PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM LETRAS

‘ k Campus | — Rodovia BR 285, km 292

Bairro Sdo José — Passo Fundo — RS — CEP 99052-900

‘ U P E PPGI_ E-mail: ppgletras@upf.br

? " ) ) Web: www.upf.br/ppgl
Universidade Programa de P6s-Graduacao em Letras .
de Passo Fundo Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas - IFCH Fone: (54) 3316.8341

Lorilei Secco

PARA ALEM DAS TRAMAS:
TECENDO SENTIDOS EM IMAGENS
DE TAPECARIAS ARTISTICAS

Passo Fundo, agosto de 2017.



Lorilei Secco

PARA ALEM DAS TRAMAS:
TECENDO SENTIDOS EM IMAGENS
DE TAPECARIAS ARTISTICAS

Dissertacdo apresentada ao Programa de Pos-
Graduacdo em Letras, do Instituto de Filosofia e
Ciéncias Humanas da Universidade de Passo Fundo
(RS), como requisito para obtencdo do grau de
Mestre em Letras, sob orientacdo da Profa. Dra.
Graciela René Ormezzano.

Passo Fundo
2017



AGRADECIMENTOS

Obrigada, Grande Mée e Pai do Universo e meus Guias Protetores,
por me conduzirem sempre, ignorando as minhas revoltas
e inspirando meu caminho!

Obrigada, minha Familia amada,
incluindo meus antepassados, eternizados no mundo espiritual,
pelo amor incondicional, perdéo, tolerancia e companheirismo

nessa grande aventura que é viver!

Gracias, Graciela, minha Orientadora e Amiga,
por acreditar em mim mais do que eu mesma
e, com isso, me dar liberdade de escolher um tema tdo meu!

Obrigada, Amigas e Amigos queridos,
pelo apoio, pela espera e por ndo desistirem de nossa amizade nunca!

Obrigada a todos os meus Professores e Professoras, da alfabetizacéo ate hoje,
que, de tijolo em tijolo, me auxiliaram na construcéo de parte do que sou!

Agradecimento especial as Professoras Maria Aparecida e Marcia Helena
pela aceitacdo ao convite para participarem da Banca
e pelas importantes contribuigcdes ao meu trabalho!

Obrigada, Colegas de Mestrado e Funcionarios, em particular a Karine,
pela paciéncia, pela atencgéo, pelas trocas e pelos novos aprendizados!

Obrigada a Capes
pelos recursos financeiros que possibilitaram essa pesquisal

E sempre, minha gratidédo ao Mestre Norberto Nicola!



Busco participar de uma “conspiracédo” em prol

de uma mentalidade diferente na qual h& lugar tanto
para a ciéncia de vanguarda como para

amais antiga crenga, uma ‘“‘conspiracao aquariana”.
(ORMEZZANO, 2009a)

Por isso, nds que acabamos de dar um lugar téo belo
a imaginacgdo pedimos modestamente

que se saiba dar lugar a cigarra

ao lado do fragil triunfo da formiga.

(DURAND, 2002)



RESUMO

Diante da quantidade de informacGes visuais vindas de todas as direcdes, o interesse e a
necessidade de uma compreensdo maior de tais dados impulsionou este estudo. Tornou-se
consenso a afirmacdo de que se presencia a “civilizagcdo da imagem” e, desse modo, a Linha
de Pesquisa Leitura e Formacdo do Leitor, do Programa de P6s-Graduacdo em Letras, ao
manter-se conectada com eixos tematicos atuais, possibilita investigacbes que envolvam
linguagens artisticas, manifestadas em suportes diversos. O estudo traz, entdo, a tapegaria
enquanto representante da arte téxtil e uma das mais antigas formas de linguagem que, ao
longo dos séculos, vem condensando histérias de pessoas e povos espalhados por distintas
regies do mundo. Porém, devido ao dificil acesso material a elas, a fotografia é utilizada
como mediadora na leitura das imagens, considerando-as textos visuais sujeitos a
interpretacdo. Objetiva-se, assim, investigar os simbolos, os mitos e 0s arquétipos presentes
nas obras criadas como produto do imaginario do artista brasileiro Norberto Nicola e da
cultura na qual ele esteve inserido. Metodologicamente, a pesquisa é qualitativa, interpretativa
e bibliogréfica, e se completa com a leitura dos seis textos visuais que compdem 0 corpus,
realizada através da Leitura Transtextual Singular de Imagens (LTSI), proposta por
Ormezzano (2009a), que tem como base a hermenéutica simbdlica de Durand (2002). Os
pressupostos tedricos foram baseados em obras de Calabrese (1987), Caurio (1985), Durand
(1989, 1996, 2002, 2004), Gennari (1997), Maffesoli (1995), Martins (1994, 2016),
Ormezzano (2001, 2009a, 2009b), Pezzolo (2013), bem como em outros autores que
trouxeram elementos essenciais para o desenvolvimento da pesquisa. Com isso, espera-se que
0 presente estudo possa contribuir para o fortalecimento da leitura de imagens como uma
pratica leitora efetiva no meio académico, e que a tapecaria, em particular, seja entendida
enquanto uma linguagem artistica rica em significagdes.

Palavras-chave: Artes Visuais. Imaginario. Leitura de imagens. Literatura. Norberto Nicola.

Tapecaria.



ABSTRACT

Considering the amount of visual information that comes from all directions, the interest and
the need for a greater understanding of such data has boosted this study. The presence of the
“image civilization” has become a consensus and, thereby, the Reading and Reader Formation
Line of Search of the Postgraduate Program in Letters keeps connected with current thematic
axes and promotes investigations that involve artistic languages, which are manifested in
diverse supports. Thus, this study brings the tapestry as a representative of textile art and one
of the oldest ways of language, which has been condensing stories of people and peoples that
are spread all over different regions of the world. However, due to the difficult access to them,
the photography is used as a mediator in the image reading, considering them as visual texts
subject to interpretation. So, the objective is to investigate the symbols, myths and archetypes
that are in the work created as a product of the imaginary of the Brazilian artist Norberto
Nicola and the culture in which he was inserted. Methodologically, the research is qualitative,
interpretative and bibliographical, and it is completed with the reading of the six visual texts
that compose the corpus and it is realized through the Singular Transtextual Image Reading
(STIR), which is proposed by Ormezzano (2009a), and which is based on the symbolic
hermeneutics of Durand (2002). The theoretical assumptions were based on works of
Calabrese (1987), Céaurio (1985), Durand (1989, 1996, 2002, 2004), Gennari (1997),
Maffesoli (1995), Martins (1994, 2016), Ormezzano (2001, 2009a, 2009b), Pezzolo (2013), as
well as in other authors who have brought essential elements for the development of the
research. Therefore, it is expected that the present study may contribute to the strengthening
of image reading as an effective reading practice in the academic world, and especially the
tapestry to be understood as an artistic language rich in significations.

Keywords: Visual Arts. Imaginary. Image Reading. Literature. Norberto Nicola. Tapestry.



LISTA DE ILUSTRACOES

Figura 1 — O Indio Cacador (Série das Pequenas Indias), 1723 ........cccccovevvververesrineiennnnen, 34
Figura 2 — Terras fértil, 1983 (Tapecaria de Norberto Nicola fotografada por Jo&0 MUSa) ............eeu... 56
Figura 3 — Viséo de verdo, 1986 (Tapegaria de Norberto Nicola fotografada por Jodo Musa)................... 61
FIgura 4 — “Lamp 0f GOG”.....cviieiiieieeie ettt 63
Figura 5 — Nascer do sol, Stonehenge, ReiN0 UNIdO.........ccceiviviiiiiiiciii e 64
Figura 6 — POr do sol na GUAatEMAla ..........cc.eciiiiieiiicce e 65
Figura 7 — Xama, 1987 (Tapecaria de Norberto Nicola fotografada por Jo4o MUSa)..........ccccuerveeveenne. 66
Figura 8 — Arlequim, 1999 (Tapecaria de Norberto Nicola fotografada por Jo&0 MUSa) ...........cceerveennens 71
Figura 9 — Picasso, Harlequin, 1915, ........coiiiiie et 74
Figura 10 — Ado Malagoli, Arlequim e 0 Gato Preto, 1956 ..........ccoevveieiieiiiie e 75
Figura 11 — Rio Profundo I, 2000 (Tapecaria de Norberto Nicola fotografada por Jodo Musay............... 76
Figura 12 — Musgos, 2001 (Tapecaria de Norberto Nicola fotografada por Jo&0 Musa) ..........cevverveenenns 81
Figura 13 — Detalhe do jardim de Norberto Nicola...........ccooviiiiiiiiiii e 84

Figura 14 — Anna Garforth e o seu grafite vegetal com musgos, Reino Unido, 2011.............. 85



SUMARIO

1 INTRODUGAD ... ittt ettt sttt 8
2 SOBRE AS LEITURAS E SUAS INTERPRETAGCOES.......ccoooeeveeeeeeeeeeeeieans 12
2.1 O olhar, @ ViSA0 € aS IMAJGENS ......ccviiiieiie ettt e et ae e sree e 18
2.2 A LEITUIa 08 IMAGENS ..c.veiiiie ettt e e e b e e ta e neesreeanee 21
3 A LITERATURA, A TAPECARIA ENORBERTO NICOLA. ... 25
3.1 Uma breve perspectiva histdrica da arte téxtil.............ccccoeviiiiiiiiiicne e, 30
3.2 O coNteXto Drasileir0........c.ccuoiiiiii s 35
3.3 Nicola e asua dimensdo CUtUAl ...........ccooiiiiiiiiieeee s 38
4 ASPECTOS METODOLOGICOS........oooieeeeeiieeseeesseeeeeesssenissssesssssssses s 43
4.1 TIPOS AE PESTUISA ..uvevriienienteteteste ettt ettt bbbttt s bbb nb b e 43
4.2  Compreensao das INFOMMAGDOES .........ccuiiiiiiiieieieiee s 45
4.3 Gilbert Durand e a sua concepgao de IMAaGINATIO .........cccevieieieiine e 48
5) OS TEXTOS VISUAIS TEXTEIS. ..ottt ssteses st ssenessn s 55
T R Y - (-1 (] OO 55
5.2 VISA0 A8 VEFE0.....c.eititiieiiie ittt bbbttt 60
5.3 XAMA ..ottt r e 65
5.4 ATTEQUIM Lo bbbttt bbb 70
55 RIOPIOfUNGO T ..o 76
5.8 IMIUSHOS. ..ttt bbbttt 80
6 CONSIDERACOES FINAIS ....ooooeveieeeeeeeeeeeeee st 86
REFERENCIAS ...ttt 93
1

Ver nota 11.



1 INTRODUCAO

As diferentes manifestagcdes da linguagem artistica sdo acolhidas pela linha de pesquisa
Leitura e Formacdo do Leitor, do Programa de P6s-Graduacdo em Letras, ao assinalar uma
abertura para o estudo de processos que envolvam a leitura de textos verbais e ndo verbais,
apresentados em suportes diversos. Entendendo que o ato de ler envolve a compreensao e a
interpretacdo e que, por sua vez, apresenta-se sempre aberta a buscar novos sentidos, é
comum estabelecer relagbes entre duas ou mais linguagens. N&o causa estranhamento,
portanto, o fato da literatura e da imagem manterem uma parceria desde longa data, cada uma
com suas especificidades, concebendo maneiras diferenciadas de interagdo com o0 sujeito
leitor. Foi partindo desse pensamento que se iniciou o0 presente estudo de leitura de imagens
em tapecarias, considerando-as textos visuais passiveis de interpretacéo.

Assinalam-se aqui dois aspectos pessoais que contribuiram para a escolha do tema. Um
diz respeito a uma busca no sentido de sanar lacunas na formag&o em Artes Visuais, tanto em
relacdo a leitura de imagens, quanto a pouca relevancia dada a arte téxtil, diante da dimenséo
dessa linguagem. O outro tem relagdo com um trajeto criador pessoal enquanto teceld, e a
curiosidade que as obras do tapeceiro Norberto Nicola despertaram desde o primeiro
momento em que foram visualizadas. O inicio das tramas com fios ocorreu, casualmente, num
momento de pds-ruptura com muitos dos valores que se acreditava justificarem uma
existéncia. Mesmo sem entender ao certo para onde isso levaria, uma profunda entrega as
tramas permitiu um enredamento progressivo em fios, sensacOes, incertezas, medos,
reconstrugdes, alegrias, cores, tristezas, texturas, pois, secretamente, sempre esteve presente a
sensacao de que esse caminho seria 0 mais verdadeiro e legitimo a seguir. Constata-se com
isso que, indiretamente, foram as tramas que permitiram a chegada até aqui e, portanto, nada
mais sincero do que incorpora-las na dissertacdo. Além do mais, uma espantosa picada de
aranha logo no comeco desse Curso de Mestrado, quando ainda restavam duvidas sobre a
escolha do assunto, talvez tenha sido o meio que Aracne, a fada protetora das tecelds,
encontrou para evitar o esquecimento dessa divida com a ancestralidade.

Inserir esse tema em nivel académico é, de certa maneira, uma tentativa de despertar a
atencdo para a importancia da tapecaria como uma das mais antigas linguagens desenvolvidas
pelo ser humano, e que, em regides distintas do mundo, vem narrando histérias ao longo dos
séculos, através de fios visiveis e invisiveis. Embora se multipliqguem estudos acerca da leitura
das imagens, enquanto ligados aos téxteis, ainda sdo escassas as publicagdes, como se fosse

algo perdido no passado e ndo uma matéria viva, pulsante e presente no dia a dia, desde
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tempos imemoriais. Além disso, ponderando desde a perspectiva de onde se desenvolve a
pesquisa, uma Pos-Graduacdo em Letras, a relacdo da palavra “texto” com tecido, tecer, téxtil,
textura, tecelagem, indica a metafora da trama dos fios tecidos para referir-se a trama das
palavras na composi¢do de um texto. Texto e tecido sdo palavras emaranhadas para escrever
sobre a tecelagem da escrita.

Por este viés, pensou-se: Por que ndo empreender um estudo que permitisse interligar a
tecelagem materializada enquanto expressdo artistica com a construcdo da trama textual da
dissertacdo? Conseguiu-se, assim, organizar uma conexao entre as Artes Visuais, a Tapecaria,
a Literatura, a Leitura de Imagens e a Teoria do Imaginario, que, além da simples elaboracéao
da dissertacdo, fosse capaz de trazer contribui¢cbes em nivel pessoal, j& que diz respeito a
formacdo de uma identidade prépria enquanto ser humano, professora e teceld, e também no
ambito académico e social.

Culturalmente, tem-se a pretensdo de aproximar as pessoas de um maior entendimento
das imagens, considerando que todo um universo rico em conteidos passa despercebido pelo
olhar cotidiano diante do desconhecimento das linguagens visuais. Com isso, dificilmente é
estabelecida alguma significacdo daquilo que é visto, ndo pela falta de oportunidades, mas sim
de acesso através dos codigos. Compreende-se isso, entdo, como de fundamental importancia
para 0 ato da comunicagéo, cada vez mais voltado para a imagem, onde o sujeito, de alguma
maneira, precisa desenvolver novas habilidades que Ihe permitam dialogar através do visual
para manter-se inserido no tempo em que vive, bem como de estabelecer sentido para o seu
mundo. Ademais, ambiciona-se transformar a leitura de imagens em uma possibilidade efetiva
de pratica leitora que possa ser trabalhada em diferentes areas e grupos de estudo,
independente do suporte que a carregue.

Nesse contexto, estabeleceu-se como tema central da investigacdo a leitura de imagens
em tapecarias elaboradas pelo artista Norberto Nicola, incorporando, no entanto, a seguinte
problematica: Quais os simbolos, os mitos e 0s arquétipos presentes nas obras criadas como
produto do imaginario do tapeceiro e da cultura na qual ele esteve inserido? Levantou-se
também a possibilidade de que, no contexto cultural brasileiro do qual Norberto Nicola fez
parte, os atos criativos humanos séo tidos como inspiragéo divina e o artista, se relacionado ao
mito biblico da criacdo, pode, ao criar, estar reproduzindo a centelha do Deus que carrega em
si, ja que foi feito a sua imagem e semelhanca. Partindo dessa crenca, a mesma narrativa
mitoldgica alega que, em particular os tapeceiros, sempre cometeriam um erro deliberado ao
considerar, consciente ou inconscientemente, que a perfeicdo seria somente um atributo

divino. Além disso, em mitos de diversas culturas, sdo recorrentes relatos da tecelagem
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enquanto metafora da Criacdo, na qual o proprio Cosmos seria, primordialmente, concebido
como um tecido em forma de rede infinita, onde tudo estaria interconectado através de uma
tessitura invisivel.

Em continuidade, foi concebido como objetivo geral investigar os simbolos, 0s mitos e
0s arquétipos possiveis de identificacdo ao realizar a leitura das imagens das obras do referido
tapeceiro, de acordo com a Teoria do Imaginario de Gilbert Durand (2002, 2004). Este
propdsito desdobra-se nos seguintes objetivos especificos: a) compreender as imagens
enguanto textos visuais e suas possibilidades de leitura; b) estudar aspectos do imaginario na
vida do artista em questdo e a sua dimens&o cultural; e, c) realizar a leitura das imagens de
seis tapecarias de Norberto Nicola, produzidas entre os anos de 1983 e 2001, integradas na
exposicdo Trama Ativa.

Metodologicamente, trata-se de uma pesquisa qualitativa, interpretativa e bibliografica,
utilizando documentacdo em fontes secundarias, publicadas em livros e revistas, tanto
impressos quanto digitais, incluindo também um documentério. O corpus constitui-se de seis
criagdes do tapeceiro, selecionadas dentre as 25 obras que integraram a exposi¢do “Trama
Ativa”, e posterior publicagdo do catdlogo da mesma.? Ressalta-se que, a mediac&o por meio
da reproducdo de imagens fotograficas, deve-se a impossibilidade do acesso material direto as
referidas tapecarias que, em sua maioria, se encontram em colec¢Bes particulares. O critério
para a selecdo de duas obras da década 1980, duas da década 1990 e duas dos anos 2000, deu-
se com base em aspectos do imaginario e, dada a abstracdo dessas imagens, também nos
titulos enquanto auxilio para compreender seus significados. Ja para a interpretacdo dos textos
visuais, segue-se 0 caminho da Leitura Transtextual Singular de Imagens (LTSI), proposta por
Ormezzano (2009a), que tem como base a hermenéutica simbolica de Durand (2002) e que
considera 0s suportes e materiais utilizados na produgdo, os aspectos compositivos da
linguagem visual, a simbologia espacial e das cores e as referéncias do imaginario.

Como base tedrica, o estudo orienta-se, sobretudo, pelos escritos de Durand (1989,
1996, 2004), Gennari (1997), Maffesoli (1995) e Martins (1994, 2016), no que concerne as
questBes da leitura, das imagens, da linguagem artistica, da interpretacdo e da criacdo; para
contribuir com aspectos da literatura, da histdria, da tapecaria e de Norberto Nicola, Caurio
(1985), Machado (2003), Mattar (2003), Pezzolo (2013) e Tinoco (2005); referente as funcdes
do imaginario, teoria e significados, Durand (2002) e Ormezzano (2009a, 2009b); por fim,

para apoiar acerca da metodologia, Banks (2009), e, na interpretacdo das imagens, dentre

2 As imagens das demais tapecarias sdo encontradas em: MATTAR, Denise (Curadoria). Norberto Nicola

Trama Ativa. Centro Cultural Correios Rio de Janeiro (catalogo de Arte), 2013.
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outros, Arnheim (2015), Branddo (1986), Chevalier e Gheerbrandt (1986), Cirlot (1969),
Durand (2002, 2004), Hesiodo (1995) e Mattar (2013). Observa-se ainda que, apesar de
Manguel (2001) ter uma perspectiva teodrica diferente da Humanista-Fenomenoldgica
assumida neste estudo, suas colocacBes sdo aqui utilizadas por contribuirem para a
compreensdo do que é uma leitura de imagens. Além dos teoricos citados, foram consultadas
também outras fontes para embasar e enriquecer aspectos pontuais que surgiram no
desenvolvimento do trabalho.

Esta dissertacdo, portanto, esta organizada em sete partes, distribuidas em: Parte 1 que
apresenta a Introducdo; Parte 2, composta por esclarecimentos relativos as imagens enquanto
textos visuais e possibilidades de leituras e interpretacbes, bem como elucidagdes sobre a
visdo e o olhar; Parte 3, na qual se abordam momentos de encontro entre a literatura e a
tecelagem, efetua-se um breve levantamento historico a respeito da arte téxtil no contexto
mundial e brasileiro e, encerra-se com uma explanacdo acerca do artista em estudo e a sua
trajetoria, apontando caminhos quanto a formagdo do seu imaginario; na Parte 4, discorre-se
sobre a metodologia utilizada, o corpus de pesquisa, a Leitura Transtextual Singular de
Imagens (LTSI), os principais significados referentes ao imaginario, ao simbolo, ao mito e ao
arquétipo, a partir de fundamentos estabelecidos por Gilbert Durand; sdo apresentados e
interpretados os textos visuais (Terras fértil, Visdo de verdo, Xamd, Arlequim, Rio profundo
Il e Musgos) na Parte 5; a Parte 6 traz as consideracOes finais; e por ultimo, a Parte 7 que

informa as referéncias utilizadas no trabalho.



12

2 SOBRE AS LEITURAS E SUAS INTERPRETACOES

E no passo seguinte, quando

depois de aprender a ler o que esta escrito
aprende-se a ler o que ndo esta escrito,
que se faz o leitor.

(COLASANTI, 2004)

A linha de pesquisa Leitura e Formacdo do Leitor, do Programa de P6s-Graduagdo em
Letras possibilita o estudo de processos de leitura em textos verbais e ndo verbais, bem como
da transformacéo dos meios de interacdo entre o leitor e o texto diante de diferentes suportes e
linguagens. Com inspiracdo em tal abertura e em conformidade com as justificativas
anteriores, elegeu-se, entdo, a leitura de imagens de tapecarias, considerando-as textos visuais
passiveis de interpretacao.

Parte-se das palavras de Gennari (1997, p. 281) quando escreve que “la lectura
representa una de esas extrafias ocasiones de educar el aspecto imaginario del hombre [...] y lo
Imaginario no constituye un mundo aislado, sino que es parte de nuestro mundo, como lo son
los suefios, los deseos y las fantasias del silencio”, para estabelecer uma primeira concep¢éo
do que se entende por um processo de leitura.

Tem-se em conta, no entanto, o forte apego a producdo escrita que ainda se mantém
atualmente e a necessidade da expansdo de tal pensame nto diante da quantidade de
informacdes visuais vindas de todas as direcdes. Segundo Martins (1994, p. 97), “ainda tem-se a
ideia de que os textos sdo ‘para ler’, enquanto os quadros, 0 cinema, as ilustracdes sdo ‘para
ver’”. ldeia essa que encontra respaldo na prépria histéria humana, principalmente a ocidental,
por ter deixado como legado uma heranca cultural escrita, acondicionada em inimeros suportes
ao longo do tempo, desde as pedras, os papiros, 0s cAdices, a madeira, 0 couro, o papel,
chegando hoje a escrita virtual. Todavia, alterar uma ideia que perdura por séculos, pressupde
uma vagarosa, obrigatoria e inevitavel transformacéo cultural onde seria preciso,

[...] considerar a leitura como um processo de compreensdo de expressdes formais e
simbélicas, ndo importando por meio de que linguagem. Assim, o ato de ler se refere
tanto a algo escrito quanto a outros tipos de expressdo do fazer humano, caracterizando-
se também como acontecimento histdrico e estabelecendo uma relagdo igualmente
historica entre o leitor e o que é lido [...] A leitura vai, portanto, além do texto (seja
ele qual for) e comeca antes do contato com ele [...] I1sso porque o dar sentido a um
texto implica sempre levar em conta a situacdo desse texto e de seu leitor. E a nocéo
de texto aqui também é ampliada, ndo mais fica restrita ao que esta escrito, mas
abre-se para englobar diferentes linguagens [...] a leitura se realiza a partir do
didlogo do leitor com o objeto lido — seja escrito, sonoro, seja um gesto, uma
imagem, um acontecimento. Esse dialogo é referenciado por um tempo e um espaco,
uma situacdo; desenvolvido de acordo com os desafios e as respostas que o objeto

apresenta, em funcdo de expectativas e necessidades, do prazer das descobertas e do
reconhecimento de vivéncias do leitor (MARTINS, 1994, p. 30-33).
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Ao explicitar tais ponderacdes, a autora escreve sobre a questdo do texto e da leitura
num sentido bastante amplo que permite valorizar cada experiéncia humana enguanto
acontecimento histdrico e estético Unico. Ela ressalta que se comega a ler ja no momento em
que se passa a compreender e estabelecer sentido ao universo circundante, diante de uma
curiosidade que se transforma em necessidade para nutrir o imaginario e dar significacdo aos
segredos desse mundo que se apresenta (MARTINS, 1994).

Comega a delinear-se, entdo, a importancia de se levar em conta todo um processo de
interacdo que abarca contexto, texto, leitura, leitor, linguagem e também o autor. Cada uma
das etapas que participam desse trajeto pode ser estudada em sua especificidade e gerar
diferentes pontos de vista; entretanto, interessa-se, aqui, principalmente pelo aspecto que se
refere a leitura enquanto compreensdo e interpretacdo de expressdes formais e simbdlicas,
materializadas através da linguagem visual em imagens e, realizada com a finalidade de dar
sentido a esse texto/objeto.

O termo “formas simbélicas” foi criado pelo fil6sofo alem&o Ernest Cassirer e refere-
se a um conjunto de elementos expressivos, capazes de manifestar conteudos que ndo sdo
diretamente motivados pelo aspecto natural das proprias formas, sendo portadores de um ou
de mais significados. Todas as “formas simbolicas” podem ser remetidas a linguagem por
possuirem um funcionamento semelhante e constituirem um ponto intermediério entre a viséo
tedrica e estética do mundo. O ser humano tem a capacidade de utilizar a funcdo simbdlica na
criacdo de elementos mediadores do seu pensamento; assim, a linguagem, o mito, a arte e a
ciéncia constituem o patriménio simbolico deste pensar (CALABRESE, 1987, p. 28-30).

Cabe apontar, aqui, que o entendimento do que seja a compreensao e a interpretacao
nesse trabalho, estd em concordancia com Butlen (2016) que define como compreender a
capacidade de captar o que dizem os textos explicita e/ou implicitamente. Ja interpretar seria
algo mais do que compreender, abarcando a aptiddo de questionar o escrito, 0 som ou a
imagem, além do que é enunciado a primeira vista, adotando uma postura hermenéutica que
conduz a busca de um ou mais sentidos ocultos, conectando-os com 0 mundo e com a prépria
vida do sujeito. A interpretacdo €, portanto, especulativa e desencadeia uma busca por
diferentes ideias e possibilidades de resposta, através das quais o leitor se envolve, se revela e
se transforma. Pela perspectiva de Durand (1996, p. 251-252):

E certo que existe sempre um risco em ‘interpretar’, mas a ‘leitura’ que é
interpretacdo constitui a felicidade da ‘leitura feliz’ e interpretar um texto literario
(1&-1o") como uma peca musical ou como a tela de um pintor constitui um ‘belo risco

a correr’ [...] O sentido de uma obra humana, de uma obra de arte, esta sempre por
descobrir, ele ndo é automaticamente dado através de uma receita fastfood de analise
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[...] Leitura e interpretacdo sdo, em Ultima analise ‘traducdo’ que da vida, que empresta
vida a obra gelada, morta. Através da ‘traducdo’, a minha prépria linguagem torna-se
una com a do criador. No entanto, cedo nos apercebemos de que essa linguagem néo
é simples. Podem fazer-se diversas ‘leituras’ dela (grifos do autor).

Todavia, é feito um alerta de que existem limites a considerar para que as multiplas
interpretacdes possiveis ndo sejam abusivas e se tornem apenas delirios interpretativos, sendo
primordial respeitar o encontro e o didlogo com a realidade dos textos. Sobre isso, Gennari
(1997) menciona que, mesmo exigindo a liberdade como critério, uma interpretacdo nédo
implica uma recep¢do “selvagem” ou anarquica de um texto, mas requer, como resposta, o
uso tanto de faculdades concretas e conscientes, quanto de imaginarias e fantasticas.
Gombrich e Eribon (1993) ainda acrescentam que se deve lembrar que ndo se parte do nada e,
assim, para a construcao de uma interpretacdo consistente, é necessario que seja possivel fazer
referéncias e também documenta-la através de exemplos, pois, somente a partir de vagas
semelhancas e comparacdes, corre-se 0 risco de cair num vazio interpretativo. “Es como en
una novela policiaca: si solo tenemos un indicio, podemos pensar siempre que fue otro
asesino. Pero si convergen muchos indicios, poco a poco reducimos el margen de error”
(GOMBRICH; ERIBON, 1993, p. 171).

Ao longo desse processo, pode-se entender, entdo, que autor e leitor dialogam por
intermédio de um texto, nesse caso visual, enquanto expressao de alguém que lhe deu forma e
conteldo por meio de determinada linguagem, sendo capaz de promover um entendimento
mutuo pelas partes envolvidas por apresentar-se num sistema compreensivel para ambas.
Logo, o texto requer, de um lado, um criador que o invente, identificado como o ser humano
em sua existéncia, com suas motivacdes, finalidades, estimulos e niveis de consciéncia. E de
outro, um leitor, que pode ser um “terceiro” na relagdo, mas que, igualmente, pode
transformar-se em infinitos leitores, desde que considerada a abertura das multiplas e
diferentes leituras e interpretacdes por ele feitas, desencadeando um processo interminavel de
possiveis novas realidades. Fundamental, entretanto, é que o leitor atualize o texto através de
suas interpretacOes subjetivas, pessoais e culturais, transformando-o sempre em algo vivo.
Diante disso, a irrepetibilidade da experiéncia do autor, na criagdo de uma obra, também se
estende a interpretacdo do leitor, uma vez que, ambos atuam sobre o texto com objetivos
diferentes, sofrendo e causando modificacGes progressivas ao longo do processo. No entanto,
ainda que parecam muito proximos, eles nunca se encontram, sendo justamente separados
pelo texto, criado por um e lido por outro, em diferentes concepg¢fes de mundo e sistemas
culturais (GENNARI, 1997).
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Em dado momento, 0 mesmo autor menciona que interpretar significa investigar tao
profundamente, ao ponto de mudar um objeto ou texto para reconverté-lo novamente em si
mesmo, todavia mais valorizado. Desse modo, a interpretacdo modifica a realidade e também
transforma o imaginario, pois, sob esta perspectiva, apresenta-se como sindénimo de criacao.

Tal ponto de vista é reforcado por Durand (1989) quando reflete que toda criacéo €, em
principio, uma “criagéo de sentido”. Ele se refere num primeiro momento ao literario, mas
acaba por estender a ideia a todas as artes. Por meio da manipulagdo das palavras, dos sons,
das imagens, dos materiais em busca de um sentido, seja criando ou interpretando, nasce uma
nova composi¢do, um novo pensamento, uma nova sensibilidade. E o movimento de escrever,
ler, reler, fazer, experimentar, refazer, que, finalmente, se organiza num sentido, é a criagéo
em si, uma vitdria do ser humano sobre o tempo e a morte, um antidestino, alias, como toda
facanha do imaginario. Assim, uma mensagem de sentido € passada por intermédio de um
texto, mas esta sempre para além dele, tentando infundir algo mais de verdade viva, indo além
da simples comunicacéo para construir-se revelacdo. Manguel (2001, p. 24) coloca a questdo
da seguinte maneira: “Ao que podemos acrescentar que o0 objeto recém-nascido pode, por sua
vez, dar origem a uma miriade de objetos recém-nascidos — as experiéncias receptivas do
espectador ou leitor — que, todos e cada um deles, também o contém”.

Segundo Gennari (1997), nessa busca por estabelecer sentidos, aos poucos, as imagens
vao ocupando, culturalmente, um papel cada vez mais relevante enquanto sistema textual, fato
que justifica e explicita a importancia de promover uma formacao de leitura imageética voltada
aos mais diversificados formatos em que ela se concretiza. Na linguagem visual, estendida
para além das criagdes classicas ligadas a arte, as conexdes com conteudos simbolicos
ocorrem a todo instante, quase sempre de maneira rapida, inconsciente, informal e intuitiva,
em que o olhar somente atravessa o que se exibe a frente, todavia sem enxergar. Sdo inUmeros
e surpreendentes 0s contatos diarios que se mantém com textos visuais, e, exatamente por
parecerem tdo Obvios e mecanicos, esses fatos corriqueiros ndo sao considerados nem texto e
assim, tampouco, possibilidade de leitura.

Martins (2016) sugere o “estranhamento do Obvio” como um exercicio bastante
interessante para se perceber e atribuir sentidos a essas formas textuais presentes no cotidiano.
Segundo a autora, é preciso estabelecer novas relagdes entre o0 que se 1€ e 0 que se V&,
“deixando vir a tona sensacOes, emocOes e ideias”, buscando perceber o que se passa
enquanto isso acontece. A questdo seria, primeiramente, conscientizar-se do processo, depois
exploréa-lo, e, por fim, estar disponivel para encarar dois sentimentos perturbadores: o de

liberdade para a experimentacédo, para dialogar com as linguagens, independente do quanto se
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conheca sobre seu processo de construcdo, permitindo-se expressar o que o objeto lido
desperta; e o outro, seria 0 de limitacdo onde se assinalam as caréncias explicitadas na
experimentacao, considerando o grau de informacéo que se tem sobre o texto lido. Encarando,
corajosamente, esse didlogo novo, também se criariam oportunidades de interacdo e outras
visdes de mundo voltadas para diferentes formas de comunicacao.

Ha de se enfatizar, com isso, que, normalmente, esses textos visuais ndo se mostram
isolados ou explicitos como nas obras de arte, mas entrelacados as palavras, como, por
exemplo, o ato de manusear um jornal, de assistir a televisdo, de interagir nas redes sociais, de
fazer compras num supermercado, de olhar uma vitrine ou um outdoor, sé para citar alguns
dos inumeros momentos cotidianos em que se dialoga com imagens mecanicamente. Algo
que Martins (2016, p. 95) reitera quando afirma que

A linguagem verbal e visual travam dialogos intensos e imemoriais entre si e
provocam outros textos entre seus autores e leitores. Mas, principalmente em nosso
tempo, essa interagdo adquire importancia fundamental pelas possibilidades cada

vez maiores de diferentes linguagens iluminarem-se mutuamente, amplificando seus
meios expressivos e suas leituras.

O que ocorre, portanto, sdo maneiras mescladas das quais os sujeitos se utilizam na
producdo de sentidos. Uma espécie de movimento circular continuo, em que a imagem pode se
transformar em pensamentos, ideias, histérias e palavras, bem como acontecer o contrario.
Nele, diferentes linguagens se interpenetram, pois, ao ler um texto escrito, projetam-se
imagens mentais num esfor¢co imaginativo. Ou o inverso, ao olhar para algo, procura-se nas
palavras uma maneira de expressar o que se V€.

Mas, para aqueles que podem ver, a existéncia se passa em um rolo de imagens que
se desdobra continuamente, imagens capturadas pela visdo e realgadas ou moderadas
pelos outros sentidos, imagens cujo significado (ou suposicdo de significado) varia
constantemente, configurando uma linguagem feita de imagens traduzidas em
palavras e de palavras traduzidas em imagens, por meio das quais tentamos abarcar e
compreender nossa propria existéncia. As imagens que formam nosso mundo sao
simbolos, sinais, mensagens e alegorias. Ou talvez apenas presengas vazias que
completamos com 0 nosso desejo, experiéncia, questionamento e remorso. Qualquer

gue seja 0 caso, as imagens, assim como as palavras, sdo a matéria de que somos
feitos (MANGUEL, 2001, p. 21).

Na realidade, a separagé@o entre palavra e imagem, verbal e visual existe em campos
separados mais comumente nas praticas académicas para fins de estudo do que algo que se
verifique nos atos comunicativos. A propdésito desse assunto, Calabrese (1987) comenta que a
interpretacdo textual comecou a ter aplicacfes recentes no campo das Artes Visuais e que ndo
se tem, ainda, uma “teoria do texto ndo literario” estruturada, mas sim a retomada de

conceitos operacionais subordinados ao campo literario, que inclui também os textos nédo
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verbais. Contudo, reconhecendo no objeto artistico uma entidade comunicativa passivel de ser
apreendida e com necessidade de ser atualizada mediante um processo interpretativo, o autor
assume a posicao tedrica de que a nocdo de texto € bastante satisfatoria para analisar tais
objetos. “Nesse sentido, 0s contos e 0s romances obviamente sdo textos, mas também o sdo as
mensagens publicitarias, as fotografias, a arquitetura, as representacdes teatrais, os filmes, as
obras de arte” (CALABRESE 1987, p. 159). Textos visuais, portanto, cada qual construido
dentro de uma das tantas linguagens da arte.
O semioticista salienta que a funcdo primordial de uma linguagem é comunicar® e,
sendo assim, cada uma das manifestacdes da arte se constitui numa linguagem especifica. O
fato das obras de arte serem compostas de forma e conteldo e seus eventuais codigos
partilhados por todos os sujeitos envolvidos no ato, atende aos requisitos de um fenémeno de
comunicacéo e de significacdo, e, como tal, pode ser examinado. Tinoco (2005, p. 2) define a
linguagem artistica da seguinte maneira:
Falar sem palavras. Falar a si mesmo, ao outro. Arte, linguagem ndo verbal de forca
estranha que ousa, se aventura a tocar assuntos que podem ser muitos, Varios,
infinitos, do mundo das coisas e das gentes. S&o invencfes do persistente ato criador
que elabora e experimenta codigos imantados na articulacdo de significados. Sua
riqueza: ultrapassar limites processuais, técnicos, formais, tematicos, poéticos. Sua
ressonancia: provocar, incomodar, abrir fissuras na percepcdo, arranhar a

sensibilidade. A obra, o artista, a época geram linguagens ou cruzamentos e
hibridismo entre elas.

A esse respeito, Ormezzano (2009a, p. 31) igualmente considera “as artes como
diversas formas de linguagem. As artes visuais se manifestam por meio do olhar ou de
atividades tateis: desenho, pintura, escultura, gravura, ceramica, fotografia, cinema, video e
outras tecnologias.” Acrescenta-se, aqui, também a tapecaria. Posto isso, avanga-se com
consideraces relativas ao olhar, a visdo e as imagens, por entender que incorporar maiores

subsidios sobre o assunto representa também um melhor embasamento para este estudo.

Muito resumidamente, a comunicacgéo consiste num fendmeno complexo que envolve inimeras varidveis
como o contexto do emissor e receptor, do canal utilizado (que podem ser desde as ondas sonoras até a luz),
do cddigo (incluindo as regras da lingua falada até a linguagem do computador), das mensagens
transmitidas mediante esses codigos. Se trata de um processo no qual uma informacgdo é passada entre um
emissor e um destinatario, através de um suporte fisico por meio de um conjunto de regras que permita
compreender o contelido pelas partes envolvidas (CALABRESE, 1987, p. 16).
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2.1 O olhar, a viséo e as imagens

O termo imagem remete de imediato a algo visual e desperta reflexdes variadas que,
submetidas a diferentes abordagens, acabam por apresentar uma multiplicidade de
significados. Tem-se a impressdo de que 0 assunto ndo se esgota nunca e comeca-se a dar
voltas em torno da imagem que evoca outras e outras imagens. Contudo, ha que se delimitar a
abordagem de alguma maneira e, diante desse universo, Gennari (1997) afirma que a historia
da fisiologia do olho se confunde com a histéria dos estudos da visdo, que, por sua vez, se
mescla a historia da imagem e também de como os homens perceberam, pensaram,
conheceram e interpretaram o mundo visualmente.

Em termos fisiolégicos, o olho é um 6rgao altamente especializado, responsavel pela
captacdo de grande parte das informac6es humanas e de transforméa-las em impulsos que serdo
decodificados pelo sistema nervoso. De modo sucinto, o ato de olhar é o fruto de operacdes
Gticas, quimicas e nervosas, em que cada uma dessas estruturas desempenha um papel
especifico na transformacéo da luz que resulta no sentido da viséo. Inicia com a entrada de luz
do meio externo, proveniente de algum foco de interesse, chegando a retina através do sistema
otico. Processa-se, entdo, uma sensibilizacdo na retina e a luz € convertida em impulsos
elétricos e transportada pela via do nervo oOtico até o cortex. Ali, enfim, os impulsos sdo
decodificados pelo cérebro, gerando uma impressao visual. Os olhos funcionam como 6rgaos
de conversao seletiva do estimulo luminoso em sinais elétricos e, durante todo o trajeto pelo
aparato visual, esses estimulos vao sendo depurados em etapas sucessivas até gerarem uma
impressdo visual Unica, pois cada olho oferece a imagem de um angulo diferente, e o cérebro
acaba recebendo duas mensagens discretamente desiguais. Quando elas s&o unidas numa
impressao visual Unica, em virtude da troca de informacfes das duas retinas, a disparidade
anterior gera um efeito tridimensional (RIBEIRO, 2011).

Observa-se que, ja na etapa inicial da captacdo de informacdo, o olho se mostra
seletivo quanto a interpretacdo da luminosidade de um objeto, analisando a quantidade de luz
emitida ou refletida por ele, ao considerar sua intensidade, 0 comprimento da onda e a sua
distribuicdo no espaco e tempo. Logo, numa fracdo de segundos, o olhar é capaz de selecionar
dados, escolhendo alguns, descartando outros, complementando outros mais e envia-los ao
cérebro que “criard” o que se vé. Assim, o desenvolvimento do sistema Otico determina a
qualidade da captacdo da informacédo visual, conferindo ao ser humano nocdes de espaco,
dimensoes, cores, texturas e toda uma gama de dados que irdo compor a percepgdo de uma

imagem. Gennari (1997) considera que o olhar dirigido a uma imagem tem como um dos seus
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objetivos enché-la de sentido, e que o ser humano, independente da cultura em que se
encontre, € o0 Unico capaz de interpreta-la. Desse modo, pode-se ponderar que o olho capta
porcdes especificas da realidade no exato momento da visao e as transforma em imagens.

Essas, por seu turno, podem desdobrar-se em infinitas maneiras de manifestacdes
quando se pensa, por exemplo, nas imagens diretamente perceptiveis na natureza e no
cotidiano; nas imagens sequenciais e em movimento produzidas no cinema e na televiséo; nas
imagens enquanto representacOes visuais criadas intencionalmente em determinados
contextos sociais, histéricos e culturais como pinturas, desenhos, esculturas, gravuras ou
fotografias; nas imagens virtuais diariamente acessadas via computadores e telefones
celulares, dentre tantas outras. Lembrando, ainda, que podem ser aceitas como imagens outras
construcdes formais ndo pertencentes ao sistema visual, mas a linguagens como a literaria, a
musical, a cénica e da danca, por exemplo.

Contudo, além dessas captadas pelo olhar, Gennari (1997) evidencia outras multiplas
tipologias, como a imagem mental, geralmente a representacdo objetiva e estereotipada de
algum modelo; a imagem subjetiva sem uma necessaria existéncia fisica; a imagem afetiva,
produto de experiéncias estéticas e de ternura como as ligadas a figura materna, por exemplo;
as imagens fantasticas, produzidas nos estagios oniricos; as imagens postumas, desencadeadas
pelas lembrancas; as imagens relativas a projecdo holografica a qual permite reconstruir algo
tridimensionalmente. Seria descabido lancar-se numa tentativa de listar tais manifestaces
imagéticas, haja vista que, nas palavras de Durand (2004), as imagens acompanham cada ser
humano “do berco até o timulo”

Se supone que existe una historia personal de las imagenes que cada hombre lleva
escrita en su interior, asi como se puede constatar la realidad de unos testemonios
sobre una historia social de las imagenes que cada civilizacion produce y explicita.
Los diversos lenguajes del arte dejan entrever esta potencialidad; la pintura, la
escultura y la arquitectura poseen un thesaurus linguae de proporciones
extensisimas. Las diferentes literaturas también manifiestan en sus creaciones esta

fuerza evocadora intrinseca de las iméagenes (GENNARI, 1997, p. 32, grifo do
autor).

Diante dessa dimensdo, seria bastante limitado estudar e aceitar a visdo apenas sob o
enfoque fisioldgico e neuroldgico, ou como uma modalidade sensorial onde simplesmente se
processa a recepcdo, decodificacdo e a leitura de uma imagem. Na ponta inicial deste trajeto,
estd o olho, porém, gracas a uma complexa rede de atividades, no final da visdo, mais uma
vez, esta a interpretacdo acrescida do ingrediente da criatividade.

El paradigma de la creatividad, repleto de cognitividad y emotividad, sustentado
por el bios y el logos, abierto a la recepcion de la informacion iconica y a la
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generacion de la informacién semantica, dirige a la practica de la mirada y la
conduce desde los mundos reales a los impérios de la ficcién, desde los reinos de la
imagen a los reinos de lo imaginario (GENNARI, 1997, p. 61, grifo do autor).

Ou seja, comeca pelo olho, pela realidade, para adentrar, através da interpretacdo
imaginativa em outros mundos. O autor ressalta que esse esfor¢o imaginativo tanto pode
alcancar o imaginario pessoal do sujeito, acessando os produtos de seus sonhos e fantasias,
como pode também ser capaz de atingir o imaginario coletivo, configurado no patriménio
histérico da humanidade no qual se encontram os mitos. De acordo com Gombrich e Eribon
(1993, p. 113), “no hay ojo inocente, estamos influidos seguramente por nuestros
conocimientos. Sin duda la luna no se ve hoy como hace treinta afios”. Talvez por isso,
Pesavento (1992) refira-se as imagens enquanto “ideias-imagens”, pois, devido a sua natureza
simbolica, implicam realizar a representacdo concreta de uma ideia abstrata, cujo sentido ndo
estd manifestado, mas subjacente ao que se Vvé, se Ié ou se imagina. No entanto, em sua
origem, essas representacdes teriam um “fio-terra” ligado as condigdes reais da existéncia.

Outra abordagem bastante esclarecedora € a trazida por Maffesoli (1995, p. 119) ao
constatar que “descidas do céu das ideias, as imagens contaminaram, para o0 melhor ou para o
pior, 0 conjunto da vida cotidiana”, e que, mesmo sem indicar uma direcdo precisa, elas sao
predominantes e reforcam uma tendéncia geral com “forca de lei”, caracterizando uma das
marcas da Pds-Modernidade. O autor as concebe como portadoras de uma funcéo
catalisadora, religante e agregadora no tempo atual, funcionando como um “mesocosmao”, um
mundo do meio entre 0 macro e 0 microcosmo, entre o universal e o concreto, entre o geral e
0 particular, agindo em todos os fenémenos que possam se agrupar em torno delas,
desencadeando uma espécie de reencantamento e uma vibragdo em comum.

Segundo o autor acima referido, isso acontece, pois uma imagem, quando partilhada
em comum, reforca o vinculo social, facilitando uma religagdo com o outro. O que antes
estava voltado ao dominio religioso, manifesta-se agora em “muitas outras religides, ‘por
analogia’, que poderdo ser o esporte, 0s concertos musicais, as reunides patrioticas ou mesmo
as ocasides de consumo” (MAFFESOLI, 1995, p. 107). O termo religido é entendido como
uma religacdo mediada por imagens agregadoras que podem ser reais, materiais, virtuais; ou
uma ideia, um significado em torno dos quais se comunga,

[...] poderia ser o emblema ou simbolo convencional, um signo em principio banal,
um objeto trivial, uma palavra anédina que, subitamente ou por ocasido de um rito
particular, transformam-se em totens, “imagens das coisas sagradas”[...] subitamente
essas imagens readquirem vida, e regeneram o corpo social: sociedade ou pequeno
grupo tribal que lhe servem de suporte. A bandeira, “farrapo multicor”, vai suscitar,

naquele momento, um intenso sentimento coletivo. Aquela palavra, bastante
comum, vai cumprir uma funcdo de signo, tornando-se meio de reconhecimento ou
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servindo de grito de reunido. Em cada um desses casos, uma imagem reforca o
vinculo social, que assim readquire seu “vigor original” (MAFFESOLI, 1995, p.
107-108, grifos do autor).

O autor traz ainda outros exemplos em que a imagem favorece pequenos “transes” do
imaginario, ocasides que pontuam a vida social e que favorecem a saida de si mesmo e a
“explosdo” no outro, pelo outro e com o outro, tais como,

[...] as paradas militares, a excitacdo das casas noturnas, as dangas e bailes
populares, os grandes concertos de diversos tipos, ou mesmo as emocdes coletivas
experimentadas a respeito da moda, do esporte, a escuta de um belo discurso [...] Por
meio da imagem, eu participo desse pequeno outro que é um objeto, um guru, uma
estrela, uma pintura, uma mdsica, um ambiente, etc., e por iSO mesmo cria-se esse
Outro, que é a sociedade. Participacdo magica, que se acreditava reservada aos

primitivos, e que volta a galope com o reencantamento do mundo (MAFFESOLI,
1995, p. 111-112).

Todos esses eventos fazem parte do cotidiano do sujeito, que inicia pela imagem de si
e se transforma na de todo o conjunto social que se estrutura gracas as imagens e pelas
imagens, €, nesse sentido, pode ser a propria cultura. Indo mais além, o soci6logo enfatiza que
a poténcia magica da imagem, dependendo da intensidade com que é vivida, passa da
agregacao para a fascinacao, aproximando-se até da possessdo. Uma forca de unido vivida no
aqui e agora dentro do conjunto tribal, que se comunica ao redor de um conjunto de imagens
que sdo consumidas vorazmente, indicando um retorno a “comunidade” que verte para um
reencantamento do mundo, pois parte do que é visivel e imanente em direcdo a algo invisivel
e transcendente.

Todas essas ideias exigem dar um passo além, na assimilacdo do que seria entdo
realizar a leitura de uma imagem visual. Conforme ja constatado anteriormente, enquanto
detentora de expressdes simbolicas, ela agrega muitos conteudos intrinsecos ao longo da
trajetoria de sua construgdo, resultando num texto visual. E, como tal, é suscetivel de ser
interpretada, algo que pode contribuir para enriquecé-la gracas a revelacdo de suas
particularidades mais intimas, em outras palavras, de um desvendamento de sua linguagem

“secreta”.

2.2 A leitura de imagens

Concordando que ler ndo é simplesmente decodificar um texto e, sim, a partir de um
processo interpretativo atribuir-lhe sentidos, entéo, a leitura de uma imagem enquanto texto
visual tem objetivos semelhantes. No entanto, apesar de existirem varios caminhos possiveis

apontados, principalmente, pela Semidtica, essa leitura ndo conta com uma fundamentacgéo
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tedrica nas mesmas bases das encontradas para a compreensdo de textos escritos. Manguel

(2001, p. 32-33) reflete sobre essa questdo da seguinte maneira:
Né&o sei se € possivel algo como um sistema coerente para ler as imagens, similar
aquele que criamos para ler a escrita (um sistema implicito no préprio codigo que
estamos decifrando). Talvez, em contraste com um texto escrito no qual o
significado dos signos deve ser estabelecido antes que eles possam ser gravados na
argila, ou no papel, ou atras de uma tela eletronica, o codigo que nos habilita a ler
uma imagem, conquanto impregnado por nossos conhecimentos anteriores, é criado
apos a imagem se constituir — de um modo muito semelhante aquele com que

criamos ou imaginamos significados para 0 mundo a nossa volta, construindo com
audécia, a partir desses significados, um senso moral e ético, para vivermos.

Concorda-se ainda mais com o autor, quando se pensa na imagem de obras de arte.
Numa tapecaria, objeto deste estudo, por exemplo, por mais que se necessite dominar o
manuseio de um tear e de uma técnica especifica para concretiza-la, efetuar um projeto
desenhado da ideia e buscar elementos materiais que atendam aos objetivos iniciais da
criacdo, sdo fatores que ndo estdo colocados a disposicdo tal qual um “alfabeto” com suas
letras, que combinadas formardo uma palavra, depois uma frase, e, finalmente, a composigéo
coesa de um texto escrito que seré lido e interpretado. InUmeras varidveis influenciardo na
construcdo da ideia inicial dessa tapecaria, exigindo improvisos e substituicbes de cores,
texturas, fios, volume, formato, algo que, ao término do processo, sera tdo surpreendente, até
mesmo para 0 autor da obra, que verd nascer diante de seus olhos uma imagem muito
diferente da imaginada e que talvez, também precisara ser interpretada para sua aceitacdo ou
rejeicao.

Isso ocorre com muita frequéncia, seja qual for a linguagem das Artes Visuais em
questdo, sendo os relatos dos processos criativos de escultores, pintores, desenhistas,
gravuristas, fotografos, arquitetos e outros mais, um testemunho de tal recorréncia. Dessa
maneira, a ideia levantada anteriormente por Manguel (2001, p. 32-33), de que “o codigo que
nos habilita a ler uma imagem, conquanto impregnado por nossos conhecimentos anteriores, é
criado ap6s a imagem se constituir”, também ¢é fortalecida por Tinoco (2005, p. 7) ao
mencionar que,

Tecer é por si mesmo um ato sensorial. A tapegaria, por mais que exista um projeto
anterior, é feita, criada ou construida no ato de tecer, que articula devaneios poéticos

carregados de imagens retiradas das possibilidades e impossibilidades oferecidas
pelo material, além das alternativas técnicas na criacéo de jogos visuais.

Ainda pela perspectiva téxtil, Castilho (2006) aponta que os tecidos guardam em si

muitas informacdes, desde aspectos técnicos da sua elaboragdo, do contexto em que foram
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produzidos, chegando as marcas da subjetividade do sujeito que o vestiu ou o criou, sendo,

portanto, capazes de produzir sentidos.
O tecido é um texto que responde a diferentes categorias de leituras: a visual, a tatil,
a estesia. O texto téxtil possui uma organizacéo especifica que se revela por meio de
varios processos e escolhas, que sdo determinadas desde a selecdo do material, a
escolha da fibra, da densidade do fio, do nimero de tor¢des, da estrutura da trama,
da coloracdo, e das possibilidades de tingimento, dos varios beneficiamentos, etc.; e
que sdo sensorialmente reconhecidas, decodificadas em sua relagdo direta com o

sensorial tatil da pele e com o meio circundante ganhando assim significagdes em
seu ser e estar no mundo (CASTILHO, 2006, p. 12-13).

Desse modo, reconhecendo no tecido um texto visual téxtil, condensado em uma
imagem, destaca-se que foram sendo desenvolvidas vérias propostas em linhas teoricas distintas
para a leitura imagética, principalmente a partir da década de 1970, seja dentro do campo da
arte/educacdo seja da semiotica, tanto no Brasil como no mundo. Todavia, segundo Kossoy
(2001), o aumento do interesse pelo assunto ja vinha se configurando desde longa data.

A chamada “civilizacdo da imagem” comegca a se delinear de fato no momento em
que a litografia, ao reproduzir em série as obras produzidas pelos artistas do
principio dos Oitocentos, inaugura o fendmeno do consumo da imagem enquanto
produto estético de interesse artistico e documental, incluindo-se neste Gltimo caso,
por exemplo, a obra de artistas-viajantes como Debret, Rugendas, entre tantos
outros. O conhecimento visual do mundo através de imagens se torna moda,

particularmente ap6s as primeiras décadas do advento da fotografia (KOSSQY,
2001, p. 140).

Considerando as particularidades de cada uma das propostas para a leitura de imagens,

em geral, elas abrangem a descricdo, contextualizacdo, decomposicdo, recomposicao e

compreensdo do texto imagetico que, por se mostrar numa forma simbdlica de representacéo,

proporciona diferentes leituras e interpretagcdes influenciadas pelo repertério subjetivo e

cultural do leitor, algo semelhante ao que ocorre com o texto escrito. Aradjo e Oliveira (2013,
p. 70) trazem o apanhado dos métodos de leitura de imagem de alguns tedricos:

[...] analisamos alguns métodos de leitura de imagem no ensino da arte de

importantes tedricos da arte/educacdo, entre 0s quais ressaltamos Edmund Feldman,

Robert Ott, Michael Parsons e Abigail Housen, por entendermos serem 0s pioneiros

em estudos sobre a leitura de imagem no ensino da arte contemporanea e por terem

influenciado o surgimento da Proposta Triangular para o ensino da arte, modificando
as praticas tedrico-metodoldgicas para o ensino da arte no Brasil.

Ao mencionar a Proposta Triangular, os autores referem-se a tedrica Ana Mae Barbosa
que sistematizou a triangulacgdo: o fazer arte (criacdo/producéo), a anélise ou decodificacdo da
obra de arte (leitura de imagens/apreciacdo) e contexto ou informacgdo (Historia da Arte e
contextualizacdo), como alternativa para atender as necessidades de aprendizagem e
conhecimento em Arte-Educacdo (ARAUJO; OLIVEIRA, 2013). A titulo de complementac&o,
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pode-se adicionar a esses exemplos, a abordagem da Cultura Visual e Fernando Hernandeéz,
seu conhecido representante; a semiotica de Julien Greimas e Charles Sanders Peirce; o
enfoque antropolégico proposto por Gilbert Durand e adotado por Graciela Ormezzano, que
sera seguido neste estudo.

Aceitando, assim, todas as propostas enguanto caminhos possiveis de leituras
imagéticas, volta-se a ressaltar a importancia do olhar que seleciona, associa, analisa, organiza
e constréi a imagem, enquanto primeiro na linha de frente do trajeto da visdo e aspecto
comum, partilhado por qualquer teoria que envolva o visual. Cientes disso, muitos séo 0s
estudiosos que defendem a educagdo do olhar como algo tdo fundamental quanto a
alfabetizacéo e o letramento pela escrita, uma vez que esse conhecimento ndo ocorre de forma
espontanea, mas, sim, mediado. A esse respeito, a resposta do historiador de arte Ernest
Gombrich, quando questionado sobre uma possivel perda do prazer da fruicdo das imagens de
obras de grandes artistas, incorrendo no risco de vé-las somente como objeto de estudo,
mostra-se avessa a confirmagao desse enfoque, ao afirmar:

Por el contrario, se aprende a ver mejor y a admirar ain mas a los grandes artistas
[...] Creo que mis intereses intelectuales jamés me han hecho perder el placer que se
siente frente a las grandes obras de arte [...] pero quizas fuese porque esperaba

alcanzar placer y comprension, comencé a interesarme en el arte desde un plano
tedrico (GOMBRICH; ERIBON, 1993, p. 201-202).

A tentativa de ler textos visuais seria, entdo, uma espécie de porta de entrada para o
acesso a linguagem da imagem, secreta para a maioria das pessoas. A0 mesmo tempo, seria
uma alternativa para elevar-se do senso comum em relacdo a sua compreensdo, defendida
nesse trabalho, como necessidade para acompanhar o ritmo do mundo atual, principalmente

na esfera educacional.
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3 A LITERATURA, A TAPECARIA ENORBERTO NICOLA

O novo nasce do fazer. N&o posso avaliar o que eu estou criando neste momento,
apenas dentro de um conjunto de obras ao longo dos anos.

Entdo tenho uma ideia da trajetdria evolutiva.

A minha renovagdo esta nesse processo, €, Se por acaso nao estiver mais,

o prazer de ter feito sera a melhor recompensa.

(NICOLA apud MATTAR, 2013)

A tecelagem materializada sob a forma de tecidos e tapegarias, além de primordial na
evolucdo humana, apresenta-se em inimeros momentos como meio de comunicagado e registro
de fatos historicos, mitolégicos, ou mesmo de simples cenas da vida cotidiana de uma
determinada cultura. Numa breve busca por exemplos em que a literatura faz referéncia a
tecelagem, e os fios, por sua vez, se tornam textos tecidos, encontra-se especialmente nos
contos de fadas, nos mitos e nas lendas, famosos relatos dessa unido, protagonizada, na
maioria das vezes, por figuras femininas representadas por mulheres ditas comuns, princesas,
deusas ou fadas. Machado (2003, p. 187) escreve:

Como tantas vezes, a mulher fiando, tecendo e bordando faz do trabalho sua
narrativa. Desde os tempos mais antigos — com Helena de Troia, que bordava uma
tapecaria para fazer a mortalha do sogro, registrando a propria guerra a que assistia,
segundo nos conta Homero. Ou, ainda na antigtidade classica, como relata Ovidio
nas Metamorfoses, podemos lembrar as filhas de Minias, que eram devotas de
Minerva, que se recusam a participar dos cultos orgiasticos e decidem continuar a
tecer durante os festivais de Baco, contando histérias para se entreter e aliviar o
trabalho pesado. Dessa forma, a0 mesmo tempo que evitam a dissipacdo, utilizam a
alianca entre tecelagem e narrativa como uma forma de resisténcia, em defesa de seu
espaco proprio e de sua liberdade de culto e opinido.

A partir desses exemplos trazidos pela autora, buscou-se, tanto nas fontes citadas,
como em outras, informacgdes mais detalhadas que evidenciassem a funcdo comunicativa
simbdlica dos tapetes, em que a a¢do com o fio tivesse determinado destinos através de
narrativas figurativas tecidas. Em Ovidio (1983, p. 104), encontrou-se a histéria de Aracne,

uma teceld famosa da regido da Lidia, que atraia numerosos apreciadores da sua arte.

Para verem seus trabalhos admiraveis, muitas vezes as ninfas deixavam os vinhedos
do Timolo, e as ninfas do Pactolo abandonavam as suas aguas. E elas se compraziam
ndo somente em ver os trabalhos feitos, mas também de vé-los sendo feitos, tal
realce ela punha em sua arte. Seja se comecgava por formar novelos de 13 bruta, seja
se a ajeitava com os dedos e a amaciava, dando-lhes uma forma semelhante a flocos
de nuvens e estendendo-a em compridos filamentos, seja se, com o polegar, de leve,
fizesse girar o fuso, seja se bordava a agulha, via-se bem que fora instruida por
Palas.

Entretanto, Aracne era também audaciosa e desafiou Palas Atena para uma disputa na

arte da tecelagem, pois ndo aceitava que a sua habilidade fosse atribuida simplesmente aos
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meros ensinamentos da deusa. Diante da arrogancia e do desrespeito de Aracne para com as

divindades, Palas Atena aceitou a competicdo e,

[...] frente a frente, cada uma em seu tear, tecem com ardor, utilizando todas as
cores, historias de tempos antigos [...] Atena representa a si mesma vencendo
Poseidon na disputa para converter-se em protetora de Atenas, enquanto Aracne
descreve com entusiasmo 0s ardis, o erotismo e as metamorfoses que utilizavam os
deuses masculinos. Um trabalho tdo perfeito que Atena ndo encontrou qualquer
coisa para objetar. Aracne ganha a competicdo e a deusa irada a transforma em uma
aranha para que permaneca compulsivamente a tecer (LESSA, 2011, p. 146).

Outro mito grego relatado por Ovidio (1983) em que a tapecaria aparece como
narrativa decisiva para o desfecho da trama € o de Filomela, irma de Progne e cunhada de
Tereu, rei da Trécia. Progne era filha de Pandion, rei de Atenas, e foi dada em casamento a
Tereu, apos este té-lo ajudado na guerra contra Tebas. Porém, apds alguns anos, muito ligada
a irmd e sentindo sua falta, Progne pediu ao marido que fosse buscar Filomela para passarem
algum tempo juntas. O pedido foi atendido, mas, no caminho de volta, Tereu, tomado por um
desejo incontrolavel pela bela e virgem cunhada, violentou-a, cortou-lhe a lingua para que
nunca pudesse revelar a ninguém o que havia acontecido e aprisionou-a num estabulo com
muros feitos de grossos blocos de pedra. De volta a Tracia, Tereu descreveu a esposa uma
morte imaginaria da cunhada durante a viagem. No entanto, Filomela, mesmo prisioneira e
mutilada, conseguiu tecer o seu infortunio através da silenciosa “escrita téxtil” de um tapete e
mandou-o0 secretamente para Progne:

Sutil, candida teia urdindo a furto,
Entre alvos fios pbe purpureas letras,
Indicios da ferina atrocidade,

E do sagaz lavor ao fim chegando,

O confia em segredo & meiga escrava,

Roga-lhe por aces o leve a Progne:
Ela o conduz, e o que conduz néo sabe.

Eis a rainha desenvolve a tela,

E I, e entende a miseranda historia,

E cala-se (calar-se é quase incrivel!)

A dor Ihe tolhe a voz; termos, que expressem.
A sua indignacéo, ndo tem, ndo acha;

Nem se ocupa em chorar: confusa, absorta,
Mil horrendas tensBes volvem na mente,

E embebe-se na imagem da vinganca
(OVIDIO, 2006, p. 72).

Esta, ao saber do ocorrido, esperou até a festa em honra a Dionisio, ocasido de maior
liberdade para as mulheres, resgatou Filomela e, como vinganca contra 0 marido, matou o
préprio filho Itis, servindo-o assado a Tereu. Apo6s descobrir que havia comido o proprio

filho, ele as persegue; elas fogem. E os trés sdo transformados em passaros pelos deuses do
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Olimpo. Progne, num rouxinol que canta a sua dor e tristeza; Filomena, em uma andorinha,
pois ndo tinha lingua para cantar; e Tereu, numa ave chamada poupa, “com um tufo de penas
na cabeca e um bico desmesurado, cuja saliéncia lembra a ponta de uma langa” (OVIDIO,
1983, p. 118) (LESSA, 2011).

O mais conhecido dos mitos que envolvem o ato de tecer, no entanto, refere-se a
Penélope, esposa de Ulisses, 0 herdi que partiu para a guerra e permaneceu ausente durante
vinte anos. Homero ([199-], p. 288) menciona que, por um longo tempo, 0 tear protegeu

Penélope dos pretendentes:

Esses homens estdo muito apressados, mas eu lancei méo de astucia, valendo-me do
tear. Primeiro houve a mortalha. Algum deus benigno deu-me a ideia de fazer em
meu tear um tecido, um grande pano com meus melhores fios. Entdo eu lhes disse:
‘Meus bons jovens, quereis-me por esposa, agora que Ulisses esta morto e estais
com pressa. Esperai, porém, até que eu acabe este pano, pois ndo quero desperdicar
o fio que preparei para ele. Sera uma mortalha para meu senhor Laertes, quando o
destino lhe trouxer a dolorosa morte [...]” Depois disso, eu costumava tecer o pano
durante o dia, mas & noite, eu o desfazia, & luz da tocha. Durante trés anos, fingi
desse modo, e eles acreditaram, mas, quando chegou o quarto ano, as servas
revelaram o segredo, os pretendentes apanharam-me e houve um grande tumulto.
Assim tive que acabar o pano, ndo porque quisesse, e agora ndo posso evitar o
casamento, ndo posso imaginar outro recurso que experimente [...].

As trés irmds responsaveis por determinar os destinos, quer dos seres humanos, quer
dos deuses, € mais um exemplo trazido, que, inclusive, se apresenta tanto na mitologia grega
sob 0 nome de “As Moiras”, quanto na romana, como “As Parcas”. Durand (2002) as concebe
enquanto divindades lunares representantes da Trindade, pertencentes aos simbolos de

movimentos ciclicos e a divisao circular do tempo:

[...] passou-se a conceber trés Parcas. Filhas de JUpiter e Témis, ou segundo outra
versao, da Noite, personificavam o Destino, poder incontrolavel que regula a sorte
de todos os homens, do nascimento até a morte. Nem mesmo os deuses podiam
transgredir suas leis, sem pbér em perigo a ordem do mundo. Seus nomes
correspondiam as suas func@es: Cloto, a fiandeira, tecia o fio da vida de todos os
homens, desde o nascimento; L&quesis, a fixadora, determinava-lhe o tamanho e
enrolava o fio, estabelecendo a qualidade de vida que cabia a cada um; Atropo, a
irremovivel, cortava-o, quando a vida que representava chegava ao fim. Como
deusas do Destino, as Parcas presidiam os trés momentos culminantes da vida
humana: o nascimento, 0 matriménio e a morte. S&o representadas como velhas ou
como mulheres de aspecto severo (DICIONARIO DE MITOLOGIA GRECO-
ROMANA, 1973. p. 143).

Ja da Europa Medieval, tem-se o conto Rumpelstiltskin, com diversas versdes e
adaptacdes, sendo mais difundida a feita pelos irmdos Grimm, em idos de 1800, que ndo
menciona especificamente uma tapecaria, mas a confec¢do do fio como responsével pela vida
da personagem. Conta a histéria que, para gabar-se ao rei, um moleiro muito pobre inventou

que a filha era capaz de fiar palha e transforma-la em ouro. Maravilhado, o rei chamou a
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moca, fechou-a num quarto cheio de palha com uma roda de fiar e exigiu que transformasse
tudo em fios de ouro até a manha seguinte, sob ameaca de mata-la caso ndo conseguisse.
Desesperancada, a teceld comecou a chorar, pois nada podia fazer para salvar a sua vida,
considerando que ndo tinha a menor ideia de como realizar o feito que lhe era exigido. Um
duende apareceu nessa noite e também nas outras duas seguintes, ajudando-a a fiar a palha em
fios de ouro. Como prémio por tal proeza, o rei casou-se com ela, porém, em troca da ajuda, o
duende exigiu da teceld o seu primeiro filho. A moca aceitou, tornou-se rainha e, quando teve
0 bebé, o duende apareceu novamente cobrando a promessa. Horrorizada, ela se negou a
entregar o filho e 0 homenzinho, entdo, Ihe concedeu trés dias para adivinhar o nome dele e
evitar que isso acontecesse. A rainha falhou nas duas primeiras tentativas, mas, na terceira,
com a ajuda de um mensageiro espido, ela adivinhou o nome Rumpelstiltskin. Resolveu-se
assim a situacdo e ao duende sdo dadas varias maneiras de sumigo, como 0 simples
“desapareceu para sempre”, saiu voando pela janela montado numa panela, as vezes numa
concha de cozinha, ou ainda, cego de raiva, ele bateu os pés com tanta forca que se partiu ao
meio (ESTES, 2017, p. 68-70).

Trazendo essa busca para o contexto brasileiro, destaca-se o conto A moga tecelad que
inicia com a protagonista em seu tear magico, produzindo todos os seus sonhos, desejos e
fantasias. Ela tecia com prazer e liberdade, desde o nascer até o por do sol, as esta¢cdes do ano
e até os alimentos de que precisava. Até que um dia, sentindo-se muito sozinha, resolveu tecer
um companheiro que acabou revelando-se exigente e dominador ao tentar transformar o tear
em um instrumento de ambicdo e geracdo de riquezas. Ele solicitou a moca teceld a
construcdo de um castelo de luxo, com torres, cavalos e cofres, exigindo que ela trabalhasse
sem cessar e impedindo que as suas criacbes continuassem sendo uma fonte de prazer e o
resultado da sua liberdade de escolha e criatividade. Ela se tornou, assim, uma prisioneira dos
desejos do homem, criado pela sua propria fantasia. Porém, cansada dessa escraviddo, a moga
resolveu voltar a sua condicdo inicial, pois, ele ndo conseguiu impedi-la de manter sob seu
controle o tear, um prolongamento de suas maos e de sua alma. Num anoitecer, ela desteceu
tudo aquilo que o companheiro havia solicitado, inclusive ele préprio, voltando, novamente,
ao ponto de partida, e, sozinha em sua pequena casa, teceu um novo amanhecer
(COLASANTI, 1996). Talvez numa investigacdo especifica e mais aprofundada desse conto,
fosse possivel estabelecer algumas semelhancas com a historia grega da Penélope, até mesmo
como fonte da inspiracéo da autora.

Numa aproximacgdo regional ainda maior, cita-se o livro escrito por Leticia

Wierzchowski, A casa das sete mulheres, que tem como pano de fundo o Rio Grande do Sul
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dos meados do século XIX, em plena Revolucdo Farroupilha, e a trama da vida de sete
mulheres heroinas em uma estancia, a espera de seus homens e a mercé de um pampa
sangrento e indspito. Ao longo da obra, o ato de tecer € mencionado algumas vezes e
demonstrado como um habito doméstico da época. Por exemplo, em Wierzchowski (2003, p.
186 e 330), respectivamente, consta que “[...] sentada na cadeira de balanco, tecendo
furiosamente um xale ao qual nunca punha fim, como uma Penélope dos pampas”, ou ainda,
“numa terra de siléncios, onde o brilho das adagas cintilava nas noites de fogueiras. Onde as
mulheres teciam seus panos como quem tecia a prépria vida”.
Outro exemplo envolvendo tecelagem e literatura € trazido por Machado (2003, p.
193), ao referir-se a obra de Erico Verissimo, O tempo e 0 vento:
[...] figuras fundadoras da nossa cultura, carregadas de simbolismo, como Ana
Terra, que aprendeu com a mée Henriqueta, e ensinou a filha Bibiana a “ficar horas
pedalando na roca, em cima do estrado, fiando, suspirando e cantando cantigas

tristes de sua mocidade”, deixando para sempre 0 som de sua roca a assombrar as
mulheres da familia nas noites de vento (grifos da autora).

Alias, a autora menciona, além do texto utilizado como referéncia, também outras

obras suas que tiveram influéncias téxteis e originaram os livros Fio a Fio, Ponto e Ponto e

Texturas. Ela segue listando exemplos de termos utilizados no vocabulario literario que

relacionam a escrita e o tecer, como a propria palavra “texto”, variante de tecido, tecer, téxtil,

textura, tecelagem, indicando a analogia da trama dos fios tecidos para falar da trama das

palavras na composicdo de um texto. Texto e tecido sdo palavras emaranhadas para falar

sobre a tecelagem da escritura, uma ideia que sugere um constante entrelacamento, uma

permanente construcdo. A prépria etimologia da palavra texto deriva dos termos do latim
texere e téxtus e significa tecer, fazer tecido, entrelacar ou entrancar.

Enfim, essas ideias de relacionar a escrita e o tecer, fiar e bordar ja vinham girando

havia muito tempo em meu espirito, e ndo havia nada demais nisso. Eu apenas

estava tendo consciéncia de algo ja perfeitamente assimilado e registrado por nossa

linguagem de todos os dias, criacdo andnima e coletiva da nossa cultura pelos

séculos afora. Mais que isso, uma nogéo recorrente na tradicdo literéria [...] Além

disso, a no¢do de que existe uma estrutura subjacente, um projeto inconsciente

segundo o qual se ordena a criacdo, € uma velha obsessdo de quem escreve. Nem

chega a haver novidade alguma em associar essa forca regente a elementos da
tecelagem e tapecaria (MACHADO, 2003, p. 174-175).

Outras referéncias a essa associa¢do entre “textos e téxteis” também sdo feitas por
Philippini (2009, p. 60) ao mencionar analogias como: “perder ou achar o fio da meada”,
“estar todo enrolado”, “tricotar com as amigas”, “dar um né”, “a linha da vida”. Enfim, tal

qual a ponta de um fio num novelo, quanto mais se puxa, mais situacdes e exemplos véo
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surgindo. Afinal, trata-se de uma trama historica e social que passa por um emaranhado de
fios e palavras, que vem sendo tecida desde os primordios da vida humana.

Finalmente, esclarece-se, ainda, que a constatacdo de grande parte dos relatos feitos
aqui envolver mulheres, deve-se ao fato de, pelo menos no Ocidente, elas terem sido privadas,
por séculos, de participar da escrita, mas terem livre acesso aos teares e, através da
manipulagdo dos fios, encontrarem uma maneira de “escrever” e de dar “voz” a propria
existéncia. Situacdo essa que perdurou basicamente até o desenvolvimento e a difusdo do tear
mecanico em fins do século XVIII e da primeira metade do século XIX. Porém, ndo se pode
esquecer que muitos homens também teciam, a comecar pelos monges de vérias ordens
religiosas, por exemplo. Além do mais, sabe-se da tradicdo milenar da tecelagem dos povos
orientais e africanos, configurada enquanto forma de expressdo cultural, que, igualmente,
entrelaca-se com a literatura, com personagens masculinos atuantes, e que sequer foi aqui
mencionada. No entanto, na sequéncia, procura-se reparar essa lacuna, aprofundando um

pouco mais essa questdo, seguindo pelo viés da Historia.

3.1 Uma breve perspectiva histérica da arte téxtil

O desenvolvimento da tecelagem estd vinculado & evolugdo das sociedades e ao
instinto primeiro de buscar protecdo para o corpo, caracterizando-se num dos fatores
determinantes da transformacédo do ser humano num ser cultural com capacidade criadora e
produtiva. Supostamente, a manifestacdo de suas primeiras formas ocorreu em trangados com
folhas, gravetos e cipds, inspirados nas teias de aranhas, nos ninhos de passaros e nas tramas
das raizes. A maioria dos estudiosos sobre o tema admite que primeiro teria surgido a cestaria
e, obedecendo aos mesmos principios, porém substituindo os materiais por fibras, originou-se
a tecelagem. Segundo Philippini (2009, p. 60):

A origem do ato de tecer perde-se na noite dos tempos da memoria humana. Surgiu
da necessidade de cobrir o corpo das intempéries. A criatividade inerente ao ser
humano cuidou de transformar a necessidade de sobrevivéncia em necessidade de
expressdo artistica. Assim, foram surgindo tecidos mais elaborados, formas de

tingimento dos fios de modos mais sofisticados, tramas mais complexas e novos
padrdes decorativos.

Estabelecer com precisdo a origem da tecelagem se tornou uma tarefa dificil devido a
fragil conservacdo dos tecidos elaborados com materiais de pouca durabilidade, se
comparados a pedra, por exemplo. Sabe-se, entretanto, que sua pratica se manifestou em
diferentes épocas e lugares do mundo, com caracteristicas especificas de cada povo ou regido,

utilizando os mais variados materiais e registrando temas igualmente diversificados. Caurio
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(1985) relata sobre fragmentos de tecidos datados de até 2.200 anos a.C., aproximadamente,
bem como representacdes de mulheres tecendo em varios povos da Antiguidade como 0s
egipcios, gregos, romanos, americanos, indianos, persas, chineses e turcos, onde 0s téxteis ja
apareciam em funcéo da religiosidade enquanto oferendas dedicadas aos deuses. No entanto,
Pezzolo (2013, p. 13) comenta sobre investigacdes em paises do leste europeu que indicam a
existéncia de téxteis na historia da humanidade datados de mais de 24 mil anos, algo que nao
seria espantoso se, “naquela cultura euro-asiatica de mais de 20 mil anos, a tecelagem ja era
desenvolvida, uma vez que, na mesma época, na Franca, havia grutas com fabulosos
afrescos”.

A essa altura, parece oportuno fazer alguns esclarecimentos sobre o que se entende por
arte téxtil, tecelagem e tapecaria. As Artes Visuais, entendidas dentro da grande area de
atuacdo, sdo consideradas as que se exteriorizam pelo olhar ou de maneira tatil, e, dentre suas
vérias linguagens, enquadra-se a expressao téxtil. Por sua vez, a arte téxtil tambem se
desdobra em inimeras outras formas, cada qual com suas caracteristicas, expressa em
bordados, costuras, tricds, crochés, ou da tecelagem, agregando tudo o que envolva o
entrelacar de fios e fibras. Especificamente, a tecelagem pode ser direcionada para a producéo
tanto de tecidos ou de tapecarias, sendo que, ambas, se originam de uma trama feita em tear,
manual ou mecénico, e conseguida pelo cruzamento de duas estruturas de fios. De acordo
com Chataignier (2006, p. 21):

A tecelagem consiste em entrecruzar dois fios, ou seja, 0 urdume com a trama. A
urdidura pertence a um grupo de fios longitudinais e a trama liga-se a outro grupo de
fios chamados também de enchimento e que sdo transversais, colocados na largura
do tecido. E importante saber que os fios da urdidura sdo fiados em um tear através
de varias molduras conhecidas como arneses, que possuem um movimento préprio,
levantando alguns fios de urdidura e abaixando outros. Esse procedimento forma um
espaco entre os fios, que, por meio de uma ferramenta chamada lancadeira leva os

fios pelo espago existente, formando desta forma os fios transversais do tecido,
entendidos como trama.

Em suma, o que difere a tecelagem das outras artes téxteis reside no fato do suporte
material ser a propria obra tecida. Quanto aos fios, estes sdo provenientes da transformacéo
das fibras e, desde a sua origem, podem ser vegetais, como a juta, o algoddo, o cdnhamo, o
sisal, a rafia, o coco, a bananeira, o rami e o linho. Entre os de procedéncia animal destaca-se
a la, o couro, a crina e a seda. E, por fim, os fios obtidos de fibras produzidas quimica ou
sinteticamente, extraidas das mais diversas matérias-primas, como o amianto, a fibra de
carbono, o vidro, o ouro, a prata, o cobre, o aluminio e o petréleo. Mais recentemente,
comecaram a aparecer os fios de garrafas pet devido ao apelo ambientalista em torno da

reutilizacdo desse tipo de material e as possibilidades estéticas que oferece.
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Seguindo historicamente pelo caminho dos tecidos, tem-se um comeco enguanto
atividade manual e caseira que garantia prover a necessidade familiar, passando pelas
corporagOes de oficio medievais, estas j& com uma producdo maior e marcadas pela hierarquia
entre mestres, oficiais e aprendizes, desembocando como um dos pilares da Revolucdo
Industrial do século XVIII. As inovacdes desta época transformaram, paulatinamente, a
tecelagem em inddstria téxtil, com teares mecanicos cada vez mais sofisticados, cujo
resultado se pode constatar nas grandes fabricas espalhadas pelo mundo ou atentando para o
universo da moda, a vitrine global desses tecidos (CAURIO, 1985).

Ja a tapecaria seguiu por outra direcdo, sendo possivel distinguir trés diferentes fases
em sua evolucdo, uma primeira com funcéo utilitaria; uma segunda com funcédo decorativa; e
uma terceira com funcéo artistica. O que ndo exclui, necessariamente, uma funcéo da outra.
Ela acompanhou a trajetéria humana desde tempos remotos, conforme ja mencionado,
registrando através de elaboradas tecituras, mitos, costumes, cerimonias, batalhas, mapas
geogréficos, contos de fadas, ou simples agdes do cotidiano, uma vez que suas técnicas de
tramas de fios permitem que figuras sejam compostas durante o processo de execucao.

No Oriente, a religido foi fundamental para a execucao dos tapetes, influenciando as
cores, 0s temas e, até mesmo o processo de execucao do trabalho, muitas vezes feito de forma
ritual. Como escreve Cruz (1998, p. 14), “[...] o simbolismo do tapete para 0 homem oriental,
sobre o qual ele ora, come e dorme, é como uma casa magica que transporta para onde quer”.
Distingue-se, ainda hoje, o que sera um tapete funcional de outro que sera destinado somente
a oracdo, ao qual cabe, portanto, uma grande carga religiosa e simbolica.

Também sdo famosos os tapetes de oragdo turcos; todos mostram o nicho de mihrad
em uma das pontas, que deve ser direcionado a Meca (a cidade sagrada para 0s
muculmanos), quando usado para a oracdo. (O mihrad é uma espécie de nicho feito
na parede interna das mesquitas que indica a direcdo da cidade santa de Meca, para
onde volta a face 0 muculmano quando ora. Os tapetes de oracdo sdo colocados no

ch&o direcionados ao mihrad, ou seja, a Meca.) (PEZZOLO, 2013, p. 277, grifos da
autora).

Pode-se pensar, também, nos famosos e valiosissimos tapetes persas, por exemplo, na
China milenar e o uso da seda, no Egito, com destaque para o estilo copta cristéo,
influenciado pela arte farabnica, ou, na tapecaria iraniana, ainda um trabalho artesanal
domeéstico que envolve geracBes de familias. Em muitos destes paises, 0s costumes, a
localizacdo geografica, o perfil sociocultural influenciam enormemente a criagdo dos tapetes,
apresentando desenhos em diferentes categorias como florais, geométricos e mais
contemporaneos (CAURIO, 1985; PEZZOLO, 2013).
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Existem, ainda, registros de téxteis do sul ao norte das Américas primitivas, utilizando
materiais como o algodao, agave, plumas de passaros, l&s de alpaca, Ihama e vicunha, com um
elevado grau de sofisticacdo técnica e estilistica. No entanto, segundo Céurio (1985, p. 16), a
arte téxtil alcangou seu apogeu nas civilizagGes andinas, algo que também foi apreciado pelo
tapeceiro Norberto Nicola, que se tornou um colecionador da mesma.

Os Incas, em elevado grau de elaboragdo cultural, no século precedente ao contato
com o Velho Mundo, Ultima etapa de sua historia, primaram pelo requinte de sua
tecelagem. No império incaico a tapecaria havia atingido niveis inigualaveis de
perfeicéo e fineza de feitura, abordando uma extensa variedade de fios e fibras. Ao
mesmo tempo, a manipulagdo dos fios ganhou ai uma nova e inesperada fungdo: os
Incas — se ndo tiveram uma escrita no sentido lato do termo — chegaram a criar um

sistema mnemdnico e de registro numérico, 0s quipos, eles prdprios verdadeiras
tapecarias (grifos da autora).

Na Europa, principalmente durante a ldade Média, a confeccdo de painéis tecidos
assumiu grande importancia e a tapecaria foi utilizada em castelos, palacios e igrejas para
decorar grandes areas das paredes, melhorar o conforto térmico e, com funcdo narrativa e
didatica quando apresentada com temas historicos e biblicos. Nesse tempo, os tapetes foram
bastante valorizados, até porque eram um sinal de riqueza e de poder. Fato, alids, que se
estende para os téxteis em geral, j& que, segundo Machado (2003), a roupa, os tecidos e as
vestimentas eram moeda corrente, servindo como pagamento de impostos e incluidas nos
testamentos. Estavam também entre os objetos penhorados com maior frequéncia e nos dotes
das noivas, origem de um habito ainda hoje praticado pelas mulheres em algumas culturas, o
de montar o enxoval desde a infancia em preparacao ao matrimonio.

No Renascimento, por volta do século XV, aumentou a importancia dos tecidos na
decoracgdo e as reformulagdes estéticas se refletiram também nas tapecarias que, fixadas nas
paredes e dividindo o espaco fisico com a pintura, passaram a receber grande influéncia da
mesma. Conforme Huilse (2009, p. 41):

A tapecaria, por mais de 500 anos, foi praticamente sempre tramada a partir de
cartdes que, por sua vez, foram desenhados a partir de pinturas. Na Europa, em
varios momentos da historia, os cartdes eram reaproveitados, vendidos e readaptados
para varias geracOes de tapecarias. O cartdo inicialmente era desenhado a partir de
uma pintura de autoria de um artista. Geralmente resultava dai uma grande tapecaria,
onde a primeira copia era para um nobre europeu. Esses cartdes eram guardados e
muitas outras tapecarias menores eram tramadas a partir dele posteriormente, com
pequenas alteracGes nas combinagdes de cores e na composi¢do da cena principal,
como encomenda de prosperos burgueses. Portanto, as tapecarias foram
confeccionadas por varios séculos como a copia mais proxima possivel da pintura.

Os recursos técnicos eram utilizados em favor desta copia e houve a necessidade de
desenvolver tingiduras que se aproximassem das cores utilizadas nas pinturas.
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A partir do século XVI, a Franca destacou-se na producdo da tapecaria, pois muitos
nobres franceses tornaram-se mecenas de tecelGes. Varios ateliés eram mantidos pelas
encomendas da burguesia e outros foram criados sob a tutela real, dentre eles o Aubusson, o
Beauvais e 0s Gobelinos. Entre 1692 e 1700, os Gobelinos foram responsaveis pela confec¢do
de uma série de tapecarias baseadas em pinturas com tematica brasileira retratada por Albert
Eckhout [1610-1666] e Frans Post [1612-1680], por ocasido de sua viagem pelo Brasil,
integrando a comitiva holandesa de Mauricio de Nassau, em 1637. Essas pecas ficaram
conhecidas como Tapecarias das Indias, tendo sido bastante copiadas no século XV, inclusive
modificadas em relacdo aos modelos originais, ao ponto de se estragarem os cartdes que serviam

de matriz. O Museu de Arte de S&o Paulo possui alguns exemplares (CAURIO, 1985).

Figura 1 — O indio Cacador (Série das Pequenas indias), 1723

Fonte: Museu de Arte de Sao Paulo, 2017.

As transformacdes sociais e estéticas que ocorreram nos séculos seguintes foram
acompanhadas também pela tapecaria que teve seus dias de gloria, bem como de declinio.

Contudo, no comeco do século XX, ainda persistia a submissdo da tapecaria a pintura, e

* Imagem de um dos cinco exemplares que constam no acervo do MASP, de manufatura dos Gobelinos

(Século XVII-XVII1), na técnica de alto-lico, com dimensoes 323 x 214 cm.
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ateliés de longa tradi¢do se mantiveram em funcionamento gracgas a execuc¢do de pecas criadas

por artistas como Georges Braque, Pablo Picasso, Joan Mird e Henri Matisse.
Desde o0 século XVI a clientela desta atividade tem selecionado artistas normalmente
de renome, mas sem experiéncia ou habilidades e pratica na tapegaria para preparar
desenhos que consequentemente eram tecidos. Até o inicio do século XX, na grande
maioria, existia um pintor que criava uma pintura e esta, por sua vez, era
redesenhada pelo cartunista no tamanho real da tapecaria em um suporte também
denominado cartdo. Esse cartunista, por sua vez, tinha a liberdade de adaptar a

pintura ao tamanho e as necessidades para execugdo da mesma (HULSE, 2009, p.
15-16).

Todavia, a0 menos no que diz respeito a Matisse, o contrario também foi verdadeiro e
os tecidos tiveram um papel importante na inspiracdo para suas criacdes. Conforme relata
Pezzolo (2013), como neto e bisneto de tecelGes, o pintor se fascinava desde crianga com 0S
teares e a arte téxtil, chegando a formar, ao longo da vida, o que chamou de “biblioteca de
trabalho”, constituida de retalhos de panos, tapetes, roupas e acessorios, garimpados dos mais
diversos paises, gracas as suas viagens.

Matisse muitas vezes procurava em brechés tecidos bordados ou estampados para
usar na composicdo de suas telas [...] Era comum Matisse se valer de um mesmo
tecido durante meses e até anos de trabalho, pintando, interpretando, simplificando

as formas do estampado, como se quisesse decifrar algo camuflado pelas cores
(PEZZOLO, 2013, p. 285-286).

Fato, no entanto, é que, nessa mesma época, em busca de uma identidade prépria e de
autonomia como linguagem artistica, iniciou-se um movimento entre 0s tapeceiros europeus,
gue ganhou um novo impulso criativo a partir da década de 1920, por influéncia da Bauhaus,
escola alema de arte, design e arquitetura. Algo que influenciara inclusive o desenvolvimento

da tapecaria artistica brasileira.

3.2 O contexto brasileiro

Antes da chegada dos portugueses, a atividade da tecelagem ja era bastante
desenvolvida pelos indigenas brasileiros, de maneira integrada ao seu proprio modo de vida,
bem como ao seu préprio gosto, tradicdo ou necessidade. Incluia cocares, colares, cestos,
instrumentos musicais ou cerimoniais, redes para dormir e peneiras, algo que foi assimilado
pelo europeu em seu aspecto funcional, passando bem longe de qualquer registro enquanto
arte ou expressao cultural. A primeira transformacéo deste cenario se deve a chegada de
padres jesuitas teceldes, que mesclaram suas técnicas com as dos nativos.

Posteriormente, com a chegada de escravos africanos, vieram outras inovagoes, uma

vez que, a Africa ja trazia, em sua histdria, uma longa tradicao téxtil, onde os tecidos, além de
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serem utilizados como vestimenta, eram mensageiros de significados que traduziam o
sentimento de pertencer a uma determinada etnia. Dependendo da regido, eram
confeccionados tanto por homens quanto pelas mulheres e, de acordo com as cores e 0S
desenhos, traziam em si uma espécie de “texto” onde podia ser lida a identidade social e
religiosa daquele que o usava. A quantidade e a metragem também eram proporcionais a
fortuna: quanto mais poder e riqueza uma familia tivesse, maior era a abundancia usada nos
tecidos. A posse de uma grande quantidade de tecidos aumentava o prestigio do seu
proprietario, o que lhe permitia uma maior participacdo na vida comunitaria. Era costume
presentear com tecidos em momentos importantes da vida como o casamento, a maioridade, o
nascimento dos filhos, nas mortes, ou, mesmo, para manter boas relacées entre as familias e
0s amigos. Porém, esse africano que tinha nos tecidos um importante meio de revelar seu
modo de viver, seja através da indumentaria ou pela posse dos mesmos, viu-se despido dessa
forma de expresséo, tendo abruptamente usurpada sua liberdade, identidade e sua cor, quando
foi reduzido a selvageria da escraviddo (CAURIO, 1985; PEZZOLO, 2013).

De qualquer maneira, o desenvolvimento téxtil no Brasil-Coldnia foi influenciado tanto
pelo indigena, quanto pelo africano, e esteve, desde o inicio, ligado a confeccdo de tecidos
utilitarios. O destaque, nessa época, cabe a Minas Gerais, conforme se pode constatar no relato
que segue sobre como era desenvolvida essa atividade e a que se destinava a producéo.

Também foi em Minas Gerais que as camadas mais pobres da sociedade se
concentravam por causa do desenvolvimento da mineragdo [...] Fiar e tecer eram
tarefas comuns e que faziam parte da rotina em muitos lares. Nas casas mineiras,
especialmente, era comum a presenca da roda de fiar e de um tear de madeira para a
producdo de colchas e roupas para a familia. A tradicdo trazida pelos colonizadores
portugueses convivia com criagdes proprias. Roupas tecidas em algoddo e 1& eram
usadas tanto no trabalho diério no campo como em ocasides festivas. O algodéo era

plantado, colhido, descarogado num descarogador manual, cardado e fiado. Para o
tingimento, utilizavam principalmente cascas e raizes (PEZZOLO, 2013, p. 53).

Até meados do século XVIII,° a tecelagem manual brasileira foi seguindo neste ritmo,
porém aperfeicoando suas técnicas e equipamentos, consequentemente adquirindo maior
autonomia, producdo e qualidade, possibilitando a formacéo das primeiras industrias caseiras
e indicando um futuro promissor. No entanto, o crescimento das manufaturas téxteis
brasileiras, em detrimento das importacdes da Inglaterra, comegou a preocupar Portugal que
havia assinado o Tratado de Methuen em 1703, obrigando-se a comprar tecidos ingleses em

> Em pesquisas pessoais e informais, pode-se verificar que, no século seguinte, em especial no Rio Grande do

Sul, os imigrantes alemdes e italianos também trouxeram teares, e, desenvolveram a tecelagem com a I
ovina e as fibras do linho. Eram comuns as planta¢Ges de linhaga que azulavam os campos com suas flores
na regido noroeste do Estado, e, a titulo de curiosidade, pessoas mais idosas relataram que, até meados dos
1960, costumava-se confeccionar vestimentas mortuarias em linho artesanal em virtude da crenca e do
desejo de chegar ao Céu da maneira mais pura possivel.
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troca da venda de vinhos lusitanos e, principalmente, da tutela militar dos ingleses. O alvara
de 1785 constituiu-se num marco historico para a tecelagem nacional, no qual a Rainha D.
Maria I, por diversos interesses, proibiu a producdo de téxteis no pais, fechando as fabricas e
apreendendo os equipamentos que foram recolhidos aos armazéns da Fazenda Real e, mais
tarde, enviados a Portugal. Além disso, os teares manuais vindos da Inglaterra tambem sofreram
embargo por parte de Portugal, tendo sido queimados por ordem da Rainha. Diante dessa
proibicdo, foram preservados somente alguns teares clandestinos no espa¢o domeéstico, fato que
acabou plantando a semente do que seria uma manifestacdo da arte popular das comunidades
rurais do Brasil, atividade exercida majoritariamente pelas mulheres (CAURIO, 1985).

Esta situac@o perdurou até 1808, quando D. Jodo VI assinou um novo alvaré liberando
oficialmente a tecelagem no Brasil e, quando as manufaturas desativadas foram, pouco a pouco,
se reestabelecendo, ja que os tecidos ingleses eram muito caros, 0 que tornava a producdo
manual um negdcio rentavel. Contudo, somando-se a proibicdo da tecelagem que alterou o rumo
da atividade com a pouca importancia dada pela Coroa as artes téxteis em geral, qualquer
incentivo a tapecaria artistica esteve completamente fora das iniciativas oficiais. Até mesmo a
Miss&o Avrtistica Francesa de 1816,° que tinha na Franca o maior centro produtor de tapecarias
no século X1X, ndo trouxe sequer um representante da area (CAURIO, 1985).

Outro aspecto desse descaso se deve ao fato da tapecaria ter sido considerada, por
muito tempo, como uma arte menor, ligada somente a decoragdo de ambientes. Essa visdo
comecou a mudar com o Modernismo e sua proposta de redefinicdo nas artes plasticas
brasileiras, com enfoque para elementos da cultura local, rompendo com o estilo baseado em
técnicas académicas. Inclusive, lancando um novo olhar para a arte indigena que até entdo
havia sido totalmente marginalizada.

O Movimento Modernista nasceu, também, sob o signo da procura de
relacionamento de diversos campos de expressdo artistica, na qual vai enfim
reaparecer nossa artéxtil, com uma solitaria mas atuante figura. REGINA GOMIDE

GRAZ (Sao Paulo, SP, 1897-1973) retornou ao Brasil, apos sete anos de auséncia e
ja casada com o pintor suigo John Graz (CAURIO, 1985, p. 90, grifos da autora).

Assim, apesar de tudo, a tapecaria artistica brasileira, ou seja, aquela concebida com
sentido maior de obra de arte, sobreviveu, prosperou e, muito por influéncia da escola

Bauhaus, comecou a se desenvolver nas primeiras décadas de 1900.

Trevisan (2007, p. 22) traz a seguinte informac&o sobre a referida expedigdo: “De qualquer forma, em 26 de
margo de 1816 chegou tal expedicéo, tendo como principais profissionais Joachim Lebreton (chefe), Nicolas
Taunay (pintor), Auguste Marie Taunay (escultor), Jean Baptiste Debret (pintor de histdria), Grandjean de
Montigny (arquiteto), Simon Pradier (gravador), Segismund Nuekomm (compositor, organista e mestre de
capela) e Francois Ovide (engenheiro mecanico). Ainda havia no grupo, assistentes e artifices auxiliares,
compondo cerca de quarenta franceses. Seriam esses 0s responsaveis pela criagdo da Academia.”
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Na Alemanha, em 1919, a escola e oficina Bauhaus, sob direcdo de Walter Gropius,
instalada inicialmente na cidade de Weimar e depois em Dessau, oferecia varias
areas de estudos, entre elas a oficina de tecelagem [...] Desde o principio todas as
atividades partiam de projetos de estudo, onde o aluno além de desenhar os cartGes
de suas tapecarias também estudava as combinacGes de cores e tingiduras de
diversos materiais. Artistas como Paul Klee, Georg Munch e Wassily Kandinsky
contribuiram com a escola lecionando e divulgando o trabalho & realizado. Gunta
Stolzl e Benita Koch-Otte foram alunas [...] Em 1929, Gunta assumiu o atelié de
tecelagem da Bauhaus, onde desenvolveu vérias tapecarias [...] Esse trabalho
docente de oportunizar ao publico interessado um contato com atividades especificas
como a tapecaria abriu fronteiras. Ao longo do século XX e inicio do século XXI
muitos ateliés surgiram e tapeceiros desenvolveram tapecarias desenhadas por eles
assim como encomendadas por outros artistas (HULSE, 2009, p. 111-112).

No Brasil dessa fase, destaca-se a ja citada Regina Graz [1897-1973], e, em
continuidade, artistas como Genaro de Carvalho [1926-1971], Jacques Douchez [1921-2012],
Norberto Nicola [1930-2007], Maria Thereza Camargo [1928] e Roberto Burle Marx [1909-
1994], dentre outros que produziram trabalhos valorizando a arte tapeceira e que nao foram
mencionados aqui, pois mesclaram com outras técnicas que ndo somente a tecelagem
(TAPECARIA, 2017). Esse meio de expressdao experimentou um consideravel crescimento a
partir de 1970, com propostas de vanguarda que propunham a investigacdo das propriedades
especificas dos materiais, avancando no campo tridimensional da escultura. De maneira
gradual, a tapecaria foi ganhando um novo conceito, mediante o abandono secular da condi¢édo
imposta de elemento decorativo ou utilitario e do seu atrelamento a pintura, para tornar-se uma
linguagem independente. Ndo mais apenas uma superficie tecida, mas uma forma tecida,
inscrevendo, assim, sua funcdo no plano da estética (TINOCO, 2005; MORAES, 2015).

Condicdo essa conseguida, em grande parte, gracas a dedicacdo e genialidade de
Norberto Nicola, o artista cujas obras integram a proposta de interpretacdo deste estudo e,
antes de tudo, um trabalhador incansavel e apaixonado pelas possibilidades expressivas dos

fios e pelas coisas do Brasil.

3.3 Nicola e a sua dimenséo cultural

Em Tinoco (2005, p. 3) encontra-se a seguinte exclamagédo de Norberto Nicola: “Eu
encontrei uma coisa que eu disse: Meu Deus! A tapecaria tem uma linguagem particular!
Entdo comecei a fazer experimentos no sentido de dar a técnica da tapecaria uma autonomia,
que ela falasse por ela mesma”. Essas palavras expressam bem o que o tapeceiro buscou
durante toda uma vida. No entanto, sua histéria iniciou bem antes dessa constatacéo.

Ele nasceu em 1930, viveu e faleceu em 2007, na cidade de S&o Paulo, SP. Desde
crianca, sentiu-se atraido pelos desenhos e frequentou ainda pequeno alguns cursos de arte,

mas nenhum deles o satisfez. Em 1954, Nicola participou da | Feira Anual dos Artistas de Séo
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Paulo com desenhos em nanquim; foi premiado e encorajou-se a entrar para o Atelier Abstracdo

de Samson Flexor, pintor, desenhista e professor europeu radicado no Brasil (MATTAR, 2013).
Eu é que fui procurar o Flexor. Vi uma exposicao dele e me entusiasmei muito com
0s quadros. Entdo eu pus meus desenhinhos debaixo do braco e um dia fui I4, bati na
porta e disse “eu queria ser seu aluno”. Quando eu entrei no Atelier ndo tinha
dinheiro para pagar o preco total das aulas, o que ndo foi um problema para Flexor,

com quem fiz um acordo (NICOLA apud VON MURALT; RYSEVAS; MATTAR,
2013, p. 72, grifos dos autores).

Paralelamente, sua curiosidade o levava a realizar experimentos com materiais
diversos como cordas, tecidos e areia, bem como visitar exposi¢cbes e conhecer artistas
variados. Nessas andancas, ele entrou em contato com a teceld Regina Graz, na ocasido ja ndo
mais em fase produtiva, que o presenteou com um tear e alguns outros instrumentos afins.
Entusiasmado, Nicola aprendeu a tecer e em 1959, estabeleceu uma parceria com Jacquez
Douchez, criando o Atelié de Tapegaria Douchez-Nicola. Iniciaram, a partir dali, uma intensa
pesquisa de materiais, técnicas, processos de tingimentos, mandaram construir um enorme
tear, formaram uma equipe de tecelds para auxiliar na execucdo das obras e viajaram para 0s
centros de tapecaria europeus coletando maiores informacdes sobre o tema (MATTAR, 2013).

A parceria dos tapeceiros e o funcionamento do atelié mantiveram-se até o final da
década de 1970 como um exemplo que ainda serve de referéncia para toda uma geracdo de
artistas que trabalham dentro dessa linguagem. Nesse periodo, os dois realizaram varias
mostras e exposi¢oes locais, em capitais como Belo Horizonte, Rio de Janeiro, Curitiba, Porto
Alegre, Brasilia, e internacionais, no Peru, Chile, Uruguai, México, Holanda, Francga, Estados
Unidos, Suica, Africa do Sul, Colémbia, Portugal e Alemanha, tendo recebido muitos
prémios. No entanto, no que diz respeito a valorizacdo da tapecaria nacional com uma
linguagem artistica prépria, talvez o feito de maior relevancia tenha sido a participagdo de
ambos em varias Bienais de Arte de Sdo Paulo, a comecar pela 72, em 1963, e,
posteriormente, pela 82, 92, 112 e 132 edi¢Oes do evento (VON MURALT,; RYSEVAS;
MATTAR, 2013). Especialmente Nicola tinha uma consciéncia publica da sua arte e buscou
sua legitimacdo organizando também mostras, estudos, palestras, eventos, comissées e tudo o
mais que pudesse divulgé-la, socializa-la, e, a0 mesmo tempo, guarda-la e preserva-la.

Posso contar uma histéria: a Bienal de S&o Paulo ndo aceitava tapegaria, achava que era
uma técnica menor, que ndo era uma técnica, que ndo era uma expressdo, era um
artesanato! Entdo eu fui o primeiro que entrou com tapecaria numa Bienal! Eu cheguei,
fui falar com o juri e disse: Olha, eu vou mandar tapecaria. Eu quero que voceés julguem
a qualidade artistica desta obra, esqueca que é tapecaria! Se vocés me prometerem que

julgam dessa outra maneira, eu mando. Sendo ndo vou mandar porque eu vou ser
cortado por uma bobagem [...] vocés olhem e se ela tiver valor artistico, ela vai ser
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aceita e eu vou ficar contente. E aconteceu assim, eles fizeram e eu fui a primeira
pessoa que expds tapecaria numa Bienal! (NICOLA apud A TAPECARIA..., 2000).

No ano de 1978, os dois artistas decidiram pelo encerramento das atividades do atelié
gue mantinham conjuntamente, e Nicola passou a trabalhar sozinho. Direcionou seu trajeto,
entdo, para mesclas de materiais e formas cada vez mais ousadas, libertando-se definitivamente
da bidimensionalidade. Em um texto-manifesto que elaborou para a exposicdo Formas
Tecidas, o tapeceiro declarou:

Esfor¢o-me para dar a tapecaria uma nova dimenséo criadora. A tapecaria que busco
afasta-se da ideia tradicional de uma representagdo plana. Criamos um objeto tecido.
[...] Trata-se agora de criar uma arte de fibra tecida, libertada de qualquer ligacéo
com as artes de superficies pintadas. A fibra e o tecido possuem um volume com
qualidades proprias de tensdo, elasticidade, comportamento, enfim, um lugar no

espaco. A obra tecida deve modelar o espaco em uma forma multidimensional
(NICOLA apud MATTAR, 2013, p. 8).

Assumiu, com isso, o discurso da forma em painéis de carater escultural. O profundo
conhecimento do potencial dos materiais levou-o a explorar ilimitadas texturas, estabelecendo
um forte didlogo com a natureza e as culturas indigenas e latino-americanas, através do
entrelacamento de raizes, folhas, penas, 1&s, fibras, cipds, palhas, crinas de cavalo, vime,
canhamo, linho, juta, sisal, etc. Suas obras passaram a mostrar fendas, trancas, tiras recortadas
e corddes (MORAES, 2015).

A influéncia e a inspiragcdo dos trabalhos de Norberto Nicola vinham de fontes
primitivas e populares. Alids, uma das caracteristicas que perpassa boa parte de sua obra
deve-se as artes téxteis pré-colombianas, cujo contato foi travado logo no inicio de sua
carreira em uma viagem ao Peru. Segundo o artista, por intermédio daqueles tecidos
carregados de historia e simbolismo, ele se deu conta da importancia da tecelagem para a vida
humana. “O caminho que eu estava procurando para dar uma autonomia, uma independéncia
a tapecaria, eu descobri que alguns povos da América do Sul, desprezados pela cultura branca,
ja tinham feito. E isso foi uma escola. Indiscutivelmente foi uma escola para mim” (NICOLA
apud MATTAR, 2013, p. 65).

Outra grande influéncia € atribuida a arte plumaria indigena brasileira da qual, por
volta de 1970, Nicola tornou-se colecionador e estudioso, organizando, inclusive, uma
importante mostra, em 1980, no Museu de Arte Moderna de S&o Paulo. O sucesso foi tdo
grande que a exposicdo foi premiada como a melhor daquele ano e, posteriormente, percorreu

diversos paises pelo mundo afora. Além disso, a proximidade com a arte plumaria despertou

" Transcricdo de parte de entrevista dada pelo artista no documentario A Tapecaria de Norberto Nicola, 2000.
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no artista um novo olhar para outras manifestac@es das culturas populares como, por exemplo,
0 Boi-Bumb4,® o Carnaval e as bandeiras nos estadios de futebol (TINOCO, 2005).

Todavia, a inquietude do artista, sempre aberto a inovagfes, ndo parou no tempo e, a
partir dos anos 1990, ele aproximou-se do computador, incorporando-o como ferramenta para
a criacdo de seus desenhos. “O computador ndo vai matar nenhuma das outras técnicas,
continuo fazendo desenho, pintura... Um néo interfere no outro, sé que cada um tem a sua
linguagem” (NICOLA apud TINOCO, 2005, p. 5).

Ponderando sobre a trajetoria do tapeceiro, percebe-se que ele dedicou toda a sua vida
a um continuo e exaustivo trabalho e aperfeicoamento, demonstrando com suas a¢Ges que 0
talento artistico é algo construido e ndo inato ao ser humano. Percepcdo essa, que pede a
retomada de aspectos da possibilidade lancada no inicio, referindo-se aos atos criativos
humanos tidos como inspiracdo divina e o artista, se relacionado ao mito biblico da criacdo,
podendo, ao criar, estar reproduzindo a centelha do Deus que carrega em si, ja que foi feito a
sua imagem e semelhanca. Em particular os tapeceiros, diante dessa crenca, cometeriam
sempre um erro deliberado ao considerar, consciente ou inconscientemente, que a perfeicéo
seria somente um atributo divino.

Apesar dessa visdo sobre o assunto ser algo comum e perdurar até os dias de hoje,
concorda-se com Camargo (2009) quando esclarece que a “cultura do dom” artistico teve
inicio em tempos passados ainda com Platdo, fortaleceu-se no Renascimento quando artistas
como Michelangelo e Leonardo da Vinci foram respeitados como ‘“‘seres divinos” € vem
sendo reforcada desde entdo, tanto pela escola, quanto por outras esferas da sociedade em
geral. Todavia, se trata de uma ideia cristalizada e estereotipada que necessita ser
desconstruida, haja vista que “o ‘dom’ pode ser adquirido, desenvolvido e aperfeicoado e que
grande parte do chamado ‘talento’ ou ‘virtuosismo’ se deve mais a insisténcia, a constante
busca e ao empenho humano total” (CAMARGO, 2009, p. 21).

Ao mudar tal maneira de pensar, permite-se a construcdo de uma consciéncia mais
critica onde a Arte é entendida como um produto social, fruto de determinado tempo e

contexto historico e, igualmente, ao alcance de todos. Desse modo, tal e qual a corajosa

A brincadeira do boi é uma consagrada manifestagao folcldrica tradicional brasileira que acontece por quase
todo o pais, em diferentes periodos do ano, com nomes que, igualmente, diferem conforme suas variagoes
regionais: “boi-bumba”, no Amazonas e no Para; “bumba meu boi”, no Maranhdo; “boi calemba”, no Rio
Grande do Norte; “cavalo-marinho”, na Paraiba; “bumba de reis” ou “reis de boi”, no Espirito Santo; “boi
pintadinho”, no Rio de Janeiro; “boi de mamao”, em Santa Catarina. Trata-se de um folguedo de rua que
tematiza sobre a morte e a ressurreicao de um boi, envolvendo representacdes plasticas, musicais, narrativas
e dramaticas. Apresenta toadas de variados ritmos, bailados com coreografias e performances especificas. A
indumentaria do boi-emblema e do grupo brincante é figurada em objetos, desenhos, pinturas, fantasias,
mascaras e bordados, cuidadosamente elaborados (CAVALCANTI, 2013).
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Aracne, Norberto Nicola trabalhou as suas formas tridimensionais com a maxima perfeicdo
que lhe foi possivel, sem temer qualquer punicdo divina, conseguindo com isso, comunicar-se
tanto tatil quanto visualmente, transmitindo mensagens tecidas no universo em que viveu.

Em concordancia com isso, Ormezzano (2009a, p. 32) afirma que, “o0 conhecimento
artistico implica a capacidade para compreender o sutil, o ndo dito, a metafora, as
intertextualidades do espaco-tempo natural e sociocultural”. Entende-se, assim, que, seguindo
pelo viés tedrico assumido nesse estudo, se estd diante de um rico material para interpretacdo e
construcdo de significados, capaz de ampliar a compreensédo da leitura mediada pela imagem e
expressada na tapecaria artistica. Para tal, segue-se elucidando o caminho que serd seguido

mediante 0 mapeamento metodologico.
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4 ASPECTOS METODOLOGICOS

De acordo com Deslandes (2011, p. 35), “fazemos um projeto de pesquisa, sobretudo,
para esclarecer a n6s mesmos qual a questdo que estamos propondo investigar, as definicbes
teoricas de suporte e as estratégias do estudo que utilizaremos”, seguidas de um mapeamento
do caminho a ser adotado. Isso porque, o projeto cria certas necessidades que exigem do
pesquisador a busca por respostas coerentes e satisfatorias a sua proposta. No entanto, longe
de chegar a exaustdo, trata-se antes de pistas metodologicas que se abrem para um
conhecimento sem fim e sempre renovado (LEGROS et al., 2007). Assim, amparado em tais
pressupostos, este estudo traz um corpus constituido de seis criagdes do tapeceiro Norberto
Nicola, selecionadas dentre as 25 obras que integraram a exposicdo “Trama Ativa”, e
posterior publicacdo do catdlogo da mesma. Conforme Mattar (2013), a expressdo “trama
ativa” foi elaborada por Nicola e reflete muito a natureza inquieta do tapeceiro. O critério para
a selecdo de duas obras da década 1980, duas da década 1990 e duas dos anos 2000, deu-se
com base em aspectos do imaginario e, dada a abstracdo dessas imagens, também nos titulos

enquanto auxilio para compreender seus significados.

4.1 Tipos de pesquisa

Com referéncia a tipologia da investigacdo no que concerne ao problema, trata-se de
uma pesquisa bibliografica de abordagem qualitativa, pois, segundo com Chizzotti (2010, p.
26-28):

As pesquisas qualitativas, por outro lado, ndo tém um padrdo Unico porque admitem
que a realidade é fluente e contraditdria e os processos de investigagcdo dependem do
pesquisador — sua concepcao, seus valores, seus objetivos [...] o pesquisador supde
que 0 mundo deriva da compreensdo que as pessoas constroem no contato com a
realidade nas diferentes intera¢cBes humanas e sociais [...].

Ou seja, o presente estudo lida com a interpretacdo de dados visuais que abrangem o
campo social e cultural. Entdo, essa abordagem se apresenta como a mais adequada, uma vez
que possibilita que se investigue, através de obras de arte, como um determinado artista
atribuiu sentido ao mundo a sua volta.

Entretanto, como se refere a uma pesquisa qualitativa que gira em torno da coleta e da
leitura de imagens ja produzidas, entende-se como de grande importancia comentar sobre o papel
da fotografia, pois, até entdo se escreveu sobre tapecarias que nunca estiveram originalmente
presentes, mas, sim, fotografadas e depois reproduzidas. Se poderia afirmar, entdo, o tema central
da pesquisa como sendo a leitura tanto de imagens de tapegarias, como também, de imagens em
tapecarias, ambas mediadas pela fotografia que aqui, dentre tantas fungdes a que se presta,
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participa como registro documental e possibilidade de acesso as obras. Segundo Banks (2009, p.
98), criar uma imagem fixa de modo documental € um problema nada simples:
Por exemplo, John Collier tirou uma série de fotografias para documentar a
tecelagem de 1a crua até o tecido final por indios Otavalo no Equador na década de
1940 [...]. Depois de fotografar as primeiras etapas do processo (lavagem, secagem e
cardagem da &), ele revelou o filme, imprimiu contatos e mostrou os resultados ao
teceldo. O teceldo ndo ficou satisfeito e considerou que as fotografias o tinham

retratado como um mau teceldo. Ele insistiu que Collier fotografasse novamente as
mesmas etapas, indicando quando e exatamente o que Collier devia fotografar.

Assim, a reproducdo de uma obra, ou seja, aguela mais proxima da original, se coloca
como um desafio complexo para um fotografo, exigindo um bom equipamento e o dominio de
Otimas técnicas de iluminacdo, uma vez que se trata de apreender, num instante, algo que foi
criado e produzido com grande preocupacédo, experimentos e pesquisas para a escolha dos
materiais, das cores, dos pigmentos, das texturas e dos volumes. Em certos casos, o trabalho
de uma vida inteiral

Apos essa primeira etapa, que sempre acontece com alguma perda, apresenta-se como
obstaculo levar a imagem até o meio digital para a reproducdo e posterior impressdo. Além
disso, outro fator a ser considerado € o da escala, pois as imagens sdo reproduzidas num
tamanho muito menor do que o original, ignorando detalhes e a forca expressiva da obra. As
tapecarias de Norberto Nicola, por exemplo, sdo grandes painéis tecidos, que, de certo modo,
aparentam ser “minitéxteis”, dependendo do suporte onde estdo reproduzidas. Trata-se,
portanto, de uma tarefa necessaria, porém ardua, e que, relativamente as imagens abordadas
nesse estudo, foi realizada pelo fotografo, professor e pesquisador paulista Jodo Luiz Musa.
Este também um artista plastico renomado, que tem como tema central da sua obra a propria
fotografia, concentrando seu interesse, sobretudo, em conhecer e dominar as técnicas de
impress&o da luz sobre materiais fotossensiveis (JOAO..., 2017).

Em consonéncia com os objetivos, a pesquisa classifica-se como interpretativa e,
guanto aos procedimentos técnicos, refere-se a uma investigacdo bibliografica que envolve
leituras, fichamentos e compreensdo de documentacdo indireta encontrada em fontes
secundarias, publicadas em livros, periodicos, teses, dissertagdes, revistas, artigos,
dicionarios, videos, fotografias, entrevistas, comentérios, além de outros meios que,
eventualmente, possam contribuir para 0 embasamento tedrico do estudo.

Isso posto, cabe explanar, entdo, acerca de como serdo realizadas as interpretacfes das

iImagens.
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4.2 Compreensao das informagoes

Como as tapecarias em estudo ndo sdo figurativas, mas apresentadas com formas
geomeétricas abstratas, questionou-se sobre a viabilidade de sua leitura. Na busca por solucdes,
encontrou-se essa mesma problemaética colocada e respondida afirmativamente por Manguel
(2001, p. 28), com a seguinte complementacgéo:

E, no entanto, os elementos da nossa resposta, 0 vocabulario que empregamos para
desentranhar a narrativa que uma imagem encerra, sdo determinados ndo so pela
iconografia mundial, mas também por um amplo espectro de circunstancias, sociais
ou privadas, fortuitas ou obrigatdrias. Construimos nossa narrativa por meio de ecos
de outras narrativas, por meio da ilusdo do autorreflexo, por meio do conhecimento
técnico e histdrico, por meio da fofoca, dos devaneios, dos preconceitos, da
iluminagdo, dos escripulos, da ingenuidade, da compaixdo, do engenho. Nenhuma
narrativa suscitada por uma imagem é definitiva ou exclusiva, e as medidas para

aferir as suas justezas variam segundo as mesmas circunstancias que ddo origem a
prépria narrativa.

Cientes disso, segue-se entdo, 0 caminho de interpretacdo dos textos visuais por meio
da Leitura Transtextual Singular de Imagens (LTSI), proposta por Ormezzano (2009a) que
tem como base a hermenéutica simbolica de Durand (2002). A esse respeito, faz-se necessario
considerar que, dentre as tradicionais hermenéuticas existentes, essa se encarrega do contetdo
simbdlico, mitoldgico e arquetipico, do seu dinamismo e das possibilidades de aplicacdo no
marco das Ciéncias Humanas. O termo procede da figura mitica do Deus Hermes, a quem 0s
gregos atribuiam a origem da linguagem e da escrita. Garagalza (1990) esclarece que Hermes
era um “deuzinho”, mensageiro e intérprete das sentencas dos “grandes deuses”, pois estas
necessitavam ser compreendidas corretamente. Era-lhe facilitado fazer essa mediagéo devido
ao acesso que mantinha entre o Olimpo e os outros mundos, algo garantido por sua natureza
intermediaria enquanto filho de Zeus e de Maia, uma das pléiades, ninfa da chuva. Era capaz,
portanto, de comunicar harmonicamente aos contrarios, do alto e de baixo, do angélico e do
demoniaco.

Bajo los auspicios de la figura de Hermes [...] este pensamento hermético se
caracteriza por su vision confusora (coimplicadora) de los contrarios, en virtud de la
cual desaparece la ruptura o separacion dualista entre hombre y cosmos, entre corpo
y alma, entre lo sagrado y lo profano, etc. En dicha concepcion del mundo los pares

de opuestos aparecen interpenetrados, vinculados por una similitud interna que los
cohesiona (GARAGALZA, 1990, p. 37, grifos do autor).

Desse modo, a hermenéutica € um ramo da filosofia que se conecta com outras areas
do saber quando busca compreender o “sentido do sentido”, tendo as linguagens como
intermedidrias para essa interpretacdo. Nas palavras de Garagalza (1990, p. 11), desde uma

perspectiva metodoldgica, a hermenéutica tem a intencdo de elaborar uma linguagem das
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demais linguagens, a partir de semelhancas internas que as tornem coesas. E justamente nesse
ponto que se soma o sentido atribuido por Durand ao considerar que 0 ser humano é um
animal simbdlico por natureza, e a hermenéutica, entdo, enquanto interpretacdo de produtos
originarios dessa acdo humana, dotados de significado e mediados pelas linguagens,
transforma-se na hermenéutica simbdlica. Ou seja, para Durand, a coesdao das linguagens se
da através do simbolo.
Con este postulado, Durand viene a defender que el lenguaje, como toda obra
humana, no se deja reducir totalmente a un mero resultado césico, dado o pasivo
(ergon), pues encierra siempre un nlcleo dindmico (energeia), y su sentido no se
puede captar en una lectura logico-cientifica, sino por su interpretacion simboélica en

un processo de implicacion de la prépria subjetividad, de inmersion en el contexto
antropoldgico-vital, en el mundo de la vida (GARAGALZA, 1990, p. 29).

Portanto, uma proposta inter e transdisciplinar de interpretacdo, algo que se
experimenta igualmente nesse estudo, ao mesclar linguagem verbal e visual e projetando,
através da problematica, também a perspectiva simbdlica no ambito da histéria e da inclusao
de aspectos culturais, psicossociais e espirituais.

Ao dar continuidade a descricdo da Leitura Transtextual Singular de Imagens (LTSI),
listam-se, a seguir, 0s critérios sugeridos para observacdo, enfatizando que se trata de uma
modalidade testada em diversas realidades e considerada adequada para essa investigacao
(ORMEZZANO, 2009a). Um item a ser examinado refere-se ao suporte e aos materiais
utilizados que, nesse caso especifico, conforme ja colocado anteriormente, a tapecaria traz em
si mesma seu proprio suporte, o que a diferencia das outras artes téxteis. Ou seja, a propria
obra tecida é o que suporta a acdo humana com a finalidade artistica. Ja com relagdo aos
materiais, tem-se no fio obtido de inumeras fibras a matéria-prima da tecelagem.

Ao trabalhar com tapecarias, percebe-se uma forma de linguagem e expressao que
promove uma relagdo com o outro e com quem executa o trabalho. Os diversos
materiais, como linhas de algoddo, 1a e seda, os sintéticos e outros recursos nao

convencionais, quando tramados produzem texturas que remetem ao passado e, as
vezes, levam ao futuro (HULSE, 2009, p. 15).

Quanto aos aspectos compositivos da linguagem visual, sdo os elementos que,
articulados, configuram a dimensédo espacial da obra. Dentre outros, considera-se a linha, a
perspectiva, a textura, a luz, a sombra, a simetria, 0s contrastes e, segundo Ormezzano (2009a,
p. 58), “este conhecimento formal contribui, no momento da leitura, com o saber intuitivo,

subjetivo, simbdlico, que sugere a imagem a ser interpretada ou descrita”.
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O esquema espacial interpretativo encontrado em Zimmermann (1992, p. 95) é a
referéncia utilizada para analisar a simbologia espacial, enquanto parte da proposta de leitura
de imagem adotada aqui.

J& a simbologia das cores auxilia na interpretacdo do imaginario universal. Gennari
(1997, p. 53-60), ao discorrer sobre as cores, as luzes e os mundos, sintetiza a ideia do
seguinte modo:

A percepcéo visual adquire substancia gracas a percepcdo das cores que, por sua
vez, dependem dos parametros fisicos da luz [...] uma visdo cromatica, ou seja,
capaz de estabelecer sensagdes através da cor, desfruta de milhares de graduacGes
obtidas pela combinacdo de luminosidade, tonalidade e saturacéo [...] a visdo das
cores esta estreitamente ligada ao plano bioquimico e neurofisiolégico, e é o
resultado de um laborioso trabalho neuronal da retina e do cérebro, capaz de
multiplicar e oferecer de forma depurada toda a gama de sensagdes e percepcbes
iconicas. Porém, do ponto de vista cultural, deve considerar-se o aspecto morfolégico e
funcional na fungdo das cores e sua interpretagdo [...] a objetividade das leis fisicas,

bioldgicas e quimicas referentes a cor ndo oferece mais do que uma fotografia
parcial desse mundo, assim como dos mundos que representa (traducdo nossa).

As referéncias do imaginario sdo examinadas, principalmente, sob a perspectiva da
teoria de Durand, que o define em varios momentos de suas obras, como o0 “museu de todas as
imagens passadas, possiveis, produzidas e a serem produzidas pelo homem”, ou ainda, “o
conector obrigatério pelo qual forma-se qualquer representacdo humana” (DURAND, 2004,
p. 6 e p. 41, respectivamente). O imaginario é tido pelo senso comum como aquilo que é
oposto do real e pertencente ao mundo da imaginacao e da ficcdo. Todavia, essa abordagem
ganhou novas dimensdes e compreensdes ao longo do século XX, a partir de investigacGes em
diferentes campos, como a Psicandlise, a Antropologia, a Hermenéutica, as Religifes, etc.,
realizadas por estudiosos como Gaston Bachelard, Mircea Eliade, Gilbert Durand, Michel
Maffesoli, dentre tantos outros que também se dedicaram ao assunto.

Por fim, o item sintese da autora estabelece conexdes e relacdes textuais com outras
fontes iconograficas ou literarias, pois, de acordo com Ormezzano (2009a, p. 61), entende-se
“por sintese a unido de multiplas leituras, dentre as quais o logos poético e estético se
encontram. Ler uma imagem e aprecia-la implica construir significados”.

Na sequéncia, ampliam-se alguns pontos sobre o imaginario, considerados essenciais

para desenvolvimento do estudo.
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4.3 Gilbert Durand e a sua concepc¢ao de imaginario

Ao incorporar a problemaética, “quais os simbolos, os mitos e 0s arquétipos presentes
nas tapecarias criadas como produto do imaginario do artista Norberto Nicola e da cultura na
qual ele esteve inserido?”, buscou-se, na Teoria do Imaginario desenvolvida pelo filésofo e
antropologo francés Gilbert Durand [1921-2012], caminhos que pudessem fundamentar a
questdo, uma vez que ele propde que tudo o que é criado pelo ser humano, antes foi
imaginado, tendo passado por modalidades mentais que trazem vestigios de arquétipos, mitos
e simbolos ancestrais. Assim, a imagem é a materializacdo desse processo simbolico de
percepcao do mundo e a sua interpretacdo, fundamental para dar significado a tudo o que
existe. Destaca-se que o pesquisador embasou seus estudos, inicialmente, no ambito dos
processos de criacdo literaria; entretanto, com o seu envolvimento junto ao Circulo de Eranos,
suas investigacOes adquiriram extens6es multidisciplinares.

Conforme Garagalza (1990), o Circulo ou Escola de Eranos foi um centro
interdisciplinar de amplas investigac6es, cofundado por Olga Froebe-Kapteyn e Carl Gustav
Jung, em 1933, que agrupou importantes especialistas em diversos campos do saber, como da
Filosofia, Historia das Religides, Psicologia, Mitologia, Simbologia, Arte, dentre outros. As
reunides aconteciam uma vez por ano durante cerca de oito dias, sempre no més de agosto, as
margens do Lago Maggiore, em Ascona, Suica, e perduraram por pelo menos 55 anos, quando
vieram a se extinguir em 1988. A cada ano, um novo tema era proposto e cada participante
tinha oportunidade de se manifestar e expor suas ideias, numa celebracdo partilhada que
justificava o significado original de eranos, uma palavra de origem grega que significa um
“alimento em comum”. Compartilhavam, desta maneira, a intencdo de penetrar num
entendimento profundo do ser humano em sua integralidade, a partir do interesse em comum
pelo mundo dos simbolos, tendo percebido que,

La necesidad de una tal investigacién “gnoéstica” del sentido que los simbolos en su
immediatez ocultan al hombre actual, se plantea en Eranos como una necesidad vital
para las sociedades y para el pensamiento occidentales. Es la necesidad de que
nuestra desgarrada conciencia colectiva, nuestro lenguaje cultural que obliga al
hombre occidental a vivir separado o alienado de una gran parte de si mismo, se
amplifique y se abra a esa “otredad”, asumiendo y recuperando los fragmentos de la
historia espiritual del hombre que han quedado plasmados y condensados en los
simbolos. Dichos simbolos comparecen asi como documentos dotados de una
dignidad humana y de una significacion filosofica, que son capaces de revelar ciertas

dimensiones de la vida humana olvidadas o desfiguradas en las sociedades modernas
(GARAGALZA, 1990, p. 18).

O interesse do Circulo girou, portanto, em torno da questdo central do sentido e de

suas mediacdes simbolicas, incluindo o da vida, da existéncia humana, de Deus, do bem, do
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mal, da capacidade da razdo, da vivéncia do amor e da morte. Seus participantes valeram-se,
nesta busca, de um reencontro com a dita sabedoria perdida, porém, eternamente contida, no
mito, na gnosis, na Cabala e na tradicdo alquimico-hermética, enquanto brechas internas
situadas no contexto do modo de pensar racionalista ocidental. Ao longo das conferéncias, 0s
diversos pesquisadores e suas respectivas correntes paralelas de investigacdes foram
estabelecendo relages compartilhadas de sentido, algo que resultou em relatos cujos achados
se mostraram de interesse universal e que continuam sendo atualizados pela elaboracdo de
novos materiais teéricos (ORTI1Z-OSES, 1994).

Durand (2002), enquanto membro atuante dessa Escola, sistematizou uma abrangente
interpretacdo das imagens que emergem das narrativas mitologicas, das religiGes e de obras
literarias e artisticas, criando uma espécie de mapa do imaginario humano, cuja producédo é
desencadeada frente a uma angustia existencial original diante da consciéncia do tempo que
passa e da certeza da morte. Portanto, um conflito vivido no interior do proprio processo de
vida. O ser humano, entdo, com o intuito de amenizar esse destino inevitavel, num trabalho de
eufemizacdo, constroi sentidos simbolicos para 0 seu mundo através de sua imaginacdo, que
sd0 necessarios ao seu equilibrio biopsicossocial, como um esfor¢o para erguer uma esperanca
viva diante do fato objetivo da finitude humana (LEGROS et al., 2007).

Para iniciar esse mapeamento, Durand fez uma sintese da historia do imaginério no
Ocidente, tracando um panorama das diferentes posicdes e papéis, ocupados pela imagem na
Filosofia, na Religido e na formacdo do imaginario coletivo. Segundo ele, vive-se num
“paradoxo do imaginario”, onde por um lado, a sociedade ocidental mantém uma relacao
idolatrica, estando baseada e inflacionada por todo tipo de imagens visuais, inclusive tendo
propiciado ao mundo um progresso técnico de produgédo e reproducdo das mesmas. E, por
outro, sustenta uma relacdo de desconfianca, quase iconoclasta com as imagens, um sintoma
endémico enraizado desde os primérdios no imaginario. Dentre outros marcos que reforcam
este iconoclasmo na historia da civilizacdo ocidental, o autor assinala “que nossa heranca
ancestral mais antiga e incontestavel é o monoteismo da Biblia. A proibicédo de criar qualquer
imagem (eid6lon) como um substituto para o divino encontra-se impressa no segundo
mandamento da lei de Moisés [...]” (DURAND, 2004, p. 9, grifo do autor).

Consolidou-se, entdo, por um longo periodo, um pensamento sem imagem e a
imaginacdo tornou-se suspeita de ser “a louca da casa, a amante do erro e da falsidade”.
Consequentemente, também a imagem foi desvalorizada por apresentar-se como duvidosa e
incapaz de permanecer blogueada dentro de uma visdo racionalista. No entanto, varios

movimentos fizeram frente a uma resisténcia do imaginério, reavaliando-o positivamente,
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dentre os quais, no campo da arte, o0 Romantismo, o Simbolismo e o Surrealismo,
desprendendo aos poucos a criacdo da obra dos servicos antes prestados a religido e a politica,
para abracar livremente o sonho e a alucinagdo. No campo da Psicanalise, o autor destaca
como favoraveis as descobertas relativas ao inconsciente feitas por Freud e Jung (DURAND,
2002; 2004). Assim, pouco a pouco, a imagem foi sendo empoderada, até chegar aos dias
atuais, desempenhando um papel efetivo e praticamente onipresente em todos 0os campos da
atuacdo humana,
Como a imagem sempre foi desvalorizada, ela ainda ndo inquietava a consciéncia
moral de um Ocidente que se acreditava vacinado por seu iconoclasmo endémico. A
enorme producdo obsessiva de imagens encontra-se delimitada ao campo do
“distrair”. Todavia, as difusoras de imagens — digamos a “midia” — encontram-se
onipresentes em todos o0s niveis de representacdo da psique do homem ocidental ou
ocidentalizado. A imagem medidtica est4d presente desde o berco até o tumulo,
ditando as intencbes de produtores anénimos ou ocultos: no despertar pedagdgico da
crianga, nas escolhas econémicas e profissionais do adolescente, nas escolhas
tipoldgicas (a aparéncia) de cada pessoa, até nos usos e costumes publicos ou
privados, as vezes como “informacdo”, as vezes velando a ideologia de uma
“propaganda”, e noutras escondendo-se atras de uma “publicidade” sedutora... A
importancia da “manipulacdo iconica” (relativa a imagem) todavia ndo inquieta. No

entanto é dela que dependem todas as outras valorizacdes [...] (DURAND, 2004, p.
33-34).

Durand (2002, p. 40) coloca-se sob o ponto de vista antropologico, pois ali “nada de
humano deve ser estranho” e afirma que as imagens se formam a partir de trés reflexos ou
pulsdes humanas dominantes® e suas interages com o meio material, geografico, histérico e
social. InteracGes essas que ele denominou de “trajeto antropoldgico”, uma vez que pode ser
percorrido do interior para o exterior, ou, em sentido contrario, da cultura para o bioldgico
subjetivo. Contudo, o simbolo esta sempre presente nesse movimento.

Os trés reflexos dominantes funcionam como matrizes das quais se originam 0s
grandes conjuntos simbolicos, sendo considerados como um principio de organizacdo. O
primeiro refere-se a posicdo, a postura e privilegia a verticalidade e a horizontalidade. O
segundo é o reflexo digestivo, que envolve a nutricdo, sendo provocado por estimulos
externos ou pela fome. O terceiro é o copulativo e diz respeito as motivacdes inatas de
acasalamento e associado aos movimentos ritmicos e repetitivos:

Quanto a ligacdo entre esta motricidade priméaria e, parece, inconsciente e a
representacdo [...] “o corpo inteiro colabora na constituicdo da imagem” e as “forcas
constituintes” que coloca na raiz da organizacdo das representacdes parecem-nos
muito proximas das “dominantes reflexas” [...] existe uma estreita concomitancia

entre 0s gestos dos corpos, 0S centros nervosos e as representacdes simbolicas
(DURAND, 2002, p. 50-51, grifos do autor).

% Os estudos sobre este tema surgiram do interesse pelas pesquisas realizadas pela Escola de Reflexologia de

Leningrado nas primeiras décadas do século 19.



51

O autor continua elucidando sobre isso, da seguinte maneira:

Os trés grandes gestos que nos sao dados pela reflexologia desenrolam e orientam a
representacdo simbolica para matérias de predilecdo [...] cada gesto implica ao
mesmo tempo uma matéria e uma técnica, suscita um material imaginario e pelo
menos um utensilio. E assim que o primeiro gesto, a dominante postural exige as
matérias luminosas, visuais e as técnicas de separagdo, de purificacdo, de que as
armas, as flechas, os gladios sdo simbolos frequentes. O segundo gesto, ligado a
descida digestiva, implica as matérias de profundidade; a agua ou a terra cavernosa
suscita utensilios continentes, as tacas e os cofres, e faz tender para os devaneios
técnicos da bebida e do alimento. Enfim, os gestos ritmicos, de que a sexualidade é o
modelo natural acabado, projetam-se nos ritmos sazonais e no seu cortejo astral,
anexando todos os substitutos técnicos do ciclo: a roda, a roda de fiar, a vasilha onde
se bate a manteiga e o isqueiro, e, por fim, sobredeterminam toda a friccdo
tecnoldgica pela ritmica sexual (DURAND, 2002, p. 54-55).

Na concepcdo de Durand, esses trés reflexos dominantes estdo relacionados as
modalidades presentes nas atitudes imaginativas do ser humano e suas forgas, atuantes em
varios niveis de formacdo dos simbolos, pois, conforme ja mencionado, todo o corpo participa
da representacao simbolica condensada em imagem. Diante da angustia causada pelo medo da
morte, 0 sujeito cria, utilizando-se de uma das trés posicOes, agrupando as imagens em
regimes, que, inicialmente, foram fundamentados em dois, um diurno (postural) e outro
noturno (digestivo), mas que, com o avango dos estudos, somou-se um terceiro, o crepuscular
(copulativo). Assim, numa atitude de reacdo diante do mundo ou consigo mesma, enguanto
construtora de diferentes formas de pensar, agir e sentir, “a pessoa alterna os regime diurno,
noturno e crepuscular, dependendo da situacdo, mas quase sempre privilegia um deles [...]”
(ORMEZZANO, 2009b, p. 74).

O que faz a juncdo entre os gestos inconscientes, os reflexos dominantes e as
representacdes € uma estrutura primeira, a qual Durand denominou de esquema. Ele ¢é anterior
a imagem e funciona como um esbogo da imaginacdo. Por sua vez, “os gestos diferenciados
em esquemas védo determinar, em contato com o ambiente natural e social, os grandes
arquétipos” (DURAND, 2002, p. 60). Secundarios e ligados ao esquema, 0s arquétipos sao de
carater coletivo, universal, inatos das imagens primordiais, culturalmente variaveis, mas com
identidade suficiente para serem reconhecidos como pertencentes a um mesmo grupo de
representacdes. “O que diferencia precisamente o arquétipo do simples simbolo é geralmente
a sua falta de ambivaléncia, a sua universalidade e a sua adequag&o ao esquema” (DURAND,
2002, p. 62). Assim, os simbolos sdo as especifica¢fes culturais dos arquétipos. Segundo
Legros et al. (2007, p. 121):

E por isso que um mesmo simbolo tem diferentes sentidos, conforme sua integrag&o
nesta ou naquela dindmica do imaginario: assim, a serpente esmagada pelo heroi é
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um simbolo esquizomorfo, a serpente que devora € um simbolo mistico e a serpente
gue morde a propria cauda € um simbolo sintético (ciclico) (grifos do autor).

Apesar da falta de consenso sobre o que seria 0 simbolo, neste estudo concorda-se que
ele é um sistema de conhecimento indireto e, devido a sua polivaléncia, uma expressao
concreta do arquétipo inserida em um determinado meio cultural. H&, no entanto, que
diferencid-lo em relacdo ao signo, algo que foi escrito por Ormezzano (2009b, p. 70-71) da
seguinte maneira:

[...] o signo é concreto, claro, univoco e comunica-se de modo direto; o simbolo é
abstrato, polivalente, plural e se comunica indiretamente [...] Pode-se compreender o

signo como o corpo (matéria) que acolhe o simbolo manifesto no sentido (espirito)
de um espaco-tempo determinado (imagem).

Em sintese, pode-se colocar que, gestada desde as profundezas do inconsciente, através
de ac¢Bes imaginativas, origina-se a producdo de arquétipos, mitos, simbolos e imagens. Tem-
se primeiro 0 esquema numa dimensdo mais abstrata, enquanto esbo¢o funcional da
imaginacdo e correspondendo ao verbo. A seguir aparece o arquétipo que da forma a essa
intencdo primordial e ja sera uma imagem, no entanto, universal. O simbolo, por sua vez, sera
a traducdo desse arquétipo dentro de um contexto especifico que, corporificado em matéria,
sera signo, imagem e representacdo. Cabe acrescentar, ainda, que a representacdo material
sera como um mecanismo de comunicacao das imagens, a imaginacdo como a criadora delas e
0 imaginario, o seu guardador. Contudo, ndo se pode esquecer de mencionar 0 mito, que ira
compor-se em forma de historia relatada. Conforme Durand (2002, p. 63), esse “é ja um
esboco de racionalizagdo, dado que utiliza o fio do discurso, no qual os simbolos se resolvem
em palavras e 0s arquétipos em ideias”.

Os mitos sdo, inicialmente, relatos orais ou gestuais como ritos, cultos, magia e,
depois, escritos e classificados de acordo com suas caracteristicas especificas. Eles sdo
atemporais e permitem articular o passado e o presente, uma vez que, a funcdo educativa do
mito € mostrar modelos exemplares e universais para 0S comportamentos humanos
(ORMEZZANO, 2009b). Estabelecendo uma vinculagdo com a ideia inicial da pesquisa,
pode-se relacionar o artista, enquanto criador de algo novo aos mitos de origem, chamados de
etioldgicos. Segundo Vaz (2003, p. 414),

[...] o descrito no mito de origem em forma de histdria ndo é um acontecimento
singular localizavel no tempo e no espago; ndo tem valor histérico, cientifico, sobre
as origens fisicas e objectivas da vida humana. O descrito no mito é a realidade
constante do universo e do homem, numa espécie de “hoje eterno”, para interpretar
etiologica e religiosamente: “os acontecimentos [narrados pelo mito] ndo tiveram
lugar em nenhum momento, mas existem sempre”, “o mito é o nada que é tudo”
(grifos do autor).
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Pensando-se especificamente no mito de origem biblico, o ser humano aparece com
supremacia na ordem da criacdo, pois, dentre todos os seres, € o unico feito a imagem e
semelhanga do préprio Deus, e pela I6gica, igualmente, teria em si uma fagulha desse poder
de criar. Algo que vem ao encontro a simbologia do tear, visto em diversas partes do mundo
como uma entidade que mantém a ordem cosmica e o resultado de sua producéo, o tecido da
vida. Na tradicdo islamica, o tear é simbolo da estrutura e do movimento do universo, sendo
que, nas tradicGes populares, se observam ritos que comparam o tecer ao criar vida. Nas
regibes montanhosas da Africa do Norte, em qualquer casa, por mais humilde que seja, ha um
tear simples com dois rolos de madeira sustentados por dois suportes. O rolo de cima
representa 0 céu e o de baixo, a terra, €, quando o trabalho de tecelagem fica pronto, os fios
gue o prendem sdo cortados, enquanto se pronuncia a mesma béncdo feita pelas parteiras ao
cortar o cordao umbilical dos recém-nascidos (CHEVALIER; GHEERBRANT, 1986).

Assim, desde tempos imemoriais, fio, tear, instrumentos para fiar ou para tecer, como
o fuso e a roca, sdo simbolos que designam tudo o que rege ou intervém no destino. A aranha,
herdeira de Aracne, é a propria imagem da forca desse conteudo, tecendo a sua teia e criando
uma nova forma a partir da substancia que tira de dentro de si mesma. Além disso, por todo o
Oriente encontram-se exemplos que remontam a até 2000 a.C., em que inimeras deusas Sao
representadas com fusos e rocas e regem, além dos nascimentos, também o desenrolar dos
dias e dos fatos™. Elas dominam o tempo e a duragéo da vida dos homens, adotando, as vezes,
um aspecto impiedoso, ja que a lei que ordena a mudanca continua do universo e de onde
procede a variedade infinita das formas é organizada a partir de um tecido furta-cor brilhante
que precisa ser cortado independente de causar o sofrimento humano. Desse modo, fiandeiras
e teceld@s abrem e fecham indefinidamente diferentes ciclos individuais, histéricos e cosmicos
(CHEVALIER; GHEERBRANT, 1986).

Cirlot (1969) acrescenta ainda que, para Platdo, o Criador maior encarrega os deuses
menores da mitologia de ligar, por meio de um tecido simbdlico, o imortal ao que é mortal. A
expressdo “trama da vida” revela muito sobre o simbolismo do tecido. A trama e o urdume
sdo vistos como equivalentes das linhas horizontal e vertical da cruz césmica. Alude-se,
também, a identificacdo dos principios masculino e feminino, o ativo e o passivo, e, para 0s
taoistas, a alternancia da vida e da morte, condensacdo e dissolucao, predominio de Yang ou
de Yin, como o vaivem dos elementos usados para compor o tecido. Algo similar é escrito por
Durand (2002, p. 323):

9 Vide 0 exemplo das Moiras da mitologia grega que foi detalhado no capitulo 3.
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Finalmente, certos autores, levando ao extremo a significacdo do tecido, ligam-no
profundamente ao simbolismo totalizante por exceléncia, ao simbolismo da cruz.
Cadeia e trama, King e Wei chineses, shruti e smiriti hindus, cruzam solidariamente
as suas intencOes contrarias, e Yin e Yang sdo comparados, por isso, pelo taoismo ao
“vaivém da langadeira sobre o tear cdsmico”. A tecnologia dos téxteis, pela roda, o
fuso e os seus produtos, fios e tecidos, é assim, no seu conjunto, indutora de
pensamentos unitarios, de fantasias do continuo e da necesséaria fusdo dos contrarios
césmicos (grifos do autor).

O autor ainda acrescenta que, especialmente, o fio € um elemento de ligagéo, a imagem
direta das “ligacfes” temporais, da condi¢cdo humana ligada a consciéncia do tempo e a
maldic&o da morte. E um simbolo da continuidade e do destino humano, sobredeterminado no
inconsciente coletivo pela técnica “circular” ou ritmica da sua producdo. Conforme a
classificacdo isotopica das imagens apresentada por Durand (2002), o tear pertence a
modalidade sintética ou dramatica, liga-se ao reflexo dominante copulativo e ao regime
crepuscular. Nesse caso, hd um esquema de ligar as partes por meio de movimentos ritmados
e repetitivos, mantendo, no entanto, cada qual a sua identidade. Algo que é materializado na
estrutura do tecido, cujo resultado se consegue, pela alternancia entre os dois conjuntos de
fios, os do urdume e os da trama, que podem ser, como ja citado, o passado e o futuro, a vida
e a morte, 0 masculino e o feminino.

Um dos trabalhos da colombiana Delcy Morelos denominado “La trama personal ”
traz justamente a concretizacdo artistica desse esquema. Uma proposta com desenho, pintura e
outros materiais, que explora a integracdo de polaridades, a partir de infinitas tramas
horizontais e verticais, que se mostram numa dupla leitura: desde uma visdo do mundo
interior, organico, fisico e organizado, interligado por tecidos, carne, veias, musculos e
sangue, até uma cosmogonia externa que reflete as redes de relagbes humanas. Segundo
declaracdo da artista por ocasido de sua participacdo na 92. Bienal do Mercosul de 2009 em
Porto Alegre: “Cuando hay red, existe unién, y no queda lugar para el egoismo porque no
existe un unico centro. La red actda no solo como una metafora de lo humano, sino del
universo mismo, ya que en el infinito cualquier punto es el centro” (MORELOS apud
NOORTHOORN, 2009, p. 59). Algo que também ilustra uma parte da ideia lancada na
Introducdo desse trabalho, que se refere ao fato de, em mitos de diversas culturas, serem
recorrentes relatos da tecelagem enquanto metafora da Criacdo, na qual o proprio Cosmos
seria, primordialmente, concebido como um tecido em forma de rede infinita, onde tudo
estaria interconectado atraves de uma tessitura invisivel.

Aproveita-se esta ideia, para introduzir a proxima etapa com as interpretacfes das
tapecarias de Norberto Nicola.
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5 0S TEXTOS VISUAIS TEXTEIS

As tapecarias artisticas, documentadas fotograficamente e a seguir apresentadas,
constituem os dados visuais deste estudo interpretativo. De acordo com Banks (2009), esse
tipo de dados passou a ser usado com bastante frequéncia em pesquisas qualitativas,
desenvolvidas nas mais diversas areas do conhecimento. Ele aponta como justificativa para tal
contexto, de um lado, o fato que j& foi mencionado aqui, da quase onipresenca das imagens na
sociedade atual, e, de outro, que esse pode ser o Unico meio acessivel para revelar algum tipo
especifico de descoberta. A pesquisa visual pode, do mesmo modo, seguir por dois caminhos
principais: um que faz uso de imagens para estudar a sociedade, girando em torno da criagéo e
producdo de fotografias, filmes, gravagdes, desenhos ou diagramas para documentacdo ou
anélise de aspectos da vida e das interagdes sociais; e 0 outro que diz respeito a coleta e ao
estudo de imagens ja produzidas. Esse Gltimo é o percurso que se segue aqui, tendo como

fonte as fotografias feitas por Jodo Luiz Musa das tapegarias artisticas de Nicola.

5.1 Terras fértil*!

A composicgdo se apresenta em forma semioval dupla, formando uma espécie de bolsa,
composta por tiras tecidas, perpassada por varios corddes e sustentada por uma base superior
aparente, longa e cilindrica. Forma essa que difere da retangular ou quadrada encontrada na

maioria das tapecarias tradicionais.

1 Mesmo ciente da ortografia incorreta, respeitou-se, nesse caso, a maneira como o titulo da obra foi escrito

em Mattar (2013, p. 41), acreditando que tenha sido uma escolha do préprio artista.
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Figura 2 — Terras fértil, 1983 (Tapecaria de Norberto Nicola fotografada por Jodo Musa)

Fonte: MATTAR (2013, p. 41), Colec¢do particular, S&o Paulo, SP, 160 x 150 cm.

De acordo com as informacdes trazidas por Mattar (2013, p. 41), foi feita com fios de

14 e fibras vegetais extraidas de plantas. Chataignier (2006, p. 28) ressalta que,
E bom dizer que a fibra é a menor parte do tecido, algo como um 4tomo, ou seja, a
menor particula de matéria com caracteristicas quimicas definidas. Para que se

forme um tecido € necessario unir os fios ou fibras para que se obtenha uma
estrutura dimensional.

Ja a 1& é a fibra natural animal mais antiga usada pelo ser humano, cuja associa¢cdo
imediata diz respeito ao aquecimento e ao aconchego. Na historia da humanidade, os tecidos
de I1a foram usados por quase todos os povos e, no Brasil, sua introdugcdo ocorreu com 0s
primeiros ovinos trazidos pelos colonizadores portugueses. Contudo, apesar das diversas racas
de carneiro existentes no mundo serem as maiores fornecedoras dessa fibra, ela também pode
ser retirada da pelagem de outros animais, como o camelo, a cabra, o coelho, a lhama, a

alpaca, 0 guanaco, 0 iaque, a vicunha, e, até de algumas espécies felpudas de cées
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(PEZZOLO, 2013). Especificamente nessa tapecaria, acredita-se que o material usado foi a 1&
de carneiro, considerando a sua predominancia e a fidelidade do artista pelas coisas nacionais.
Conforme Chevalier e Gheerbrant (1986), os fios de 1ad sdo simbolos da fecundidade e da
representacio de campos cultivados, em particular nas costas do norte da Africa, onde o
masculino e o feminino se associam no ato criador, e fiar e tecer para a mulher equivale a
lavrar a terra para 0 homem.

Esse simbolismo se relaciona com titulo da obra “Terras fértil”, pois, num sentido
geral, a terra € o receptaculo de tudo o que existe e simboliza a grande méde por sempre
acolher seus filhos e seus frutos, tendo como virtudes a submiss&o, a resisténcia e a firmeza.
Nas literaturas, com frequéncia, sdo estabelecidas similaridades entre a gleba e a mulher,
sendo a terra, virgem penetrada pela enxada e pelo arado, comparada com sulcos semeados e
fecundada pela chuva. Semente e parto, trabalho agricola e ato gerador, colheita de frutos e
amamentacdo, relha de arado e falo de homem refletem sentidos equivalentes. No entanto, a
terra também se apresenta em aspectos opostos, uma vez que, se em sua fungdo maternal é
simbolo da fecundidade e da mée que da vida, nutre e alimenta todos os seres, por outro lado,
é destrutiva, pois, para regenerar-se, reclama seus mortos e deles se alimenta (CHEVALIER,;
GHEERBRANT, 1986). Estaria, assim, na origem e no fim de qualquer vida.

Alids, um ciclo de vida e morte, atribuido por Bachelard (2001) a terra enquanto uma
das quatro energias da matéria colocadas pela filosofia, pelas ciéncias antigas e pela alquimia
na base de todas as coisas. A terra, entdo, seria a matriz que concebe as fontes, 0s minerais e
0S metais, bem como, 0s trés reinos:

O universo sublunar, para o alquimista, estd exatamente dividido em trés reinos: o
reino mineral, o reino vegetal e o reino animal. Nada escapa a essa divisdo. Os
reinos tém estreitas relagfes: um alimenta o outro [...] Nenhum dos trés reinos
escapa aos ritmos de toda a vida. O animal € a vida cotidiana. O vegetal, a vida

anual. O mineral, a vida secular, a vida que se conta por milénios (BACHELARD,
2001, p. 192-193, grifos do autor).

Na concepcdo grega do mundo, a Terra é, igualmente, personificada por uma deusa-
mae, “Gaia”, que forma com o céu um casal divino, tendo nas cores amarelo-ocre e azul a
manifestacdo dessa hierogamia™® que se estende ao longo dos horizontes. Cores essas que
também sdo observadas na tapecaria, com o amarelo-ocre ocupando a maior parte da area
tecida e o azul, na forma do corddo mais grosso, atravessando toda a criagcdo de Nicola.
Conforme Durand (2002, p. 230-231), sdo enumeradas,

2° 0 termo deriva do grego hieros gamos que significa “casamento sagrado” entre um deus e uma deusa,

incluindo rituais sexuais simbélicos ou mitolégicos, como garantia de fertilidade e prosperidade, bem como
de manutencdo e continuidade do Cosmos (ENCYCLOPEDIA BRITANNICA, 2017).
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[...] lendas relativas ao casal divino encontradas dos Urais as Montanhas Rochosas.
Em todos esses mitos, a terra desempenha um papel passivo, embora primordial. Ela
€ 0 ventre “materno donde sairam os homens”, como dizem os arménios. Do mesmo
modo, as crencgas alquimicas e mineraldgicas universais afirmam que a terra é a méae
das pedras preciosas, regaco onde o cristal amadurece em diamante (grifos do autor).

Analisando-se a simbologia espacial da composi¢éo, esse aspecto é reforgado pela base
inferior da obra, que utiliza uma cor quase negra, pontilhada suavemente por detalhes em ocre
e que, talvez, simbolize as entranhas da propria Terra, gestora de preciosos minerais num
tempo milenar. De acordo com 0 esquema espacial interpretativo, essa parte da tapecaria
abrange os quadrantes Ill, V e VIII ligados a origem, ao arquétipo da méde, a matéria, a
natureza e a vida instintiva.

Referéncias primeiras a esse mito da génese dos deuses foram expostas pelo poeta
grego Hesiodo (1995) quando narrou a quadrupla origem da totalidade. Segundo ele, no
principio, havia apenas quatro seres divinos: Caos (0 vazio primitivo), Gaia (a terra), Tartaro
(a escuridado) e Eros (o0 desejo amoroso), o mais belo e o fundamento de todas as unifes. Gaia,
sozinha, gerou um ser capaz de encobri-la inteiramente, Urano (o céu constelado), pois havia
“duas formas de procriacdo: por unido amorosa e por cissiparidade. Os primeiros seres nascem
todos por cissiparidade: uma Divindade originaria biparte-se, permanecendo ela prépria, ao
mesmo tempo que, dela surge por esquizogénese uma outra Divindade” (HESIODO, p. 35). O
Céu, cheio de amor, com um desejo de cdpula inesgotavel e face a face com a Terra, fecundava-a,
hierogamicamente, atraves da chuva-sémen. Com isso, a Terra em constante gravidez,

Pariu altas Montanhas, belos abrigos das Deusas
ninfas que moram nas montanhas frondosas.

E pariu a infecunda planicie impetuosa de ondas
0 Mar, sem o desejoso amor. Depois pariu

do coito com Céu: Oceano de fundos remoinhos
e Coios e Crios e Hipérion e Japeto

e Teia e Reia e Témis e Memoria

e Febe de aurea coroa e Tétis amorosa.

E apds com étimas armas Crono de curvo pensar,

filho o mais terrivel: detestou o florescente pai
(HESIODO, 1995, p. 91).

Enfatiza-se que, a poténcia vital desse acasalamento divino foi tdo forte e extrema e

continuou gerando uma descendéncia enorme, tendo a Terra gerado, ainda,

[...] os Ciclopes de soberbo coracéo:

Trovao, Relampago e Arges de violento animo
que a Zeus deram o trov@o e forjaram o raio.
Eles no mais eram comparéveis aos Deuses,
Unico olho bem no meio repousava na fronte.
Ciclopes denominava-0s 0 nome, porque neles
circular olho sozinho repousava na fronte.
Vigor, violéncia e engenho possuiam na acéo.



59

Outros ainda da Terra e do Céu nasceram,

trés filhos enormes, violentos, ndo nomeéveis.
Cotos, Briareu e Giges, assombrosos filhos.
Deles, eram cem bracos que saltavam dos ombros,
improximaveis; cabecas de cada um cinquenta
brotavam dos ombros, sobre 0s grossos membros.
Vigor sem limite, poderoso na enorme forma
(HESIODO, 1995, p. 91-92).

De acordo com o mito, foi Crono que interferiu na fértil relacdo do casal, pondo um
limite a essa fase em que tanto os seres divinos como 0s humanos nasciam diretamente do
ventre da Terra fecundada pelo sémen celeste. Dessa maneira, Durand (2002) afirma que
existe uma crenga universal na maternidade divina da terra, sendo uma das mais antigas e
estaveis, consolidada, posteriormente, através dos mitos agrarios.

Esse aspecto se revela em plena continuidade no mundo andino por meio da vivéncia
do mito de Pachamama, a mae-terra sagrada que alimenta e protege os seres e intermedia a
relacdo com Deus. Segundo Marzal (1995, p. 8), o camponés andino atribui a terra, ainda
hoje, um significado religioso em que ela segue representando um ser divino autbnomo do
pantedo trazido pela cultura colonizadora hispanica e cristd. Em algumas épocas do ano,
através de uma comunicacao ritual, Ihe sdo entregues pagamentos em forma de oferendas de
“huyracoya, sebo, cafiihua, incienso, azlcar, feto de vizcacha en lana de vicufia”.*®

Estabelecendo relacdo com a crenga cristd, através da Biblia, o termo “terra fértil” é
encontrado na pardbola do semeador. Ali, a mensagem principal diz respeito ao coracdo
humano que, sendo puro, assemelha-se a um bom solo que acolhe a semente, a palavra de Deus
e, entdo, produz bons frutos, atraves de sua fé, perseveranca, de seus pensamentos e atitudes.

Eis que o semeador saiu a semear. E, a0 semear, uma parte caiu a beira do caminho;
foi pisada, e as aves do céu a comeram. Outra caiu sobre a pedra; e, tendo crescido,
secou por falta de umidade. Outra caiu no meio dos espinhos; e, estes, ao crescerem

com ela, a sufocaram. Outra, afinal, caiu em terra fértil; cresceu e produziu a cento
por um (Lucas 8:5-8, BIBLIA, p. 104, Novo Testamento).

Diante disso e com base nas colocagdes anteriores, consegue-se perceber uma
profunda conexdo do titulo da obra e da sua forma com o imaginario universal. Um ventre
materno prenhe em forma de bolsa, com uma base escura pontilhada pela cor amarelo-ocre,
representando a base terrena, com corddes umbilicais saidos dela em tons de verde-musgo e
roxo, destacando-se um Unico e mais grosso em azul-claro que remete ao amor primordial do

Céu com a Terra. A extremidade superior com pelagem lembra o reino animal, também

B Traducio nossa para a frase: “huyracoya, sebo, cafiihua, incenso, agtcar, feto de viscacha envolto em 13 de

vicunha”. Por tratar-se de algo bastante especifico, ndo foi encontrada equivaléncia em portugués para o0s
termos huyracoya e cafiihua.
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dependente dessa forca telUrica. Ja as tiras tecidas em amarelo-ocre reforcam o aspecto
terreno e simbolizam os sulcos dos campos, quando essa cor triunfa no outono, com espigas
maduras que indicam a proximidade da colheita trazida pela mée generosa, garantia de
alimento e de vida.

Todavia, a inspiracdo da terra que envolveu o artista Norberto Nicola nessa obra € um
elemento que pode ser percebido também através do imaginario de outros artistas como, por
exemplo, na conhecidissima cangédo “O cio da terra”.

Debulhar o trigo

Recolher cada bago do trigo
Forjar no trigo o milagre do péo
E se fartar de péo

Decepar a cana

Recolher a garapa da cana
Roubar da cana a dogura do mel
Se lambuzar de mel

Afagar a terra

Conhecer os desejos da terra
Cio da terra, a propicia estacdo

E fecundar o chao
(CHICO BUARQUE, 2017).

Essa composicdo conjunta é do ano de 1977, de autoria de Milton Nascimento e Chico
Buarque, dois artistas reconhecidos do cenario musical brasileiro. Segundo Goldztejn (1977),
foi inspirada nas cantigas de trabalho das mulheres camponesas durante a colheita de algodao
no Vale do Rio Doce, em Minas Gerais, e traz uma estrutura quebrada, com ritmo solto e

acorde muito similar aos apresentados pelas masicas tradicionais latino-americanas.

5.2 Visao de verao

Uma superficie tecida em formato retangular forma a base dessa obra. Sobreposta a
ela, no seu centro, surge outro retdngulo em alto relevo, composto por uma infinidade de fios
curtos de 1&, criando uma grande area felpuda. Ora na superficie, ora inseridos em seu interior,
tal quais linhas curvas onduladas, cordbes escuros atravessam verticalmente toda a
composigdo no primeiro plano, imprimindo-lhe certo movimento. Ambas as extremidades sao

arrematadas por uma forma cilindrica alongada.
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Figura 3 — Visao de verdo, 1986 (Tapecaria de Norberto Nicola fotografada por Jodo Musa)

Fonte: MATTAR (2013, p. 50), Cole¢do particular, Sdo Paulo, SP, 182 x 144 cm.

Observa-se que os retangulos se apresentam de maneira oposta, contrastando efeitos de
luz e sombra. O maior, ao fundo, que embasa a composic¢do, traz, em sua parte superior, a
tonalidade mais pura do vermelho que vai escurecendo, num suave dégradé, até a base
inferior. Ja a forma retangular central faz 0 movimento inverso: a parte superior € a mais
escura, com fios azuis que causam esse efeito; no meio surge uma area alaranjada; e, é
finalizado pelo amarelo em sua parte inferior, arrematando a totalidade de uma composicao
colorida que, em geral, se observa ao entardecer de um dia de sol.

Predominam, assim, as chamadas cores ‘“quentes” que incluem infinitos tons de
vermelho, laranja e amarelo, aspecto esse da cor relacionado a temperatura, mas que,
entretanto, € desencadeado por uma intensa expressividade baseada em associa¢@es. Segundo
Arnheim (2015, p. 359-360),
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A distincdo entre cores quentes e cores frias é bastante comum [...] vamos ponderar
por um momento sobre o habito de usar as sensacdes de temperatura para descrever
as cores. Qual é o denominador comum? Dificilmente nos lembramos de um banho
quente ou do calor do verdo quando percebemos o vermelho escuro de uma rosa. Ao
invés, a cor desperta em nos a reacdo também provocada pela estimulagdo do calor,
e as palavras “quente” e “fria” sdo usadas para descrever cores, simplesmente
porque a qualidade expressiva em questdo é mais forte e biologicamente mais vital
no &mbito de temperatura [...] as cores quentes parecem convidar-nos enquanto as
frias mantém-nos a distancia. As cores quentes sdo salientes, as frias afastam-se.
Para as finalidades do artista, naturalmente, ambas sdo bem-vindas. Elas expressam
propriedades diferentes da realidade, exigindo respostas diversas.

Conforme Mattar (2013), essas cores traduzem a caracteristica solar de Norberto
Nicola que, por sua vez, € reforcada pelo nome da obra “Viséo de verdo”. O termo “visdo” é
entendido aqui, enquanto miragem, devaneio e percepc¢do da estagdo mais quente do ano, num
pais tropical como o Brasil. Algo que Frayze-Pereira (1998, p. 11-12) assegura ocorrer ao
artista da seguinte maneira:

[...] o ato de tecer articula devaneios poéticos, carregados de imagens retiradas da
matéria da tecelagem e de suas técnicas [...] esse cotidiano ndo é um mundo
empirico paralelo a um mundo fantastico de simbolos e mitos [...] € o contato com a
estranheza desse mundo que ndo é fantastico porque esta dentro de nds, em nossa
subjetividade, e, justamente porque é ligado as profundezas da nossa alma, se

imprime, sem nos darmos conta, fora dela, na matéria sensivel que maos humanas
tocam, operando o milagre de uma estranha aparicao.

Esse ponto de vista sobre a criacdo artistica foi ampliado por Cruz (1998), ao afirmar
que isso pode ser colocado sob dois aspectos: um racional, no qual figura o trabalhador
artesdo, com sua técnica, seus instrumentos e seus materiais, e 0 outro, em que esta o artista
que, inconscientemente, por meio do seu trabalho, conecta-se com o principio imaginativo.
Isso foi percebido e explicitado pelo tapeceiro Nicola ao confessar que “para mim nédo existe
isto de arte mental, ela precisa ser feita com o coracdo e com o Eros” (NICOLA apud
MATTAR, 2013, p. 3). Palavras essas que sintetizam o apaixonamento, a entrega e o desejo
do artista de eternizar-se e transcender a si mesmo através das suas criacdes, uma vez que
Eros, enquanto poténcia cosmogénica, representa o principio vital e energético que organiza e
unifica tudo a sua volta, indo muito além de uma simples referéncia a libido. Hesiodo (1995,
p. 91), ao descrever as divindades primordiais, define “Eros: o mais belo entre Deuses
imortais, solta-membros, dos Deuses todos e dos homens todos, ele doma no peito o espirito e
a prudente vontade”.

Desse modo, a exuberancia do vermelho, materializada na tapegaria, vem ao encontro
de um Eros livre, em que o simbolismo dessa cor de tendéncia expansiva se revela com
intensidade, forca e calor. Segundo Chevalier e Gheerbrant (1986), é a cor que representa o

fogo e o sangue, porém, assinalam que existem dois tipos de vermelho, um sombrio e
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noturno, que possui um poder de atracdo centripeto, e outro diurno, macho, centrifugo e
turbilhonante como um sol que lanca o seu brilho sobre todas as coisas com uma poténcia
imensa e irresistivel.

Por sua vez, Durand (2002), ao associar o sol ao regime diurno da imagem e relaciona-
lo a luz suprema, também assinala sua ambivaléncia, simbolizando tanto a luminaria celeste,
quanto o outro lado destruidor, temivel e nefasto, queimando e matando, ligado as secas e a
fome. Dentre os metais, a principal correspondéncia ao Sol é o ouro e, dentre as cores, 0
amarelo. Sob essa perspectiva, sua presenca na obra estd, entdo, representada através da
pequena area do retangulo central em amarelo. Observando a imagem do sol poente feita pelo

fotografo indonésio Irving Lubis, consegue-se perceber as semelhancgas nas nuances de cores.

Figura 4 — Lubis, “Lamp of God”

Fonte: PINK SWORD, 2017.

Alias, toda a tapecaria de alguma maneira esta ligada ao sol, pois, quando se pensa no
verdo, bem como nas demais estacGes, também se reflete sobre 0 movimento solar. Dias mais
longos ou mais curtos, com mais ou menos luz, mais ou menos calor. A sucesséo das estagdes
se constitui em fases de acordo com o curso solar que, por sua vez, relaciona-se com as fases
da lua e com os ciclos cronolégicos humanos — o nascimento, a formacdo, a maturidade e a
velhice — além de marcar o ritmo da vida de maneira mais ampla, ocupando uma posi¢éo central
também nos ciclos agricolas (CHEVALIER; GHEERBRANT, 1986; CIRLOT, 1969).

No imaginario da humanidade, o sol desempenha um papel poderoso. E o fogo presente
em toda a matéria e uma das entidades celestes presente nas crengas de quase todas as culturas ao
longo da historia, em que, se ele ndo é o proprio deus, a0 menos € uma manifestacdo da

divindade. Uma serie infindavel de mitos envolve o seu culto, ligando-o igualmente a nomes
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variados como, por exemplo, Apolo para os gregos, filho de Zeus e da titd Leto; Inti para 0s
Incas; Huitzilopochtli para os Aztecas,; Freyer era o deus solar escandinavo; Belen para os
celtas; R& para os egipcios; Mitra para os persas; e, até mesmo 0s cristdos, até o séc. V,
adoravam o sol nascente, vitorioso da noite e das trevas. Distribuindo o seu brilho igualmente
para todos, assim como a lua, o sol € simbolo de morte e renascimento, devido ao seu ciclo diario
de nascer e se pér. No entanto, como imortal, 0 seu ocaso também implica a ideia da ressurrei¢éo
e ilustra o mito do perpétuo retorno, simbolizando a alternancia ciclica do comecar de novo a
cada dia (CHEVALIER; GHEERBRANT, 1986; CIRLOT, 1969; DURAND, 2002).
Estabelecendo relacGes com a obra “Visdo de verdo” e os diversos tragos suscitados
por ela, constata-se que tanto as estagdes do ano, quanto o sol sdo inspiradores para a arte que
estd repleta de materializacbes com esses temas, através de suas diversas linguagens.
Inimeros artistas tomaram para as suas criacdes o0 assunto das quatro estacdes do ano, como,
por exemplo, Antonio Vivaldi, na masica, e Arcimboldo, Alfhonse Mucha, Nicolas Poussin e
Paul Cézzane, na pintura. Ja em correspondéncia ao sol, além das muitas obras imortalizadas
pelos classicos, como nos versos do poeta Fernando Pessoa, “0 mito é o nada que € tudo / o
mesmo sol que abre os céus / € um mito brilhante e mudo / o0 corpo morto de Deus / vivo e
desnudo”,** é na linguagem fotogréfica de autores andnimos, que se percebe um culto vivo e
em constante renovacao. Didria e exaustivamente, sdo postadas, em todos os suportes digitais ou
rede sociais, imagens do poente ou do nascimento do sol. Talvez seja essa uma das imagens que

mais deslumbra e questiona o ser humano: a do espetaculo solar diario de cores, luzes e sensagoes.

Figura 5 — Nascer do sol, Stonehenge, Reino Unido

Fonte: SILENT EARTH, 2014.

¥ Fragmento do poema Ulisses publicado no livro Mensagem (PESSOA, 2017).
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Figura 6 — Por do sol na Guatemala

Fonte: AROUND THE WORLD, 2015.

A revitalizacdo contemporanea do culto pagdo de veneracao ao sol e o reviver do mito
por meio do fascinio da imagem remetem ao arquétipo solar enquanto luz e calor primordiais
que salvam da escuridéo das trevas, do frio e da morte. Conforme observou Maffesoli (1995,

p. 147),
Assim como a arquitetura pés-modernista constréi seus imoveis a partir de diversas
“citacBes”, emprestadas justamente das construcdes dos estilos antigos, 0 mundo
imaginal, que estd sendo elaborado contemporaneamente, fundamenta-se em um
substrato arquetipico. Repete, de maneira ciclica, o que se acreditava ultrapassado. E
isso que permite falar de maravilhamento, de reencantamento. O imaginario, o
simbolico, o onirico, o festivo sdo alguns dos parametros que exprimem melhor um

tal processo. Estdo ali os arcaismos que sdo reinvestidos e reutilizados pelos diversos
meios do desenvolvimento tecnoldgico (grifo do autor).

Nessa perspectiva, a “Visdo de verdo”, de Norberto Nicola, é também uma miragem
coletiva que religa os seres humanos ao redor do globo numa vibragcdo em comum acerca da
estrela solar. Pode-se entender, entdo, que os corddes escuros do primeiro plano representem

silhuetas dangando eroticamente na contraluz de um entardecer de veréo.

5.3 Xama

O grande painel tecido que recebeu o titulo de “Xamd” traz 1/5 de sua éarea
praticamente bidimensional e confeccionada com os tradicionais materiais de uso de Norberto
Nicola, a la e as fibras vegetais. Todavia, 0s outros 4/5 da obra apresentam volume e textura,
tendo sido tramados, inusitadamente, com uma grande quantidade de “crina de cavalo para

fazer crescer cabeleiras sedosas” (MATTAR, 2013, p. 9), apenas mesclando alguns fios de



66

vermelho. Além do suporte cilindrico que sustenta a tapecaria, somente outros dois corddes
sdo visiveis: um bem fino, num tom de verde, que atravessa verticalmente a composicéo, e
outro, bem mais grosso, no mesmo tom de vermelho da parte superior, que se enrola em
forma de “oitos”, remetendo a uma varia¢do do simbolo do infinito.

Além dessas formas, prevalece a cor vermelho-carmim e tons terra, proximos da
pelagem natural do animal de origem. Para Chevalier e Gheerbrant (1986), essa Ultima cor
situa-se entre o avermelhado e o negro, simbolizando tanto para 0s romanos como para a
Igreja Catodlica, a humildade, o que, até hoje, encoraja certos religiosos a vestirem-se com

trajes nesses tons. Lembrando que o xama também é tido como um sacerdote.

Figura 7 — Xamé4, 1987 (Tapecaria de Norberto Nicola fotografada por Jodo Musa)

Fonte: MATTAR (2013, p. 20). Cole¢éo particular, Sdo Paulo, SP, 210 x 140 cm.

Ja o vermelho presta-se a diferentes e multiplas interpretacdes, com significados que
invadem tanto o espaco divino, quanto o sagrado e o profano. Na arte crista tradicional, era a

cor do sangue sacrifical de Cristo e dos martires, do amor fervoroso e da chama do Espirito
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Santo. Assim, tidos como sinénimos na linguagem simbdlica, amor, fogo e cor vermelha
foram estendidos para as vestes das divindades e ao uso nos cultos e, posteriormente,
adotados nos trajes dos pontifices, dos reis, dos imperadores e dos sacerdotes. No catolicismo,
a cor vermelha é usada em datas especificas do ano, nas vestimentas dos padres e na
decoracdo dos altares e das igrejas. Porém, com o passar do tempo, o vermelho também
assumiu outro significado, e de simbolo do amor divino se converteu em simbolo do egoismo,
do &dio e do amor infernal. O diabo aparecera, entdo, vestido de vermelho, e o fogo dos
sacrificios tera sua correspondéncia com o fogo do inferno. Conforme Portal (2000, p. 63):
Si, ante los ojos del profeta, el Dios de amor estd envuelto en ese fuego que inflama
el corazon para las nobles pasiones, el infierno aparecera por el contrario como el
horno ardiente de donde se exhalan los ardores de la ira, de la envidia, de todos los
vicios y de todos los crimenes. Los réprobos, condenados al fuego eterno, sufren el

peso de ley de sus propias malas pasiones; la llama que los devora no esta fuera de
ellos, sino en sus corazones.

Evidencia-se entdo, através do vermelho, a dualidade humana interior que, enquanto
parte da natureza, carrega em si tanto a forca da luz, quanto da escuriddo, tanto do bem,
quanto do mal. Talvez o fino corddo em verde, na obra, represente uma espécie de veia
condutora ja& que, segundo Biedermann (1993), a simbologia cristd vé essa cor como
intermediaria e mediadora, estando na mesma distancia entre o azul do céu e o vermelho do
inferno. Detalhe esse que permite estabelecer uma relacdo com o titulo da obra, cuja “propria
palavra xama vem da lingua siberiana tungue e indica 0 mediador entre 0 mundo humano e o
mundo dos espiritos” (LANGDON, 1996, p. 12). Da mesma forma, Durand (2002) também
atribui ao xama uma simbolizagéo verticalizante, de ascensédo e elevacéo.

Apesar das divergéncias entre os antropologos a respeito de um significado adequado
e atualizado para o que seja um xamd, Langdon (1996), ao posicionar-se a partir da
antropologia simbdlica, assinala que os atributos dessa funcdo mudam de uma sociedade para
outra; mas, enquanto tracos comuns estdo o papel positivo de lider em ritos sagrados coletivos
e de curador e mediador de experiéncias extaticas em beneficio de outras pessoas. A autora
sintetiza a sua ideia sobre o tema da seguinte maneira:

O xamanismo é uma importante institui¢do nas sociedades nativas da América do
Sul. Ele expressa as preocupagdes gerais destas sociedades. Seu objetivo principal é
descobrir e lidar com as energias que existem por tras dos eventos cotidianos. No
rito, estas concep¢des gerais de ordem sdo representadas, tornadas manifestas, e
recriadas. O xama interage com estas energias atraveés da experiéncia extatica,
através dos sonhos, ou dos transes induzidos por substancias ou outras técnicas,
servindo como mediador entre os dominios humano e extra-humano. As fontes do
poder do xama sdo as fontes da propria cultura, e o conhecimento que ele adquire é 0

contetdo da cultura (Kaplan, 1982). Como lider do rito, ele é indispensavel a
expressdo do sistema cultural. Seu papel como mediador estende-se também ao
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dominio socioldgico, onde ele desempenha um papel tanto importante na cura,
guanto nas atividades econdmicas e politicas e em outras atividades sociais
(LANGDON, 1996, p. 29).

O xamanismo é um fendbmeno complexo encontrado no interior de um ndmero
consideravel de culturas e, de acordo com a pesquisadora, ao invés de ser considerado uma
“reliquia do passado”, trata-se de um movimento renovado de busca por uma “nova
consciéncia religiosa”. Ela cita que esse novo status mundial do xamanismo decorre em
consequéncia de movimentos sociais das Ultimas seis décadas, como os beatniks e os hippies,
bem como de um maior conhecimento das religides orientais, das novas descobertas da
psicologia e da parapsicologia, de inimeros livros publicados sobre o assunto, dentre os quais
os do antrop6logo Carlos Castafieda e, finalmente, da incorporacdo pelas culturas populares
da figura do xamad e de suas praticas (LANGDON, 1996).

No Brasil, além da ocorréncia em muitas sociedades indigenas onde é mais conhecido
como pajelanca, tracos xamanicos se apresentam nas cerimoénias do Santo Daime e nos rituais
das religibes afro-brasileiras, com o culto aos orixas e a frequéncia de situacdes de transe, em
que a pessoa “possuida” € chamada de “cavalo”. Essa conexdo permite refletir sobre o
material que foi usado na feitura de boa parte da tapecaria, a crina do animal.

O cavalo constitui um dos arquétipos fundamentais que a humanidade traz incrustado
em seu imaginario coletivo e, prova disso, revela-se em um simbolismo que se estende de
maneira universal. Contudo, nessa interpretacdo, o0 interesse recai sobre a figura da pessoa
humana metamorfoseada em “cavalo”, ou seja, a pessoa quando possuida, converte-se em
“cavalo” para ser montada por um espirito ou por um deus, durante certos rituais extaticos
com praticas xamanicas, que ocorrem como parte de tradicbes em muitos lugares do mundo,
mas, principalmente, no Haiti, na Africa e no Brasil. (CHEVALIER; GHEERBRANT, 1986).

Haag (2011) esclarece que, nas religides afro-brasileiras, a participa¢ao nos ritos para o
culto dos orixas é algo complexo e demorado, que demanda todo um aprendizado para
administrar as situacdes de transe, pelas quais as divindades se manifestam no corpo de seus
iniciados durante as cerimonias. Os iniciados, filhos e filhas de santo, entdo, s&o denominados
“cavalos”, pois se deixam cavalgar pela divindade, que se apropria do seu corpo e da sua
mente durante um transe inconsciente. A pessoa iniciada faz esse pacto com o aliado invisivel
que Ihe da, em troca, protecdo e poder, algo que ela ndo teria sem submeter-se a mediacao
espiritual. Assim, pois, num sacrificio ritualistico, o possuido se converte em “cavalo”,
abdicando de sua propria personalidade para que a de um espirito superior se manifeste

através dele e revele os mistérios do mundo invisivel.
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Esse simbolismo é relacionado ao cavalo devido a crenca de que seu instinto é dotado

de clarividéncia, uma visdo vinda da alma que percebe a realidade num nivel mais amplo e

elevado que os seres humanos. Na mitologia grega, o cavalo alado Pégaso manifesta essa

possibilidade da passagem de um plano para outro. Conforme Branddo (1986), assim que

Pégaso nasceu, oriundo do pescoco de Medusa decapitado por Perseu, voou para o Olimpo e

se colocou a servico de Zeus. Apos muitos trabalhos prestados aos deuses e aos herdis,
Pégaso retornou para junto dos deuses e foi transformado em constelacéo.

Pégaso é, por conseguinte, uma fonte alada: fecundidade e elevagdo. O simples

cavalo figura tradicionalmente como a impetuosidade dos desejos. Quando o ser

humano faz corpo com o cavalo, torna-se um monstro, o Centauro, identificando-se

com os instintos animalescos. O cavalo alado, muito pelo contrario, simboliza a

imaginacdo criadora sublimada e sua elevagdo real. Com efeito, foi cavalgando

Pégaso que Belerofonte matou a Quimera. Temos ai, pois, os dois sentidos da fonte

e das asas: a fecundidade e a criatividade espiritual. Ndo € em vao que Pégaso se
tornou o simbolo da inspiragéo poética (BRANDAO, 1986, 241).

Diante disso, outro ponto da tapecaria reforca o propdsito de Nicola em representar a
interacdo entre mundos: o corddo vermelho mais grosso, uma espécie de laco sem comeco e
nem fim que, como ja indicado, faz um movimento semelhante ao simbolo do infinito, o oito
deitado. Cirlot (1969), ao explanar sobre nds e lacos de uma maneira geral, coloca que a ideia
central esta intimamente ligada a conexao e a infinitude, explicitando a ligacdo do ser humano
com as forgas cosmicas, visiveis e invisiveis. A busca por uma nova consciéncia, uma
religacdo, portanto, algo que a tapecaria como um todo parece expressar, uma vez gque, um
xama acredita, respeita e media energias através de multiplos niveis do Cosmos, em
realidades visiveis e invisiveis.

Muitos escreveram sobre esse tema, mas talvez o mais conhecido seja o escritor,
pesquisador e antropdlogo peruano Carlos Castafieda. A respeito do seu famoso livro A Erva
do Diabo, de 1968, Caetano de Paula (2014, p. 10-12) relata que,

Esse livro é um relato etnogréfico, resultado de uma pesquisa de campo
antropoldgica do autor para obtencdo do titulo de Master of Arts (MA) em
Antropologia Social, junto & Universidade da Califérnia (UCLA), Los Angeles,
Estados Unidos, sendo por isso o titulo original do livro em inglés: The Teachings of
Don Juan, a Yaqui way of Knowledge [...] A Erva do Diabo e os demais livros de
Carlos Castafieda tornaram-se best-sellers no ocidente, sendo traduzidos para cerca
de 20 idiomas e vendidas, aproximadamente, dez milhGes de copias como literatura
“mistico-espiritual”, a uma geragdo que vivenciou 0s movimentos contraculturais
dos anos 1960-1970.

No livro, o autor relata encontros com um xama indigena mexicano de nome Dom
Juan e as suas proprias experiéncias extrassensoriais a partir da utilizacdo de plantas. Até hoje

se trata de uma obra polémica, que trouxe para a cena debates sobre o assunto e evidenciou
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tanto o papel mediador desempenhado por um xamd, quanto a dificuldade de uma pessoa
pertencente ao mundo académico e cientifico em assimilar os valores e crencas de uma
cultura indigena. Em relacdo a Nicola, destaca-se que, provavelmente, algo que inspirou o
artista a optar por esse tema deve-se ao fato dele ser um estudioso e colecionador de
tapecarias de povos da América do Sul, bem como das culturas indigenas brasileiras, com

especial interesse na arte plumaria.

5.4 Arlequim

E uma obra que se revela através de uma composicao geométrica bem definida, tramada
com 0s materiais costumeiramente usados pelo tapeceiro, ou seja, a I e as fibras vegetais.
Apenas as franjas aparentes, tipicas de um trabalho em tear manual, pois, enquanto parte da
urdidura, integram o inicio e o final do trabalho, é que divergem de tais formas. Sua configuracédo
retangular esta dividida em quatro tiras de igual tamanho, sendo que cada uma dessas tiras traz
cinco triangulos multicores e, nos quais, a Unica cor que se repete é o preto. Dependendo da
orientacdo espacial, percebe-se, no encontro desses tridngulos, uma nova forma, o losango. Aliés,
numa outra mudanca de olhar, pode-se visualizar bem no centro de cada faixa um losango
vermelho. Particularidade a que Arnheim (2015, p. 92) faz a seguinte referéncia:

Se todavia se inclinar um quadrado num angulo semelhante transformar-se-4 numa
figura completamente diferente, tdo diferente que adquire um nome préprio —

losango ou rombo [..] Trata-se visualmente, de uma nova figura, uma coisa
pontiaguda, mais dindmica, plantada com menor estabilidade.
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Figura 8 — Arlequim, 1999 (Tapecaria de Norberto Nicola fotografada por Jodo Musa)

Fonte: MATTAR (2013, p. 69). Cole¢do Gilberto Chateuabriand, MAM, Rio de Janeiro, RJ, 187 x 138 cm.

Enquanto simbolo, o losango é tido como representatividade do feminino e se encontra
expresso em praticamente todas as culturas, regides e continentes do globo. Todavia, se
relacionado ao nome da obra “Arlequim”, sua correspondéncia explicita se volta para o traje
classico do personagem, feito de retalhos de tecidos coloridos em formato de losango, que,
juntamente com a alternancia das cores, sugere uma possivel explicacdo do seu carater
conflituoso, impreciso, ambiguo e sem principios firmes. Um personagem fragmentario,
construido em pedacos. Até mesmo o preto, a Unica cor que aparece repetida nos triangulos e
que, de igual modo, caracteriza a mascara na frente dos olhos de algumas de suas
representacdes, tem na invisibilidade um de seus significados (CHEVALIER; GHEERBRANT,
1986; CIRLOT, 1969). Nesse sentido, também a figura do losango remete a algo instavel,
conforme ja mencionado.

Cabe esclarecer aqui que, mesmo fazendo referéncia ao preto enquanto cor, em termos

técnicos, trata-se de um valor. Isso porque, como a cor € determinada pela luz, o valor é o
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maior grau de claridade ou obscuridade que Ihe é atribuido e, assim, na descri¢do por valores,

o claro contém quantidades de branco; o médio, de cinza; e o escuro, de preto. Talvez as

palavras de Pedrosa (2009, p. 118-119) possam esclarecer melhor a questao:
O preto ndo é cor. Seu aparecimento indica a privagcdo ou auséncia da luz. Em
condicGes normais, o preto absoluto ndo existe na natureza. O que distingue o
pigmento chamado preto é a sua propriedade fisica de absorver quase todos 0s raios
luminosos incidentes sobre ele, refletindo apenas quantidade minima desses raios
[...] O preto encontra sua maior forca e presenca em oposi¢do ao branco. Sendo um
ponto extremo como o branco, tanto poderd marcar o inicio como o fim da gama
cromética, no que tange ao rebaixamento ou iluminagdo dos matizes na escala de
valores. Quando se toma a luz como ponto de partida, o preto sera o ponto extremo

final da escala; a partir da privagdo da luz serd o ponto inicial. Misturado ao branco,
produz o cinza, cor neutra por exceléncia [...].

Ainda em relacdo as suas cores e mesmo podendo ser definida como uma tapecaria
policromaética, destaca-se o predominio do vermelho que, como ja colocado em interpretacoes
anteriores, sugere uma vasta simbologia ao longo do tempo e das sociedades. A cor vermelha
é originalmente atribuida ao sangue, a energia vital escondida nele e as virtudes guerreiras.
No entanto, quando a polaridade do simbolo é invertida, significa também esse mesmo sangue
derramado causando a morte (CHEVALIER; GHEERBRANT, 1986).

Um significado ambivalente da cor, trazido igualmente pelo arlequim, personagem
originario da antiga commedia dell'arte italiana, que representava papéis de um palhaco
comico, gracioso, ingénuo e gentil, mas também voluvel, malicioso, malandro, gabola e
preguicoso. Pertenciam & chamada commedia dell'arte as companhias de teatro popular que
percorriam a Europa durante os séculos XVI ao XVIII, verdadeiras trupes itinerantes, com
uma forte tradicdo familiar e artesanal e herdeiras das comédias do Renascimento com seus
saltimbancos e malabaristas (PAVIS, 2008). Construiram uma tradi¢do de teatro popular tdo
forte, que influencia até hoje diversos segmentos artisticos, “apesar do quase anonimato
guanto ao registro historico nos livros académicos” (VENDRAMINI 2001, p. 57).

Apresentavam-se em espac¢os publicos e se opunham ao teatro literario que se fazia em
lugares fechados e sofisticados com a encenacdo de pecas escritas. Uma das caracteristicas
dessas companhias era, justamente, a criacdo coletiva dos atores que elaboravam o espetaculo
improvisando gestos e falas, a partir de um esquema basico que continha somente as indicacoes
de entradas, saidas e das principais articulacfes da apresentacdo. Os atores inventavam um tema
e, em cima dele, cada um improvisava, levando em conta as caracteristicas do seu papel e as
reacOes do publico. No entanto, o repertdrio dos comediantes era muito amplo e ndo se limitava
somente as intrigas e fofocas, mas incluia noticias, tradicdes populares, tragédias, tragicomédias,

Operas, sétiras, farsas, poemas e numeros circenses (PAVIS, 2008).
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Os personagens da commedia dell ’arte manifestavam um perfil tosco que sintetizava
aspectos das principais camadas sociais nas quais eram encaixadas as pessoas daquela época.

No caso da commedia dell’arte, as personagens permanentes (tipi fissi) sdo o

produto da redugdo da sociedade a poucos arquétipos fundamentais,

reoperacionalizaveis em nossos dias, desde que sejam satisfeitas algumas exigéncias

superficiais de adaptacdo, uma vez que um avaro € sempre um avaro, seja em

Veneza, no século XVI, ou em S&o Paulo, no século XX (VENDRAMINI, 2001, p.
80-81, grifos do autor).

Representavam, assim, uma duzia de tipos fixos e essa tipificacdo levava os intérpretes
a escolher e a especializar-se num personagem especifico, cuja atuacdo, geralmente, era
reproduzida pelo resto da vida artistica. A partir do século XI1X, a commedia dell arte entrou
em declinio; porém, seus vestigios permaneceram e, dentre todos, os trés tipos que alcangaram
maior identificacdo por ja estarem incorporados ao imaginario popular: o Arlequim, o Pierrd e a
Colombina, nomes esses que sofreram variagdes ao longo do tempo (PAVIS, 2008).
Contudo, a respeito do arlequim, Sant’ Anna (2003, p. 2) lhe assinala uma origem bem
mais remota, pois, segundo
[...] uma descri¢do que data de 1100, vinda da Normandia, que cita como rei da
tropa selvagem um certo Herlechinus, que viria de Harilaking anglo-normando, rei
da familia Herlechini, que ndo é sendo o Arlequim. Nosso Arlequim da commedia
dell’arte foi, na origem, o sublime rei de um exército de fantasmas. Pode-se
reconhecer esta forma primitiva do Arlequim em muitas personagens que existem no
carnaval, gracas a fantasia que usam. A partir de 1470 esta fantasia é descrita como
despedacada, cheia de rasgdes, com pequenos pedacos de tecidos coloridos [...] Um
estudo moderno do Arlequim ndo pode desvincula-lo da figura daquilo que em
antropologia se chama de “trickster”- aquele magico e malandro das tribos, que é tdo
bem encarnado no “Macunaima” de Mario de Andrade. E assim como a imagem do
Arlequim se enriquece com a recuperacdo de seu metamorfoseado avesso histdrico,
também as figura do Pierrd e da Colombina vdo deixando de ser apenas fantasias

episodicas e superficiais de uma festa carnavalesca, para serem estruturas simbdlicas de
Nnosso inconsciente e de nossos dramas sociais (grifos do autor).

Ao vincular o arlequim ao trickster, abrem-se inimeros caminhos, ja que se trata de
um tema amplamente investigado por estudiosos da mitologia universal. O trickster € uma
figura que desempenha tanto o papel de vildo quanto de heroi, circulando na zona limitrofe do
certo e do errado; pode assumir feicdes humanas, de divindade, ou ainda, de animal, e, de
acordo com Queiroz (1991, p. 94), é o “embusteiro, ardiloso, cdmico, pregador de pecas,
protagonista de facanhas que se situam, dependendo da narrativa, num passado mitico ou no
tempo presente”. Por exemplo, na mitologia dos Kaguru africanos, o trickster € identificado

na lebre, na hiena e na serpente; entre indigenas norte-americanos, no corvo ou no coiote;
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dentre os mitos gregos, em Hermes;™ na mitologia afro-brasileira do candomblé, nos Exus; e
nos mitos brasileiros, na figura do Saci-Pereré (QUEIROZ, 1991).

Desse modo, ndo faltam exemplos de manifestacGes artisticas e culturais, quer seja, na
moda, nas artes plasticas, na musica, no cinema, no circo, na literatura, quer nas manifestacGes
festivas do Carnaval, que carregam tracos inspirados especialmente no arlequim. Pelas mé&os de
pintores como Edgar Degas, Paul Cézanne, o brasileiro Ado Malagoli e Pablo Picasso que se

autorretratou como arlequim, o personagem passou a protagonizar inimeras telas.

Figura 9 — Picasso, Harlequin, 1915

Fonte: The Museum Of Modern Art (MoMA), 2017.

5 0 aspecto trikster de Hermes pode ser mais bem entendido a partir do esclarecimento trazido no Capitulo 4

sobre a hermenéutica, termo derivado desse nome, em que, dentre tantas travessuras do “deuzinho”, estavam
as de ndo interpretar corretamente as mensagens que Ihe eram confiadas, gerando grandes confusGes.
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Figura 10 — Ado Malagoli, Arlequim e o0 Gato Preto, 1956

Fonte: Museu da UFRGS, 2017.

Dentre tantos aspectos, Vendramini (2001) destaca ainda vestigios arlequinais no
cinema mudo do ator Charles Chaplin e nas comédias da companhia brasileira Atlantida
Cinematogréfica, nos palhagos do circo e como tema constante entre 0s escritores brasileiros.

[...] podemos ver, tanto no Malasarte do folclore brasileiro quanto no Macunaima
marioandradino, as mesmas caracteristicas arquetipicas do Arlequim, personagem
eminentemente picaresca e que aparece, com frequéncia, tanto na arte popular quanto
na erudita, ainda que disfarcada sob vestes diferentes, mas sempre mantendo seus
tragos de irreveréncia e picardia. O mesmo se da no teatro brasileiro, onde também
chegou esse espirito picaresco, que atravessa obras fundamentais da nossa literatura,
resultando numa obra dramatlrgica de grande importancia dentro da histdria do
teatro brasileiro, ou seja, o Auto da compadecida, de Ariano Suassuna. Nessa peca, a
figura central, Jodo Grilo, é o proprio Arlequim moderno, e faz, junto com Chico, a
outra personagem com quem divide a autoria de inimeras tramoias e quiproqués, o
mesmo par de zanni que, na commedia dell arte, opunha-se a Pantalefo, comerciante
veneziano enriquecido, aqui transformado num abastado padeiro nordestino, cuja
mulher alimenta o cdo de estimacdo com bife passado na manteiga, para desespero
dos dois esfomeados bufées (VENDRAMINI, 2001, p. 79-80).

Cabe mencionar ainda a fama do triangulo amoroso originario do teatro popular
italiano, formado pelo Pierré que ama a Colombina, que ama o Arlequim, que, por sua vez,
também deseja a Colombina, e que inspira até hoje letras de musicas brasileiras, com destaque
para as marchinhas de Carnaval, sem esquecer, contudo, as fantasias e a participacdo nos
blocos de rua. Assim, quando Norberto Nicola declarou: “Eu jamais veria o Brasil cinzento.
Este é um pais de muita cor, exuberancia, alegria. Dai os tons vivos de minhas obras,
intencionalmente alegres e descontraidos.” (NICOLA apud VON MURALT; RYSEVAS;
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MATTAR, 2013, p. 84), talvez ele estivesse, justamente, com o olhar voltado para esse

“Arlequim” carnavalesco que o inspirou a trazé-lo para dentro da linguagem da tapecaria.

5.5 Rio Profundo 11

Utilizando-se da 1& e das fibras, Norberto Nicola apresenta, nessa obra, uma
composicdo de grande complexidade técnica e simbolica. De modo totalmente abstrato, com
volume, texturas e relevos, configura-se a forma tridimensional de “Rio Profundo I17,
sustentada por uma estrutura cilindrica na parte superior e dois planos aparentes: um ao fundo,
mais liso, tramado com fios mesclados escuros; e, outro, no primeiro plano, em tons mais

claros, composto por corddes e tiras entrelagadas, destacando-se as com lanugens.

Figura 11 — Rio Profundo I1, 2000 (Tapecaria de Norberto Nicola fotografada por Jodo Musa)

Fonte: MATTAR (2013, p. 40). Cole¢do particular, S&o Paulo, SP, 210 x 148 cm.

6 Num exame detalhado do acervo do artista, ndo foi encontrada qualquer mengéo sobre outra obra com o

nome Rio Profundo I.



7l

Cabe colocar aqui, antes de continuar a compreensao, que a respeito das obras de
Nicola, concorda-se com Caurio (1985, p, 129), quando escreve:

Tudo é uma questdo de interpretacdo, de sensibilidade, ja que NICOLA sutilmente

induz, sem jamais explicitar; todas as suas formas sdo absolutamente abstratas, mas

abstracdes tdo liricas e tdo vastas em expressividade, que mobilizam as profundezas
da alma, despertando inimeras emoc®es e associacdes de ideias (grifo da autora).

Assim, a superficie clara desse “rio” pode ser interpretada nas tiras e nas cores
arenosas com nuances de azul-claro e tons esverdeados, compostas de tal maneira, que
transmitem uma sensacdo de movimento, ondulacdo e fluidez. J& a profundidade esta
representada no tecido de fundo com predominancia de azul-escuro, cor essa que, conforme
Chevalier e Gheerbrant (1986), € a expressao, por exceléncia, das profundezas. Porém, o
sentido de profundo pode estar tanto ligado a distancia do fundo da superficie de um rio ou
lago, quanto a algo que emerge do intimo de um ser (FERREIRA, 1993).

Quanto ao simbolismo do rio, sua ambivaléncia se assinala, de um lado, por
corresponder a forca criadora da natureza, a fertilidade e a progressiva rega da terra; de outro,
a metafora do transcurso irreversivel do tempo, pois, lembrando Heréclito,'” se o ser humano
ndo se banha duas vezes no mesmo rio, é porque o seu destino é semelhante ao da dgua que
sempre corre, que morre a cada minuto semelhante a morte cotidiana da passagem dos
segundos que jamais se repetem ou retornam. A imagem do rio representa, assim, a propria
angustia existencial originaria do ser humano, tdo enfatizada por Durand (2002), frente ao
tempo que passa e a eminéncia da morte. O autor ainda utiliza a metafora da “bacia
semantica”, dividindo-a em seis fases® para explicar a dinamica do imaginario universal com
seus fluxos e correntezas, sempre latente e alimentado pelas imagens, criando novos
significados para o mundo (DURAND, 2004).

Todo rio tem como destino o oceano, onde se perde de si até que um novo ciclo
recomece. “Descendo das montanhas, serpeando através das planicies e perdendo-se nos
mares, 0s rios configuram a existéncia humana no seu fluir, na sucessdo de ansias, desejos,
sentimentos, paixdes e a multiplicidade de seus desvios [...]” (BRANDAO, 1986, p. 266).
Todavia, a descida das aguas que tem como destino o oceano é também o reencontro das
mesmas numa espécie de retorno ao Principio, o encontro de uma massa liquida
indiferenciada na totalidade, favorecendo o desapego e o0 esquecimento. A agua em si € uma

substancia que traz um tipo de intimidade, uma simpatia pelo aprofundamento e,

17 5 . . . .
“Tu nao podes descer duas vezes no mesmo rio, porque novas aguas correm sempre sobre ti” (OS PRE-

-SOCRATICOS..., 1996, p. 32).
Escoamento, divisdo das dguas, 0 nome do rio, a organizacdo dos rios, as margens, os deltas e os meandros
(DURAND, 2004).

18
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Nessa contemplacdo em profundidade, o sujeito toma também consciéncia de sua
intimidade [...] Diante da agua profunda, escolhes tua visdo; podes ver a vontade 0
fundo imdvel ou a corrente, a margem ou o infinito; tens o direito ambiguo de ver e
de ndo ver [...] Poderiamos realmente descrever um passado sem imagens da
profundidade? E jamais teremos uma imagem da profundidade plena se néo
tivermos meditado a margem de uma agua profunda? O passado de nossa alma é
uma agua profunda (BACHELARD, 1997, p. 53-55, grifos do autor).

Segundo Chevalier e Gheerbrant (1986), em todas as tradicdes do mundo a &gua
desempenha igualmente papel primordial, e os estudos, em torno de sua dimensao simbdlica,
ressaltam basicamente trés aspectos: enquanto fonte de vida associada a origem de toda a
criacdo, considerando que € no plasma uterino que um novo ser se forma; como meio de
purificacdo, onde o seu emprego, de maneira ritual na lavagem de estatuas santas, de lugares e
de fiéis, tem uma virtude purificadora que apaga todas as infracGes, apontando para uma
situacdo nova em que o passado maléfico é afastado; e, ainda, enquanto regeneradora,
apresenta a imersdo como um renascimento no rito do batismo, onde os pecados sdo lavados e
um novo ser espiritual nasce. De acordo com Durand (2002, p. 226), “ser& necessario lembrar
gue em numerosas mitologias o0 nascimento é como que instaurado pelo nascimento aquatico:
é perto de um rio que nasce Mitra, € num rio que renasce Moisés, € no Jorddo que renasce
Cristo [...]” através do batismo por Jodo Batista.

Mergulhar na agua seria, entdo, retornar as origens numa morte simbolica. Se
observado mais de perto, no simbolismo da dgua como fluidez e movimento, insinua-se aos
poucos o tema da morte. O tempo simbolizado pelo rio que corre indica o carater passageiro
da existéncia e a morte de todas as coisas. Coisas essas que nao so se dissolvem na agua, mas
que também desaparecem, pois a purificacdo é a anulagdo do impuro, do pecado e do mal,
mas também de todo o passado. Essa ambiguidade da agua como simbolo de vida criadora e
renascimento e, a0 mesmo tempo, de morte e dissolugcdo € encontrada em todos os simbolos
constituidos essencialmente por uma bipolaridade.

Cirlot (1969) reforca que, nos Vedas indianos, as aguas sao consideradas maternas e
mantenedoras da vida que circula através de toda a natureza em forma de chuva, seiva, leite
ou sangue. llimitados e imortais sdo o principio e o fim de todas as coisas da Terra. Assim,
em coeréncia com esse pensamento, os indianos consideram o Ganges, além de rio sagrado,
uma divindade materna. Das crencas folcléricas brasileiras, Cascudo (1999) cita, com
algumas ressalvas, lara como a mae das aguas e dos rituais afro-brasileiros, Oxum*® como a

divindade protetora das &guas doces dos rios e das cachoeiras, ambas, simbolos maternos.

9 Oxum é uma divindade que traz 0 nome de acordo com o rio africano ao qual Ihe é atribuida a sua origem

(CASCUDO, 1999).
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Alias, semelhante a importancia atribuida a agua na mitologia, da mesma forma, em
muitas culturas, os rios simbolizam o grande rio cdsmico, como o Nilo, no Egito e o Jordao,
na Palestina. Para 0s gregos, os rios nasceram da unido de Oceano e Tétis; eram semidivinizados
e, por isso, cultuados. “Como qualquer poténcia fertilizante, cujas decisdes e atos sdo
misteriosos, podiam submergir, irrigar, fecundar e inundar; conduzir a barca em seu bojo
macio ou fazé-la sogobrar” (BRANDAO, 1986, p. 265).

Talvez o mais famoso dos rios mitolégicos gregos seja 0 Aqueronte, o rio das dores e
um dos cinco que banhavam o Hades, a terra dos mortos. Conforme Branddo (1986), ap6s o
fio da vida ser cortado pela moira Atropo,?® a alma humana era levada até o cais desse rio para
ser conduzida pelo barqueiro Caronte até as portas do Hades.

Durand (2002, p. 98) escreve que “o Aqueronte € um lugar de tristeza, ‘o lugar das
sombras que aparecem afogadas’”. Algo que provoca a reflexdo do motivo do afogamento da
alma, entendida aqui como equivalente a sombra e que, novamente, remete ao papel
desempenhado pelas Moiras, divindades que se ocupavam da existéncia dos mortais e da
tessitura dos seus destinos. No entanto, elas s6 o teciam mediante a percepcdo de que nédo
havia a consciéncia da propria existéncia. Talvez a alma sé se afogue quando ndo consegue
conciliar seus sonhos com a sua realidade!

O poema de Fernando Pessoa, “Entre o sono e sonho”, trata desse tema e da angustia
diante da realidade da vida e da dificuldade de atingir o futuro sonhado.

Entre o sono e sonho,
Entre mim e o que em mim

E 0 quem eu me suponho
Corre um rio sem fim.

Passou por outras margens,
Diversas mais além,
Naquelas vérias viagens
Que todo o rio tem.

Chegou onde hoje habito
A casa que hoje sou.
Passa, se eu me medito;
Se desperto, passou.

E quem me sinto e morre
No que me liga a mim
Dorme onde o rio corre —
Esse rio sem fim.
(PESSOA, 2002, p. 70).

20 Mais detalhes sobre ela séo trazidos no capitulo 3.
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A imagem do rio surge como uma barreira divisoria de dificil travessia para o poeta,
bem como a representacdo da existéncia humana no seu continuo fluir, sem a possibilidade de
regresso. O sono, igualado a falta de consciéncia existencial, permitiu que as Moiras tecessem
esse destino e, com isso, 0s sonhos acalentados foram sufocados, afogando a alma num
“Aqueronte” sem fim.

No entanto, mesmo diferente do “Aqueronte”, o “rio profundo” de Nicola, também traz
essa percepcao.

As coisas acontecem dentro de ndés mesmos, ndo fora. O importante é que a ideia
seja uma saida, um caminho. Se todos atravessam uma porta, 0 que interessa saber é
para onde ir depois de passar e por que. Tudo deve ser feito com vista para frente e
para dentro. O que se passa dos lados ndo importa; devemos nos preocupar em

desenvolver uma forca interior, desvinculando-se totalmente de problemas temporais. O
importante é o que fica na obra (NICOLA apud MATTAR, 2013, p. 14).

Palavras que expressam o discernimento do poder que o ato criador exerce frente a
incerteza do porvir, sugestionando solucGes para o inevitavel. Assim, ao conceber essa
tapecaria nos seus Ultimos anos de vida, o artista plasmou um aspecto seu muito intimo, uma

espécie de mergulho interior consciente.

5.6 Musgos

Nada de novo se apresenta nessa obra de Nicola no que se refere a introdugdo de
outros materiais; porém, o que impressiona € justamente a capacidade de criar com 0s
mesmos fios uma composicdo tdo inédita! “Como homem pouco pratico, prefiro as fibras
naturais, penso no momento em que aquela mesma & cobria o corpo de um animal. Penso no
ar do campo que correu entre os seus fios, e na grama em que o animal repousou” (NICOLA
apud MATTAR, 2013, p. 48). A tapecaria retoma a forma basica retangular, quase quadrada,
nesse caso, com arremates cilindricos inseridos nas extremidades superior e inferior. Grande
parte foi tecida com linhas esfiapadas e mescladas, responsaveis pela textura e relevo.
Também sdo visiveis trés cordBes que se ramificam, semelhantes a raizes, colocados lado a

lado, nos tons pdrpura, terra e verde.
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Figura 12 — Musgos, 2001 (Tapecaria de Norberto Nicola fotografada por Jodo Musa)

Fonte: MATTAR (2013, p. 46). Cole¢do particular, Sdo Paulo, SP, 182 x 142 cm.

Por se tratar de uma composicdo abstrata, interessante apontar que Kandinsky (1996, p.
220-221) afirma que esse modo de expressdo “ndo passa de uma consequéncia l6gica da

evolucdo”, declarando ainda que

Qualquer forma abstrata faz ouvir uma nota particular na estrutura do quadro, e as
relagbes mutuas das formas criam tensdes internas que sdo a origem do efeito
estético [...] Ela ndo cuida de fixar acontecimentos passageiros (quadros histéricos),
nem de representar materialmente realidades sobrenaturais, nem — ainda menos —
levar a cabo programas didaticos, ou mesmo moralizantes [...] A finalidade da arte
abstrata, situa-se na dire¢do oposta; seu conteldo € a manifestacdo das relacBes
internas, da harmonia que existe no seio do ser inteiro. Ela deve contribuir para o
desenvolvimento interior do homem e torna-lo feliz.

Assim, na busca de um entendimento, destaca-se a circunferéncia em amarelo, uma cor
intensa e expansiva que tende a claridade, situada quase ao centro da composi¢do e que
conduz um primeiro olhar para si. De acordo com Arnheim (2015), o circulo traz uma
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simetria central e ndo particulariza nenhuma direcdo, sendo o padrdo visual mais simples

possivel no meio pictorico. Desde cedo ele atrai a atencdo e acaba por ser a primeira forma,

mais ou menos organizada, que emerge dos rabiscos das criancas.
Sendo a forma mais inespecifica e universal, as esferas, 0s discos e 0s anéis figuram
preponderantemente em modelos iniciais da terra e do universo, ndo tanto com base
na observacdo, mas devido ao fato da configuracdo desconhecida ou relagfes
espaciais desconhecidas serem representadas da maneira mais simples possivel.
Depois que um deus separara 0s céus, as aguas e a terra seca umas da outra, relata
Ovidio nas Metamorfoses, “seu primeiro cuidado foi conformar a terra em uma

imensa esfera, de modo que ela pudesse ser igual em todas as direcBes”
(ARNHEIM, 2015, p. 166, grifos do autor).

Mesmo usando nessa interpretacdo o termo “circulo” ou “forma circular”, cabe fazer
uma distin¢do entre circunferéncia, circulo e esfera, sendo a primeira somente uma linha
imaginaria unidimensional que mede o comprimento; a segunda, um objeto bidimensional que
tem area; e a terceira, um objeto de trés dimensdes com volume.

Para Chevalier e Gheerbrant (1986), o circulo é o ponto dilatado e uma projecdo da
esfera e, enquanto simbolo, fundamental e presente em todas as tradi¢Ges e culturas. Entre
suas propriedades estdo a perfeicdo e a homogeneidade, com um movimento constante, sem
variacdes, comeco ou fim. Ele evoca a ideia de uma mudanca da ordem ou de plano. Quando
a figura circular esta contida no interior de uma quadrada®', pode ser interpretada como a
imagem dindmica de uma dialética entre o celestial transcendente e perfeito ao qual o ser
humano naturalmente aspira e o terreno e imperfeito, onde ele se encontra. O quadrado
retdngulo retne elementos dentro de um limite e simboliza a matéria terrena do corpo e da
realidade, enquanto que o circulo expressa o ilimitado, a totalidade da psique e a expressao da
prépria pessoa. A relagdo entre essas duas formas simboliza, assim, uma ruptura de ritmo,
linha e plano, e convida para a busca do movimento, da mudanca, de um novo equilibrio, bem
como a aspiracdo a um mundo superior ou a um nivel de vida mais elevado.

Aspecto que remete a Bachelard (1993) quando aborda a fenomenologia do redondo,
conduzindo a percep¢do do constante movimento da vida, com seu fluxo circular ao invés de
linear, contrario ao que se pensa viver. “[...] ‘o ser é redondo’ [...] as imagens da redondeza plena
ajudam a nos congregarmos em nds mesmos, a darmos a nds mesmos uma primeira constituicéo,
a afirmar o nosso ser intimamente, pelo interior. Pois, vivido do interior, sem exterioridade, o ser
ndo poderia deixar de ser redondo” (BACHELARD, 1993, p. 237, grifos do autor).

2l Nesse caso, considera-se que todo quadradoé também um retangulo, pois as duas figuras sdo

paralelogramos, ou seja, figuras geométricas quadrilateras cujos lados opostos sdo iguais e paralelos
(FERREIRA, 1993).
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Ja em relacdo a cor verde que predomina na obra é atribuido um efeito tranquilizador e
refrescante, juntamente a um valor médio que fica entre o calor e o frio, o alto e o baixo.
Representa a esperanca e a longevidade, bem como o reino vegetal e a forga criadora da
natureza, aspecto ultimo que é reforcado pelo titulo “Musgos”. Entre os botanicos é utilizado
o termo “bridfitas” para designar essas pequenas ervas de no maximo 10 cm de altura e que,
devido a sua ampla distribuicdo geografica, compdem o segundo maior grupo de plantas
terrestres do mundo. Bordin (2009), bidloga e pesquisadora dessas espécies, assinala que isso
se deve ao fato de as bridfitas ou musgos tolerarem condi¢cGes ambientais extremas como as
desérticas; no entanto, a sua abundéncia é maior em ambientes imidos, tanto no interior de
matas como em areas urbanas. Existem espécies aquaticas, porém a maioria é terrestre,
desenvolvendo-se em “solo, rochas, tronco e galhos de arvores, madeira em decomposicéo,
folhas, base de troncos, telhados, muros, entre outros” (BORDIN, 2009, p. 10).

De acordo com a mesma estudiosa, as pesquisas comprovam que, além da beleza, os
extensos tapetes verdes de musgos possuem diversas atividades bioldgicas, como auxiliar no
processo de formacgdo do solo, propiciando um meio adequado para a germinacdo das
sementes, controlar a erosdo, indicar a qualidade do solo nas florestas e dos niveis de
nutrientes da &gua. S&o usados no biomonitoramento ambiental de controle da poluicdo
atmosférica, na horticultura e na jardinagem, se prestam para vérias funcBes e, mais
recentemente, transformaram-se num rico material de expressdo artistica, conforme se
apresentara logo adiante.

Mitologicamente, encontra-se referéncia em Siliniez, o deus da madeira na mitologia
eslava, onde 0s musgos sdo considerados sagrados nos seus cultos. Ndo é tarefa facil
encontrar informacdes sobre as crencas desses povos, haja vista que até mesmo situa-los com
exatiddo se torna dificultoso. Spalding (1973) comenta que a origem dos povos eslavos é
indo-europeia, todavia eles espalharam-se por toda a Europa, além de uma parte da Asia e,
atualmente, suas origens podem ser encontradas entre os bualgaros, poloneses, austriacos,
eslovenos, russos, ucranianos, bosnios, croatas, lituanos, macedonios, dentre outros.

Entretanto, no que diz respeito ao tapeceiro, presume-se que a inspiragdo para criar

essa obra com tal titulo e caracteristicas tenha surgido do seu préprio jardim.
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Figura 13 — Detalhe do jardim de Norberto Nicola

Fonte: MATTAR, 2013, p. 54.

Norberto Nicola nasceu e viveu num casardao antigo e preservado que pertencia a sua
familia havia muito tempo, no bairro Campos Eliseos, na cidade de Séo Paulo. O lugar servia
de casa-atelié e contava com um patio interno que incluia um amplo jardim, uma fonte e até
uma pracinha. Um verdadeiro reflgio, praticamente no centro da grande metrépole e onde as
plantas serviam-lhe de estimulo criador com sua coloragdo modificada pelas estacfes do ano.
“Pesquiso cores e as possibilidades criativas para retratar 0 que quer que tenha me
impressionado, seja uma flor, um fruto ou mesmo as luzes do entardecer. Primeiro desenho,
depois executo a ideia na forma de colagem e, finalmente vou para o tear” (NICOLA, 1990, p. 77).

A propésito das plantas servirem de inspiracdo, tem-se percebido um movimento
mundial de manifestacdes que unem a Arte em suas diferentes linguagens com a ecologia,
desenvolvidas, geralmente, em espagos urbanos e denominadas como Bioarte. Tarjuelo (2015)

faz um apanhado abrangente sobre esse tema, trazendo a seguinte definicao:

Hemos definido el concepto de bioarte [...] como un tipo de manifestacion artistica
emergente y actual, con una compleja relacién con el mundo cientifico-tecnolégico.
Lo caracteristico del término es que se trabaja con material vivo y este se manipula e
interviene para crear obras de arte [...] Existen varios términos que son claves para
poder entender la palabra «bioarte» en toda su amplitud y alcance, pues el
conocimiento y las relaciones bésicas entre la naturaleza y la ciencia ya estan
sufriendo un cambio en la actualidad (TARJUELO, 2015, p. 187)
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No entanto, dentre tantos exemplos, destaca-se o trabalho da artista londrina Anna
Garforth, por ela utilizar-se essencialmente do musgo enquanto elemento botanico vivo em

seus grafites vegetais.

Figura 14 — Anna Garforth e o seu grafite vegetal com musgos, Reino Unido, 2011

Fonte: TARJUELO, 2015, p. 84.

Essa tendéncia global de fazer uma arte mais ecol6gica vem acompanhada de todo um
despertar de necessidades de reconexdo com a natureza, da qual o ser humano também é
parte, para 0 bem ou para o mal. A tapecaria em questdo reflete o olhar de Nicola para a
beleza e importancia dessas pequenas plantas, sem se esquecer de suas raizes, mas que,
através da forma circular amarela representada, recorda a totalidade e interdependéncia do
planeta visualizado em conjunto. E, como ndo poderia deixar de ser, a visdo de uma grande

trama cdsmica onde 0 micro e 0 macro, o interior e o exterior assumem igual grandeza.

Por ora, encerra-se a leitura dos textos visuais propostos e, embora a perspectiva
simbdlica da teoria do imaginario permita multiplas possibilidades interpretativas, acredita-se ter
alcancado o objetivo principal desse trabalho. Foram evidenciadas simbologias e identificados
mitos suscitados pelas imagens das tapecarias e de seus titulos, estabelecendo significacdes
partilhadas através das linguagens visuais e escritas. Também se procurou relacionar os achados
com o universo cultural de Norberto Nicola, bem como, com outras criacfes artisticas. A men¢do

aos arquétipos juntamente com um apanhado geral do estudo seré feito na sequéncia.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Neste momento, tem-se a impressdo de que tdo dificil quanto iniciar um projeto de
pesquisa académica, com seu tema, corpus, problematica, objetivos, marco teodrico,
metodologia, interpretacles, é tentar finaliza-lo. A busca por respostas satisfatorias a todos
esses itens, através das leituras, fichamentos e reflexdes, trouxe tantas outras possibilidades
que as certezas que se tinha no inicio enfraqueceram, dando lugar apenas a consideracoes
parciais e a novas pistas metodoldgicas que pedem maiores aprofundamentos nos estudos.

Abordar a temética da leitura de imagens em tapecarias elaboradas pelo artista Norberto
Nicola, com t&o poucas investigacdes dedicadas ao assunto, ainda mais numa linha de pesquisa
de Leitura e Formacéo do Leitor, a principio, foi a causa de certo amedrontamento e estranheza.
Todavia, 0 aprofundamento da proposta trouxe consigo a grata surpresa de apresentar muitos
aspectos compartilhados entre a linguagem téxtil e a Literatura e, assim, aos poucos, ponto a
ponto, a trama foi sendo tecida, restando agora, o arremate dos nos!

A justificativa para um estudo dessa natureza, além do interesse pessoal, foi a de
inserir o tema num nivel académico, enquanto tentativa de despertar a atencdo para a
importancia da tapecaria como uma das mais antigas linguagens desenvolvidas pelo ser
humano, que se mantém viva e presente, narrando historias ao longo dos séculos. Na esfera
social, por sua vez, a pretensdo foi de aproximar as pessoas de um maior entendimento das
imagens, algo fundamental para o ato da comunicacdo, frente a um mundo cada vez mais
voltado para a visualidade.

A partir da delimitagdo do tema, langou-se a seguinte questdo como problema de
pesquisa: Quais os simbolos, 0s mitos e 0s arquétipos presentes nas obras criadas como
produto do imaginario do tapeceiro Norberto Nicola e da cultura na qual ele esteve inserido?
E esse se tornou também o objetivo principal, ou seja, ao realizar a leitura das imagens das
obras do referido tapeceiro, investigar tais vestigios. Acredita-se ter alcancado esse objetivo,
bem como a resolucdo do problema, uma vez que, nas interpretacdes, foi possivel identificar
simbolos e mitos e, quanto aos arquétipos, logo adiante serdo detalhadas as conexdes.

Sinteticamente, ressalta-se que a producdo dos arquétipos, mitos e simbolos emerge
das profundezas do inconsciente através de acOes imaginativas, materializando-se nas
imagens. Assim, foi considerado como arquétipo aquele que d& forma a uma intencdo
primordial, ja sendo uma imagem, no entanto, universal. O simbolo, por sua vez, é a traducéo
desse arquétipo dentro de um contexto especifico, que, corporificado em matéria, pode ser

signo, imagem ou representacdo. Essa representacdo material € 0 mecanismo de comunicacéo
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das imagens, a imaginacdo ¢ a criadora delas e o imaginario, o seu guardador. Em relacéo aos
mitos, inicialmente, sdo relatos orais ou gestuais como ritos, cultos, magia, e, depois, escritos
e classificados de acordo com suas caracteristicas especificas. Sendo atemporais, permitem
articular o passado e o presente, tendo a funcdo educativa de mostrar modelos exemplares
para 0s comportamentos humanos. O que diferencia os arquétipos dos simbolos e dos mitos é
o carater coletivo, universal e inato das imagens primordiais, enquanto que 0s outros dois sdo
especificacbes culturais arquetipicas e, por isso mesmo, apresentam diferentes significagdes.

A medida que a pesquisa foi sendo desenvolvida, atentou-se também para a
concretizacdo dos trés objetivos especificos, sendo que o primeiro propunha compreender as
imagens enquanto textos visuais e suas possibilidades de leitura. Para isso, ampliou-se o
entendimento da nocdo de texto, ndo mais restrita ao que esta escrito, mas englobando
diferentes linguagens e reconhecendo no objeto artistico uma entidade comunicativa com
necessidade de ser atualizada mediante um processo interpretativo. Isso porque cada uma das
manifestacbes da arte se constitui numa linguagem especifica e o fato das obras serem
compostas de forma e conteldo e seus eventuais codigos partilhados pelos sujeitos envolvidos
no ato, atende aos requisitos de um fendémeno de comunicacdo e de significagéo.

Em relacdo & imagem, constatou-se ser detentora de expressdes formais e simbolicas,
agregando conteudos intrinsecos ao longo da trajetoria de sua construgdo, resultando num
texto visual e, como tal, suscetivel de ser interpretada. Assim, realizar a leitura de uma
imagem visual, com a finalidade de atribuir-lhe sentido, envolve a compreensdo dessas
expressdes. O ser humano utiliza-se da funcéo simbdlica na criacdo de elementos expressivos,
capazes de manifestar conteddos que ndo sdo diretamente motivados pelo aspecto natural das
préprias formas, e com isso, apresentam-se como portadores de significados e mediadores do
seu pensamento. Os tecidos guardam em si muitas informacdes, desde aspectos técnicos da
sua elaboracdo, do contexto em que foram gerados, chegando as marcas da subjetividade do
sujeito que o vestiu ou o criou, sendo, portanto, capazes de produzir sentidos. Pode-se
entender, entdo, que por intermédio de um texto, nesse caso visual, enquanto expressdo de
alguém que lhe deu forma e contetdo através de determinada linguagem, autor e leitor
dialogam, visto que, por exprimir-se num sistema compreensivel por ambos, é capaz de
promover um entendimento mutuo. No entanto, em muitos casos, diferentes linguagens se
interpenetram na producéo de sentidos e 0s textos visuais ndo se mostram isolados desse fato,
mesclando-se, geralmente, com palavras. Salienta-se aqui que a parte escrita revelada atraves
dos titulos das tapecarias foi de fundamental importancia para a compreensdo de obras de arte

abstrata.
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Destacou-se ainda que, na ponta inicial desse trajeto, estd o olho que capta porcdes
especificas da realidade no exato momento da viséo e as transforma em imagens, mostrando-
se seletivo na escolha dos dados, o que determina a qualidade da captagcdo da informacao
visual e a percepcdo de uma imagem. Gracas a uma complexa rede de atividades, no final da
visdo, mais uma vez esta a interpretacéo acrescida do ingrediente da criatividade. Esse esforco
imaginativo tanto pode alcancar o imaginario pessoal do sujeito, acessando os produtos de
seus sonhos e fantasias, como pode também ser capaz de atingir o imaginario coletivo,
configurado no patrimonio histérico da humanidade no qual se encontram 0s mitos e 0s
arquétipos. O olhar dirigido até uma imagem tem como um dos seus objetivos enché-la de
sentido e o ser humano, independente da cultura em que se encontre, € 0 Unico capaz de
interpreta-la.

Na continuacdo, em resposta ao segundo objetivo especifico, estudaram-se aspectos do
imaginario na vida do artista em questdo e a sua dimensdo cultural. Antes, porém, lembrando-
se do ponto de onde se estd escrevendo, um curso de Mestrado em Letras, buscou-se
exemplos que evidenciassem a funcdo comunicativa simbolica dos tapetes e na qual a acdo
com o fio determinou destinos através de narrativas figurativas tecidas em contos, mitos e
lendas. Aprofundando um pouco mais a questdo, seguiu-se pelo viés da Histéria numa breve
perspectiva da arte téxtil, estabelecendo consideracdes sobre a origem da tecelagem, bem
como esclarecendo sobre o que se entende por arte téxtil, tecelagem e tapecaria. As Artes
Visuais, entendidas dentro da grande area de atuacdo, sdo consideradas as que se exteriorizam
pelo olhar ou de maneira tatil e, dentre suas varias linguagens, enquadra-se a expressao téxtil.
Por sua vez, a arte téxtil também se desdobra em inimeras outras formas, cada qual com suas
caracteristicas, expressa em bordados, costuras, tricés, crochés ou da tecelagem, que agrega
tudo o que envolva o entrelacar de fios e fibras. A tecelagem ainda pode ser subdividida entre
a producéo de tecidos ou de tapecarias, sendo que ambas se originam de uma trama feita em
tear, manual ou mecanico, e conseguida pelo cruzamento de duas estruturas de fios.

Especificamente na tapecaria, foi possivel distinguir trés diferentes fases em sua
evolucdo: uma primeira com funcdo utilitaria, uma segunda com funcdo decorativa e uma
terceira com funcdo artistica. Em busca de uma identidade propria e de autonomia como
linguagem artistica, iniciou-se um movimento entre os tapeceiros europeus, por volta de 1900
e, no contexto brasileiro, esse meio de expressao experimentou um consideravel crescimento
a partir de 1970, com propostas de vanguarda que propunham a investigacdo das propriedades
especificas dos materiais, avancando no campo tridimensional da escultura. De maneira

gradual, a tapecaria foi ganhando um novo conceito, mediante o abandono da condicgéo
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imposta de elemento decorativo ou utilitario e do seu atrelamento a pintura, para tornar-se
uma linguagem independente. Essa condicdo foi conseguida, em grande parte, gracas a
dedicacdo de Norberto Nicola, que ousou fazer experimentos no sentido de dar a tapecaria
uma autonomia, buscando inspiracdo em fontes primitivas e populares. Como resultado, ele
teceu formas tridimensionais que se comunicam tatil e visualmente, criando um rico material
para ser interpretado, capaz de ampliar o significado de leitura através das imagens.

Para atender ao terceiro e Ultimo objetivo especifico, realizou-se a leitura das imagens
de seis tapecarias de Norberto Nicola produzidas entre os anos de 1983 e 2001, seguindo o
caminho indicado na metodologia, tendo como base a hermenéutica simbdlica da teoria
durandiana e considerando os suportes e materiais utilizados na producdo, 0s aspectos
compositivos da linguagem visual, a simbologia espacial e das cores e as referéncias do
imaginario. Como as tapecarias em estudo ndo sdo figurativas, mas apresentadas com formas
geomeétricas abstratas, questionou-se sobre a viabilidade de sua interpretacdo, algo que, como
ja mencionado, foi facilitado gracas aos sugestivos titulos a elas atribuidos.

Como em toda interpretacdo, essas também ndo se restringiram aos aspectos estéticos e
estruturais das obras, haja vista que, entraram em cena as experiéncias pessoais € 0
conhecimento subjetivo. Contudo, a base tedrica seguiu 0o mapeamento do imaginario
durandiano de perspectiva antropoldgica, que coloca a formagdo das imagens decorrentes de
trés reflexos ou pulsbes humanas dominantes e suas interagbes com o meio material,
geografico, historico e social. Interacdes essas, que ocorrem num “trajeto antropolégico”, uma
vez que pode ser percorrido do interior para o exterior ou, em sentido contrario, da cultura
para o bioldgico subjetivo. Contudo, o simbolo estd sempre presente nesse movimento. Esses
trés reflexos dominantes estdo relacionados as modalidades presentes nas atitudes
imaginativas do ser humano, atuantes em varios niveis de formacdo dos simbolos, pois todo o
corpo participa da representacdo simbdlica condensada em imagem. Cada um dos reflexos
implica também uma matéria, uma técnica e pelo menos um utensilio. Assim, reagindo diante
da angustia existencial causada pelo tempo que passa e pelo medo da morte, o ser humano
cria, utilizando-se de uma das trés posi¢cOes, agrupando as imagens em regimes, que,
inicialmente, foram fundamentados em dois, um diurno (postural) e outro noturno (digestivo),
mas que, com o avango dos estudos, somou-se um terceiro, o crepuscular (copulativo).

Os arquétipos, enquanto universais e atemporais, representados pelos diversos
simbolos e mitos presentes nas obras, fazem parte de um imaginario que ndo pertence a uma
época ou a uma cultura, mesmo que, nesse estudo, tenha se priorizado a Ocidental, em virtude

da disponibilidade de material teérico e do pertencimento do artista. Assim, a comegar pelo
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tear, instrumento primeiro que perpassa todas as tapecarias, de modo geral, é tido como
simbolo da estrutura e do movimento do universo e o resultado de sua producao, o tecido da
vida. A expressdo “trama da vida” revela muito sobre o simbolismo do tecido. Desde tempos
imemoriais, fio, tear, instrumentos para fiar ou para tecer como o fuso e a roca, sao simbolos
que designam tudo o que rege ou intervém no destino. O fio € um elemento de ligacao
temporal da condicdo humana ligada & consciéncia do tempo e da morte. Um simbolo do
destino humano, sobredeterminado no inconsciente coletivo pela técnica “circular” ou ritmica
da sua producdo. Conforme a classificacdo isotopica das imagens, o tear se liga, entdo, ao
regime crepuscular, ao reflexo dominante copulativo e ao arquétipo da roda. Nesse caso, ha
um esquema de ligar as partes por meio de movimentos ritmados e repetitivos, mantendo, no
entanto, cada qual a sua identidade. Algo que é materializado na estrutura do tecido, cujo
resultado se consegue pela alternancia entre os dois conjuntos de fios: os do urdume e os da
trama.

Em mitos de culturas diferentes daquela em que viveu Norberto Nicola, séo recorrentes
relatos da tecelagem enquanto metafora da Criacdo, nos quais o proprio Cosmos seria
concebido, primordialmente, como um tecido em forma de rede infinita, na qual tudo estaria
interconectado através de uma tessitura invisivel. A simbologia do tear é tida em diversas
partes do mundo desse modo, como por exemplo, na tradigdo islamica, em certas regides da
Africa do Norte e por todo o Oriente onde se encontram exemplos que remontam a até 2000
a.C., em que inimeras deusas sao representadas com fusos e rocas e regem, além dos
nascimentos, também o desenrolar dos dias e dos fatos. Elas dominam o tempo, a duracao da
vida dos homens, abrem e fecham indefinidamente diferentes ciclos individuais, historicos e
césmicos. Tal quais os antigos que concebiam o Cosmos como um imenso tecido, a “era
digital” em que se vive também representa simbolicamente a grande rede, afinal, todos se
mantém conectados, somente com outros materiais e suportes. Isso prova que o0 mundo
contemporaneo tem uma esséncia arquetipica e repete de forma ciclica o que parecia
ultrapassado. Talvez, no passado, 0s seres humanos estivessem mais proximos de suas
intuicdes e hoje necessitam da mediagao de seus aparelhos eletroeletronicos, conectados a um
satelite fora da drbita do planeta, que reenvia os sinais, estabelecendo uma religagdo com o
outro e com 0 mundo.

Quanto ao item 5.1 “Terras fértil” e ao 5.5 “Rio Profundo 11" estdo ambos relacionados
ao arquétipo da grande mée. O primeiro simboliza a crenca universal na maternidade da terra,
sendo uma das mais antigas e estaveis, consolidada, posteriormente, através dos mitos

agrarios. A funcdo maternal da fecundidade e da mée que da vida nutre e alimenta todos os
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seres, mas, por outro lado, € destrutiva, pois, para regenerar-se, reclama seus mortos e deles se
alimenta. Ja o segundo se liga a grande mée através do elemento dgua, uma substancia que
traz um tipo de intimidade e uma simpatia pelo aprofundamento. A agua desempenha
igualmente papel primordial e os estudos em torno de sua dimensdo simbolica ressaltam
basicamente trés aspectos: enquanto fonte de vida associada a origem de toda a criacdo,
considerando que € no plasma uterino que um novo ser se forma; como simbolo de vida
criadora e renascimento; e como simbolo de morte e dissolucdo. As aguas sdo consideradas
maternas e mantenedoras da vida que circula através de toda a natureza em forma de chuva,
seiva, leite ou sangue. Verificou-se, entdo, que os dois textos pertencem ao regime noturno e
ao reflexo dominante digestivo, com suas atividades de nutricdo e simbolizado por utensilios
continentes de bebidas ou alimentos.

No item 5.2 “Visdo de verdo”, predomina o arquétipo solar, enquanto luz e calor
primordiais que salvam da escuriddo das trevas, do frio e da morte, associado ao regime
diurno da imagem e ao reflexo dominante postural que implica matérias luminosas e visuais.
No entanto, quando se pensa no verdo, também se reflete sobre a sucessdo das estagdes
constituidas de acordo com o curso solar, que, por sua vez, se relaciona com as fases da lua e
aos ciclos cronolégicos humanos, o nascimento, a formagdo, a maturidade e a velhice, além
de marcar o ritmo da vida de maneira mais ampla, ocupando uma posicao central também nos
ciclos agricolas e na alternéncia ciclica de recomeco a cada dia. Perante 0 exposto, pode-se
relacionar o texto também ao calendario, ao regime crepuscular e ao reflexo dominante
copulativo, com seu aspecto ritmico expresso no ciclo diario e das estacdes.

A obra “Xama” que corresponde ao item 5.3 se conecta ao arquétipo do chefe e o
material usado na feitura de boa parte da tapecaria, a crina do cavalo, também permite a sua
ligacdo ao arquétipo do animal. O xama é tido como um sacerdote, 0 mediador entre 0 mundo
humano e o mundo dos espiritos, um lider em ritos sagrados coletivos que desempenha um
papel importante tanto na cura, quanto nas atividades econémicas, politicas e sociais do seu
povo. Pertence, portanto, ao regime diurno, ao reflexo dominante postural, convergindo para o
sistema simbdlico da escada, com seu carater verticalizante e ascensional.

No item 5.4 “Arlequim”, ao vincular a figura com o trickster, que pode assumir fei¢des
humanas, de divindade, ou ainda, de animal, foi possivel identificar o arquétipo da lebre.
Trata-se de um bicho que se locomove com grande velocidade e, tal qual o arlequim,
apresenta movimentos semelhantes, podendo viver solitariamente ou em pares. Relaciona-se,

portanto, ao regime crepuscular e ao reflexo dominante copulativo.
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Finalmente, o item 5.6 “Musgos” foi associado ao arquétipo do microcosmo, pois
reflete o olhar de Nicola para a beleza e a importancia dessas pequenas ervas, de ampla
distribuicdo geografica, que compdem o segundo maior grupo de plantas terrestres do mundo
e que toleram condi¢des ambientais extremas. Pertence, portanto, ao regime noturno e ao
reflexo dominante digestivo.

Tragando, a partir disso, um paralelo entre a imensa quantidade de imagens produzidas
diariamente e as tapecarias artisticas, constata-se que elas “andam” lado a lado, porém, em
ritmos diferentes. Ao contrario das imagens efémeras e vazias que somente passam diante do
olhar sem nenhuma significagdo, as tapegarias se constituem num ritmo lento, constante,
profundo e sucinto. Elas ndo podem e ndo seguem a velocidade das palavras ou dessas tantas
imagens, mas tomam desse movimento o que € essencial e o plasmam através dos fios.

No que se refere as contribui¢bes desse estudo, os resultados ora apresentados podem
suscitar futuras exploracGes sobre a perspectiva tedrica do tema, fortalecendo novos saberes
académicos e metodologias didaticas e pedagodgicas. Enquanto sugestdo aponta-se como
caminho a montagem de oficinas a partir da dissertacdo, para ser levada a espacos diversos,
como escolas, bibliotecas ou museus, transformando a leitura de imagens em uma possibilidade
efetiva de pratica leitora que possa ser trabalhada em diferentes areas e grupos de estudo,
independente do suporte que a carregue. Isso reflete uma preocupacdo frente a apatia
desencadeada pelo consumo de imagens prontas e estereotipadas veiculadas através das diversas
midias e que acabam gerando um entorpecimento da capacidade de imaginar e de criar, além da

letargia no desenvolvimento de uma consciéncia mais critica e autbnoma.
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