se que é dito das possibilidades de aprendizado que a ag¢do de produzir/fazer desenhos
nos coloca a tramar. Aprendizados que se ddo em ziguezague em meio aos transcorreres da vida.
Aprendizados tomados como ensignos, que sdo fiados e compostos juntamente com a linha da vida.
O desenho de cada um que desenha estd em permanente devir, assim como os processos de fiacdo
e tecelagem de um teceldo. Cada encontro e desencontro em sua vida pode produzir disparos que

modificam seu desenhar/fiar/tramar. Se aprende quando se estd atento as sensacdes da vida.

As Moirai,aofiaresortearasconquistase percalcosde umavida, ndo estdoa punirou presentear
tal vida, mas estdo a criar condi¢cdes para que haja possibilidades de mudanca, possibilidades de

diferenciar, possibilidades de criar algo.

Aacdo deriscar e desenhar encontra semelhancga no tecer, ndo apenas por ambos 0s processos
serem compostos por linhas, mas também pela repeticdo. Em um desenho, risca-se/traga-se muitas
linhas que, geralmente, passam pelos mesmos caminhos, nas mesmas direcdes, com 0s Mesmos
materiais. Traca-se, as vezes, quase como que a gaguejar. A cada risco, a cada nova linha, percebe-se
muitas possibilidades de o desenho devir. No tecer, embora o tear pré-delimite a area a ser tramada,
ha a repeticdo dos movimentos de passar o fio de trama em ziguezague, movimentos que nunca
resultam em um mesmo tramar, pois um fio nunca ocupara a mesma posicdo do fio anterior, assim

como, também, sua disposicao ira variar de acordo com a movimentagao dos licos.

Ndo houve, aqui, uma linha, um traco, um desenho ou uma frase sequer que ndo tenha sido
revista, retracada, relida, revisitada inUmeras vezes em diferentes momentos da composicdo desta
pesquisa, e a cada vez que a leitura, o olhar ou o contato com tais elementos se repetiu e se repete,
alguma mudanca vem a ser produzida, percebe-se mudancas que ocorreram (e ainda ocorrem) ou,

ainda, vislumbra-se mudancas necessarias, mesmo sem saber o que poderia mudar.

Com as Moiras, aprende-se a sentir os signos mesmo nos momentos quando se esta sendo

rondado pelos “pavores do “fazer certo”” (ZORDAN, 2014, p. 118). Signos que apontam para uma
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impermanéncia, para aprender a aceitar o movimento que a vida nos imp0oe.

Em todo movimento — do puxar as fibras em uma roca, do girar do fuso, da conducdo de
caravanas pela Rota da seda, do deslocamento das caravelas pela pelos mares e oceanos ou, ainda,
do sulcar de um buril ou de uma goiva a tracar marcas sobre a superficie de uma matriz de gravura
—, as possibilidades de criacdo sempre afloram em meio aos fluxos transitérios. As possibilidades e

aprendizados sdo inerentes aos encontros que se tornam possiveis devido ao movimento.

Cortes, por se perceber a necessidade de delimitar caminhos, designar rumos e ndo se
perder em meio ao caos de infinitas possibilidades. Sé se desenha movimentando-se, s6 se tece
movimentando-se, s se vive movimentando-se, e o corte da linha pode ser o cessar de tais

movimentos e a possibilidade de um novo inicio.

Desenhar vem a ser uma maneira de tecer, que pode tanto se dar aos modos de producdo de
tecidos planos como aos modos de um feltro, assim como pode mesclar ambos os processos em uma

mesma composicao.

Talvez seja relevante dizer que tudo o que foi desenhado e tramado até aqui neste tecidotese
decorreu de uma grande gama de encontros e experimentacgdes, que foram sendo fiadas de muitas
maneiras no decorrer dos ultimos anos. Processos filatérios que passaram a receber uma maior
atencdo, especialmente, nos Ultimos quatro anos, a partir do ingresso no programa de Pés-Graduagado
em Educacdo da Universidade Federal do Rio Grande de Sul, primeiro com o mestrado e, logo na

sequéncia, com o doutorado.

Todo o percurso desenhado até aqui comegou com linhas. Linhas tracadas na composicdo de
desenhos, linhas desenhadas e explicadas durante aulas de desenho, linhas tramadas produzindo
tecidos, linhas de costura unindo pedacos e retalhos de tecidos, linhas que foram inventadas na
producdo de trabalhos artisticos, linhas que foram lidas e escritas no tecimento de uma vida académica,
linhas que delimitaram e compuseram os caminhos percorridos até aqui. Linhas imanentes a vida,
que seguem a desenhar e tecer em meio a todos 0s encontros possiveis, e que, aqui, sdo tramadas

em um textum a compor este tecidotese.

Ndo se tem como apontar ou definir com precisao onde se deu ou qual foi o ponto de partida,
como acontece na confeccdo de um tecido de malha, que pode ser tricotado com apenas um fio. O
presente textum vem a ser composto por uma variedade de pedacos de tecidos planos tramados
com fios de composicdes variadas e unidos, um a um, com costuras em ziguezague, chamadas aqui
de caosturas. “E uma colecdo amorfa de pedacos justapostos, cuja jun¢do pode ser feita de infinitas
maneiras: como veremos o patchwork é literalmente um espaco riemannieano, ou melhor, o inverso”
(DELEUZE; GUATTARI, 2012b), uma colcha de retalhos ou mesmo uma tapegaria composta por muitos
tipos de tecidos aplicados, bordados e costurados. Pedacos de tecidos planos e feltros, pois, ao pensar
com os procedimentos usados no desenhar (tanto em seu fazer quanto no seu ensino), afirma-se as
semelhancas entre a producdo de composicdes téxteis e as producdes de desenho, atento ao fato
de que, em ambas as acdes, desenhar e tecer, mesmo sendo de planos distintds e operando com

materiais e maneiras muito particulares, mesmo com suas diferencas, apresentam afinidades nas



composicdes de seus processos.

Desenhar e tecer sdo procedimentos que operam tanto no plano do visual quanto do manual,
transitando por uma zona de espacos onde ndo se tem (e nem se pretende ter) como estabelecer a

soberania do olho sobre a mdo, muito menos da mao sobre o olho.

Deleuze, em seu livro Francis Bacon: Ldgica da sensacdo (2007), dedica um capitulo a relacao
entre olho e mdo, onde, embora seu texto discorra, em grande parte, pensando com a pintura, sua
fala coincide com o que se vem pensando, aqui, com o desenhar e tecer. “A relacdo entre a maoe o
olho é infinitamente mais rica e passa por tensdes dinamicas, inversées logicas, trocas e vicariancias?'
organicas [...]” (DELEUZE, 2007, p.155).

O lapis e o papel, assim como o fio e o tear, podem, de maneira ampla, exprimir uma
subordinacdao da mdo, mas aquele que desenha ndao desenha apenas com lapis, assim como aquele
gue tece ndo deixa de fazer uso de outros tipos de fios para tecer. Pode-se desenhar com carvao,
com objetos cortantes, como uma goiva ou buril ou com tinta e pinceis ao pigmentar uma superficie
através do desgaste de um dado material ao atritar tal superficie, ao remover partes de uma superficie
no produzir marcas e/ou sulcos por meio de cortes ou ao aplicar um pigmento fluido, assim como o
tecer pode se dar com a variagao dos modelos e tamanhos dos teares, as disposi¢cdes dos fios nestes

teares, a quantidades de fios, os comprimentos dos fios, suas composicdes, cores e titulagdo?®.

Com essas tantas possibilidades, quando somados os aspectos tateis aos visuais, cria-
se condicBes para que encontros se deem. Encontros de acontecimentos, encontros de técnicas,
encontros de praticas. Deste modo, percebeu-se que muito dos mecanismos que compdem o
desenhar e o tecer (a exemplos dos fatos e acontecimentos que povoam suas respectivas histérias)
coincidem e se entrecruzam a todo momento. Esta percepcao foi se tornando mais evidente a cada
vez que se procurou demonstrar, aqui, os encontros entre o desenhar e o tecer, como no exemplo
da Vénus de Lespugue (Figura 80), no desenho das duas damas de Direr (Figura 60) ou mesmo
nos desenhos do Teceldo. Os referidos exemplos sdo apenas amostras para se pensar sobre a ampla
fragmentacdo das praticas que o desenhar e o tecer compartilham, em que, ao mesmo tempo, se

ampliam seus aspectos visuais, tacteis e hapticos.

Tracar uma linha ou produzir um fio, por muito tempo, esteve subordinado a praticas manuais
em que o tactil e o visual foram se desenvolvendo juntos, ja que, de modo geral, o desenhar decorre
dos movimentos feitos com a mdo empunhado um objeto pictdrico (como um giz, um |apis ou uma
caneta) com a mediacdo do olhar e o tecer, de maneira semelhante, primeiramente, necessita dos
dedos para produzir um fio (seja com o uso de um fuso ou com uso de uma roca) para, em um
segundo momento, produzir o tecido com o tramar dos fios e com a ajuda de um tear. Ha ainda o caso
do feltro, que precisa das maos e do olhar para coletar as fibras e disp0-las sobre a superficie onde se

dard a feltragem. Nesse sentido, tanto os aspetos manuais quanto os visuais, sejam em um desenho,

214 Pensando com a defini¢do de vicaridncia, que diz respeito a um tipo de mecanismo evolutivo no qual a
distribuicio de uma espécie ancestral é fragmentada em duas ou mais 4reas devido ao surgimento de uma barteira natural.

215 A titulagdo de fios dentro do processo téxtil nada mais é do que a mensurac¢ao estimada de sua espessura (ou
didmetro, grossura, bitola etc.). Tal informacio ¢ utilizada, especialmente, por industrias de tecidos (malhas ou tecidos planos)
para determinar o tipo de produto que desejam produzit.
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sejam em um tecido, sdo determinantes em suas composicdes, ndo ignorando 0s casos em que um
aspecto se sobressai mais que o outro, embora a subordinacdo a um “cédigo 6tico”?® seja marcante
no desenhar e no tecer, em que, no ensino de desenho, tal cédigo dificilmente apresenta condicdes
de ser ignorado (DELEUZE, 2007).

Na produgdo de tecidos, muito da sua valorizagao e status foi se estabelecendo em virtude
de sua raridade, especialmente no que corresponde a sua procedéncia e a seus aspectos tacteis e
visuais, como peso, cores, texturas e motivos ilustrados em sua superficie, o que contribuiu para que,
por muito tempo, os tecidos, juntamente com especiarias, metais preciosos e armas, se tornassem
produtos muito valiosos, que, por séculos, mobilizaram hordas de mercadores a se submeter aos

desafios de viajar para terras estrangeiras em busca de tais preciosidades (LE GOFF, 1991).

Conforme o contato com as producdes téxteis passaram a aumentar, notou-se também
uma gradual mudanca na producdo de desenhos. Mudancas que ndo estdo separadas de todo o
processo de desenvolvimento das cidades e estabelecimento de “novas” necessidades de consumo,
entendendo o termo consumo de maneira ampla, pensando todas as necessidades basicas
(fisiologicas e mentais) gue uma pessoa pode ter, compreendendo o alimento, o vestuario, o abrigo, o
lazer, a saude e a seguranca. Nas leituras e bibliografias consultadas, Anawalt (2011), Boucher (2010),
Ferreira (1983), Fritoli, Krlger, Carvalho (2016), Garcia (2010), Le Goff (2005 e 1991) e Leroi-Gourhan
(1984), foi possivel observar que é mostrado de muitas maneiras, em varios momentos da histéria
da humanidade, exemplos que ajudam a demonstrar que os tecidos tiveram notdvel relevancia na
composicdo das vidas e, consequentemente, na historia dos povos sobre o globo por reverberar
diretamente em producGes de viés artistico, como pinturas, gravuras e esculturas pelo registro, pela
representacao, pela apresentacdo, pelo ensino ou, ainda, pelas maneiras criadas para compartilhar,

registrar e colocar a pensar tais movimentos das vidas nos encontros com os tecidos.

Chega-se, agui, com muita coisa tecida, muita linha fiada, mas também com muitas outras linhas
gue acabaram ficando de fora da composicdo, bibliografias, conceitos, imagens que se encontram, de

alguma forma, presentes no textum, assimiladas, devoradas, tramadas nas entrelinhas.

No movimentar da pesquisa, criar um personagem foi necessario para compor uma
demonstracdo do uso da metodologia maneirista-moirai com a producdo de desenhos que, de
alguma forma, ajudasse a colocar a pensar como 0s “maneirismos” tratados aqui podem auxiliar
tanto no ensino quanto na criacdo de um desenhar em articulacdo com o tecer, pois, desde o inicio
da pesquisa, o desenhar sempre estabeleceu vinculos com 0s movimentos de colocar a pensar. Como
ja dito anteriormente, “o desenhar como algo imanente e indissocidvel de tudo que se da com aquele
que desenha?’”, escreve, tece. Assim, tudo o que foi mostrado até o momento, mesmo que composto
por meio de caosturas, se deu na tentativa de demonstrar entrelagamentos que acontecem nos

encontros entre o desenhar e o tecer.

216 Por cédigo ético, entende-se, aqui, as definicoes e regras que partem do estabelecimento de modelos e
condutas idealizadas a partir da visao. “Quanto mais a mao € assim subordinada, mais a visdo desefivolve um espago 6tico
“ideal” e tende a apreender suas formas segundo um cédigo 6tico” (DELEUZE, 2007, p. 155)

2N Conforme dito no inicio do subcapitulo Tatear.



Movimentos de ir e vir, do ziguezaguear do fio de trama no tear e da ponta do lapis sobre o
papel. O fio de trama que parece voltar sobre o mesmo ponto, mas nao volta. Volta apenas muito
proximo, passando ao lado do fio anterior, a deixar, mesmo que de maneira infima, uma distancia
entre as tramas. Distancia muitas vezes invisivel a olho nu, mas que esta ali, estriando a superficie do
tecido. Espaco entre fios onde pode haver atravessamentos por outra linha a costurar esta superficie,

por deslocamento de ar, por algum tipo de liquido ou de temperatura.

Sao exemplo as linhas tracadas com bico de pena a compor camadas e estas camadas de linhas
passando uma por cima da outra ou por cima de si mesmas. Todavia, ao se sobreporem, as linhas que
se encontram podem ou nao se fundir em um Unico segmento. Uma linha grafada pode compor um
desenho por meio do tramar de diferentes segmentos de linhas ou por um Unico segmento de linha
continuo, mas ndo ha uma regra ou conduta Unica que defina o desenhar, assim como na produgao

de tecidos, que pode ser feita de muitas maneiras, necessitando basicamente de fibras e/ou linhas.

Para desenhar, precisa-se fazer uso do tato, permitir-se tocar, sentir para se experimentar
tracar/fiar linhas. Vir a ser cumplice da linha, seguindo-a, conduzindo-a, fiando-a. E necessaria a
experiéncia do manejo, do contato, para, com elas, tecer desenhos. Com a linha se brinca, enamora-
se, deixa-se seduzir por suas formas angulares e/ou sinuosas para se perder no labirinto sem paredes

dos vastos campos das superficies pictoricas.

Dezenhar é compor um desenho, uma figura, uma imagem com a incerteza, com o incerto,
com as complexidades, volatilidades das mudancas. Ndo ha detencdo de um conhecimento fixo, s6
ha inconstancia. Ao pensar o deZenhar enquanto a traducdo de signos que se da no pensar com a
imagem e na imagem, no representar e com o representar, o desenhar se torna complicado, cheio de

dobras.

Dobras que dificultam o locomover das linhas. Linhas em que, mesmo quando se apresentam
despreocupadaselivres, porvezesziguezagueantes, o Dezenhar, ainda assim, traz consigo pressupostos
gue perseguem uma perfeicdo. Tal designio, porém, ndo diz respeito a busca de um ideal ou de uma
circunstancia que ndo possa ser melhorada, mas sim de deslocar o desenhar, colocando-o em um

movimento continuo de experimentacao.
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