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Arealizacdo, nos dias 12 € 13 de junho de 2021, do Encontro Inter-
nacional Ponto — Textile Art in Perspective no renovado Cineteatro de
Arraiolos foi um acontecimento a que a Gdmara Municipal de Arraio-
los reputou elevada importancia e que nos deixou a todos orgulhosos.

O facto de a Universidade de Evora, através do Professor Filipe
Rocha da Silva, nos ter escolhido como local de acolhimento, vem con-
firmar a relevancia de Arraiolos no dominio das artes téxteis, sendo o
nome desta vila e concelho indissocidvel da Histéria das Artes Decora-
tivas em Portugal. Foi, pois, para nés, um privilégio que tenha sido
Arraiolos o epicentro do debate de ideias em volta de um género que
assume cada vez maior preponderancia no panorama da arte e das
expressoes artisticas.

Através da publicacio deste livro, em que se registam por escrito e
paraa posteridade as comunicag¢des dos varios investigadores, artistas
e protagonistas das diferentes facetas da arte téxtil que presencial-
mente ou a distancia «recebemos» em Arraiolos, temos a expetativa
de que se constitua como o inicio de algo a que possamos dar continui-
dade e que a realizacdo deste Encontro e respetiva publicacio do pre-
sente livro se assumam como a introdugio a um maior e mais vasto
projeto de conhecimento, saber, inovagio e evolucdo que no futuro
reconfirme, cada vez com mais forca, Arraiolos como lugar central da
arte téxtil em Portugal e num contexto internacional. Que daqui possam
nascer outros projetos, outras ideias e, em suma, evolugio, porque
aarte, em tltima analise, mais nio é do que o reflexo da evolugio hu-
mana ao longo dos séculos.

A Universidade de Evora e a sua Reitora, ao Professor Filipe Rocha

da Silva, a todos os que contribuiram para a realizagio deste Encontro,



atodos os comunicadores convidados e, por fim, aos funcionarios da
Camara Municipal de Arraiolos que deram o seu contributo para a
realizacdo desta jornada de saber em Arraiolos, o nosso profundo
agradecimento.

Sivia PinTo

Presidente da Camara Municipal de Arraiolos



Agradeco o convite que me foi dirigido pelo Professor Filipe
Rocha da Silva, agradego também a Professora Cristina Barrocas
Dias e a Camara de Arraiolos, na pessoa da Senhora Presidente. Fe-
licito o trabalho que tem sido desenvolvido na 4rea da cultura e do
patrimonio com particular destaque para as questdes da promocao e
valorizacdo, estudo e conhecimento relacionados com o tapete de
Arraiolos de que este encontro internacional é bem um exemplo.
Apesar de mais abrangente nos seus objetivos, penso que este con-
gresso pretende refletir sobre o tapete de Arraiolos enquanto parte
desse grande mundo da arte téxtil que nos remete para raizes da nos-
sa cultura e da construcdo da nossa paisagem cultural do Sul.

Se tivermos uma verdadeira vontade de compreensido destes
territérios deveremos considerar que a arte téxtil, e tudo o que ela
encerra na longa duracio, é fundamental para entendermos légicas
de construcio destas paisagens culturais. Refiro-me, por exemplo,
as questdes da pastoricia e a antiguidade do conhecimento que lhe
estd associado e do que ele nos pode trazer para os dias de hoje e para
o0 nosso futuro comum. As praticas culturais resultantes do grande
movimento histérico da transumancia na regiao sdo com certeza rele-
vantes para a problematica deste congresso.

Otapete de Arraiolos insere-se claramente nesse grande mundo.
A histéria da arte téxtil remete-nos inexoravelmente para as trocas,
para os contactos e para a interculturalidade que o tapete de Arraiolos
também reflete. A investigacdo que tem sido desenvolvida, em par-
ticular pela Universidade de Evora, remete-nos também para esse
horizonte de influéncias multiplas, culturais, histéricas e geograficas

nesta arte que tem para nos tanto significado.



A investigacio da Universidade de Evora e o trabalho que tem
estado a ser desenvolvido pela Camara é uma tonica que gostava de
acentuar na abertura deste congresso internacional. O patrimoénio,
neste caso aquilo a que chamamos artesanato ou mais recentemente
o saber fazer tradicional, deve servir-nos para o presente e para o
futuro, privilegiando o seu estudo, conhecimento e transmissao efe-
tiva dentro de uma visdo ecolégica e ndo exclusivamente patrimo-
nializadora.

O saber acumulado que existe no Alentejo, na area dos lanificios
e da arte téxtil, representa um potencial enorme para a criagéo, pro-
dugcio e transferéncia de conhecimento, contribuindo objetivamen-
te para assegurar futuro a esta atividade.

A Estratégia Nacional do Saber Fazer Tradicional — que foi apro-
vada muito recentemente em Conselho de Ministros, e mais recen-
temente ainda a Associagio Nacional do Saber Fazer Tradicional, de
que fazem parte o Ministério da Cultura e o Ministério do Trabalho,
Solidariedade e Seguranca Social, através do Instituto do Emprego e
Formacao Profissional, para além de outras institui¢des —, ira ter,
esperamos todos, um impacto positivo na nossa regido. A sede da
Associagdo ficara em Portalegre, que tem também uma tradicio im-
portante natapecaria.

Voltando ao tapete de Arraiolos, penso que s6 o conhecimento e o
saber fazer podem trazer uma visibilidade internacional a arte téxtil
daregido do Alentejo. A Direcio Regional de Cultura, mas sobretudo
a Camara, e muito bem, tem feito um esforgo para um reconheci-
mento nacional e internacional através da pretensio da candidatura a
UNESCO, processo no qual ainscrigio no Inventario Nacional do Pa-
triménio Cultural e Imaterial é absolutamente essencial. Esperamos
que este reconhecimento internacional possatambém replicar paraa
restante regifo, para o reconhecimento e para a valorizacao de todas
as outras manifestacdes do Saber Fazer Tradicional ligadas a 14, com
tudo o que isso implica de conhecimento do territério, dos movi-

mentos e dos contactos culturais.



Quero agradecer uma vez mais a iniciativa de todos os que parti-
ciparam nesta organizacio e desejar que os trabalhos sejam muito
frutuosos. Os cruzamentos de visdes e abordagens diferentes sio

sempre luminosos, enriquecem-nos e ajudam-nos a compreender a
esséncia das coisas.

Ana PAurA AMENDOEIRA

Diretora Regional de Cultura do Alentejo






Ha uma histéria do Alentejo, e de outras regides, que pode ser es-
crita apenas se nos detivermos «no porqué>» dos tapetes em Arraiolos.
Uma histéria que nasce de uma imensa interculturalidade. Os tapetes
de Arraiolos seguiram, de alguma forma, as cores e o efeito final dos
tapetes persas, denotando, por outro lado, aligagio a uma pastoricia
associada a uma transumancia. H4, de facto, um enorme conheci-
mento empirico/cultural ligado aos pigmentos e a sua utilizagio.

Em resumo, ha todo um mundo que hoje se traduz numa estreita
ligagdo entre a investigacdo e a quimica, entre a arte e a pintura, indis-
sociaveis da cultura de um povo e de uma regido.

Isto é abase de O PONTO!

E penso que estamos a viver Histéria, neste dia.

O empirismo nasce da curiosidade aplicada, o conhecimento
vem, neste caso, principalmente, das experiéncias sensoriais em que
a técnica e o trabalho produtivo orientavam o pensamento — aqui se
movimentavam as artes e o artesanato —; por seu lado, a Ciéncia é o
conhecimento rigoroso, racional demonstrado (por nés ou por ou-
tros), sobre determinado assunto, é o dominio organizado do saber;
o interessante é que o principio de ambos € a curiosidade, a vontade
de aprender, de inovar, de criar (saber ou produto).

Neste caso particular nio nos debrucamos no entendimento do
passado, pretendemos sim analisar o presente e projetar o futuro.

As questdes serdo, portanto: como preservamos, como entende-
mos, como vamos ao interior do conhecimento sobre téxteis, e depois
saltamos para a sua contemporaneidade.

Como utilizamos todo este conhecimento agora e no futuro?

Perante nés temos uma histéria que vem, naturalmente, do pas-
sado, apenas passivel de ser «contada» através dos resultados dain-
vestigacdo, também aqui inovando e projetando o futuro.
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Portanto, ha de facto investigacao e a inovagio.

Inovagio é uma palavra de «moda» com uma defini¢io nem
sempre consensual. Sempre que se fala em inovagido «parece>» que
garantimos a transferéncia de conhecimento, por palavras, nio ne-
cessariamente por agoes.

O que é realmente inovacdo?

Como explicar a inovagio?

Temos o conhecimento, temos a ciéncia, compreendemos o pro-
duto e depois passamos para outra dimensio que, neste caso, € a arte
contemporanea, e isto é, de facto, inovagio, em palavras simples e colo-
quiais o que designamos por «pensar fora da caixa».

E uma ousadia nem sempre bem recompensada, mas pessoal-
mente muito compensadora!

E importante, neste caso, porque tem impacto na cidade, tem
impacto nacional e permite-nos compreender/conhecer a nossa
Histéria e sermos capazes de continuar sem esquecer o que esta atras
de nés. Porque nés somos SEMPRE conhecimento acumulado, onde
se inclui o conhecimento adquirido no quotidiano.

Assim, todos os dias crescemos um pouco mais, compreendemos
e conhecemos outras coisas, e ¢ isto que faz de cada um de nés uma
pessoa singular. Mas é também isto que faz a sociedade crescer.

Aqui estamos perante o que € artesanato no sentido correto da
palavra, muitas vezes gasta por um uso turistico incapaz de lhe reco-
nhecer o real valor; mas queremos que o artesanato contribua para
um crescimento sustentavel (uma vez mais, uma expressao, sustenta-
bilidade, também ela demasiado gasta).

Os significados destas duas palavras, sustentabilidade e artesa-
nato, merecem ser revisitados com consciéncia e conhecimento.

Mas o0 PONTO é sustentabilidade.

Temos de nos conhecer anés proprios, porque nés somos a nossa
cultura, o nosso artesanato e tudo o que foi construido pelos nossos
antepassados. S6 assim sera possivel ajudar a criar um futuro mais
sustentavel, com base no conhecimento que recebemos, que adquiri-

mos e devemos transmitir as geracdes mais novas.
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Ahistéria somos nés que a escrevemos diariamente. Sempre que
atransmitimos temos de acrescentar as nossas vivéncias, os conheci-
mentos, os estudos e as nossas sensibilidades.

O mundo global em que vivemos deve-nos obrigar a sair da zona
de conforto. Porque nés somos o mundo.

E estaligacdo da quimica, arte, pintura, histéria, sociologia que
vimos, e sentimos, em O PONTO, é um exemplo disso.

O Conhecimento é universal e transversal.

Ana Costa FreEITAS

Reitora da Universidade de Evora
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Recordo o episddio da Odisseiano qual Penélope adia sucessiva-
mente o seu casamento com um dos pretendentes ao lugar de Ulisses,
com a desculpa de que tem de terminar primeiro uma pega tecida, na
realidade a mortalha para o sogro, Laertes.

Para além de todas as interpretagdes que o expediente possa sus-
citar, ele chama a atengio para um fator sempre presente na histéria
da arte téxtil: o tempo.

Por ser uma tecnologia imemorial ligada 4 adaptacgio e sobrevi-
véncia da espécie humana na natureza, ao lar (oikos), aos dispositivos
ligados a caca e a pesca; por ser uma superficie meticulosa, prévia e
pacientemente executada ponto a ponto, a confecio téxtil acarreta a
ideia do planeamento e da extensdo no tempo, o contrario da urgén-
cia e do oportunismo histéricos.

Como interpretar entdo a significativa presenca que esta forma
de arte tem assumido nos ultimos anos, comprovada pela sua pre-
senca nos grandes fora artisticos mundiais? Como se conjuga o con-
temporaneo com o intemporal?

Recorro a conhecida conferéncia de Agamben, proferida em
20006, sobre o contemporaneo, citando Roland Barthes e Nietzche,
de modo a compreendé-lo justamente como intemporal ou, utilizan-
do a expressio italiana original, o inattuale.

Desde modo se pode perceber que a arte téxtil retina em si carac-
teristicas transgressoras da arte atual, que a tornam contemporanea.

Importa considerar esta inatualidade nos seus varios aspectos.

O Ponto concentrou-se por isso também na histéria e na tradicdo
do téxtil: a perenidade e futuro do fenémeno Arraiolos e do téxtil no
Alentejo; mas também na sua presenca entre os mais proficuos criado-
res internacionais; nas combinatérias entre o téxtil e as mais recentes
formas artisticas e tecnolégicas, nomeadamente o digital.
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Este encontro internacional realizado em 2021 para o ponto ca-
rismatico do fenémeno téxtil que é desde ha muitos séculos a Vila de
Arraiolos, teria de assumir também um duplo aspeto: o pratico, através
da exposicio de exemplares téxteis; o debate e a discussio, através dos
temas e ideias essenciais para a criacao téxtil.

Referindo apenas um dos assuntos presente no ambito do riquis-
simo debate, citarei a inevitavel questdo nominalista, a legitimidade
ouutilidade da expressido «arte téxtil». Relacionada com esta davida,
néo posso deixar de recordar a sugestio de Johanna Bramble: «textile
h’art> . Esta parece ser uma forma formidavel de nos referirmos a todo
o contetido emocional patente no fenémeno téxtil, explorando a mul-
tiplicidade dos nossos sentidos, inteligéncia e emogdes de uma forma
holistica que, no entanto, tera de ser também individual.

Firipe RocHA DA Sizva

Coordenador
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CAPITULO I

O LOCAL E O GERAL






TTT E O PROJETO BORDADOS DE CASTELO BRANCO

Ana Craro, Ana Pires, Guipa Fonskca,
MaARri1A JoAo FERREIRA, PAULA MONTEIRO

Introducio

O grupo Textiles, Trade & Taste: Portugal and the World (TTT)* é
uma rede que pretende criar novas sinergias na area dos téxteis, pro-
movendo diferentes ligacdes e abordagens interdisciplinares envol-
vendo a histéria da arte, a ciéncia dos materiais e a conservacao.

Este projeto propde a criacio de uma rede de investigadores que
trabalham de modo independente, mas em cooperacdo, com um mes-
mo objetivo: encorajar a combinacio interdisciplinar da ciéncia, da
conservacio e da histéria da arte para estudar de um modo sistematico
o vasto e rico patrimoénio téxtil, em Portugal e no mundo2. Nos tltimos
anos, o TTT tem promovido com sucesso varias atividades e colabora-
coes em diferentes cidades portuguesas. Castelo Branco foi uma delas
devido aos bordados de Castelo Branco, onde foi organizado um deba-
te para discutir o Bordado de Castelo Branco e alguns aspectos do
Caderno de Especificagoes. Desde esse evento, estabeleceu-se uma cola-
boragio entre o TTT, a Camara Municipal de Castelo Branco e o Labora-
tério José de Figueiredo — Diregdo-Geral do Patriménio Cultural, que
resultou num projeto que visa estabelecer a paleta cromatica original do
Bordado de Castelo Branco no Caderno de Especificagdes, documento
no qual sio descritas todas as caracteristicas que definem o bordado. E
que, no decurso deste processo de certificacio, surgiram questdes rela-
cionadas com a utilizagio da cor, uma vez que o bordado atual continua
enformado pela produgio reiniciada no século XX, nomeadamente pelo
uso de uma paleta cromatica que ndo considerou as cores das colchas

1 https://textilestradetaste.fesh.unl.pt/

2 Santos, Raquel [et al.] — «Textiles, Trade & Taste — Portugal and the World: A Project on the Global
Circulation of Textiles and Dyes». In The Textile Museum Journal. Vol. 47. Austin: University of
Texas Press, (2020) 187.
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originais, nem a sua possivel alteracdo em virtude da deterioragio ao
longo do tempo. Com o presente projeto espera-se justamente identi-
ficar esta paleta original e contribuir para a fixagao da cromia desta pro-
dugdo téxtil bordada.

Colchas de Castelo Branco

As Colchas de Castelo Branco sio pecas decorativas de linho que
cobriam camas, bordadas a seda natural de varias cores com largo pre-
dominio do chamado «Ponto de Castelo Branco». Antes dos anos 40
do século passado esse mesmo ponto de bordar era conhecido como
Ponto Largo e como a seda utilizada era pouco torcida, «frouxa»,
também se dizia «bordar a frouxo».

Aquele ponto de bordar, os motivos e padroes em que € usado, e o
uso exclusivo da seda dio ao Bordado de Castelo Branco as suas espe-
cificas caracteristicas e uma riqueza que o tornam tnico no conjunto
dos Bordados Portugueses. Tudo isto sublinhado ainda por uma gra-
mética decorativa que, no essencial, se tera definido no século XVIII.

Tipologogias

Embora a expressio «Colchas de Castelo Branco» seja comum-
mente usada englobando uma variada tipologia de pecas, no estado
atual dos nossos conhecimentos, aindanio é possivel definir, com pre-
cisdo, quais dessas pecas terdo sido efetivamente produzidas na regido
de Castelo Branco.

Por enquanto, s6 é possivel excluir um grupo de pecas que, pela
riqueza do seu bordado, pelo rigor do seu desenho e qualidade dos
seus padroes dificilmente poderio ter sido produzidas numa regido
tdo interior e escassamente povoada como a de Castelo Branco. De fac-
to, estas pecas apresentam-se tdo luxuosas que s6 na estreita proxi-
midade de um mercado de objetos de luxo se podem compreender,
um mercado a existir junto da Corte, e de uma Corte rica.
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Estas pecas, opulentas, quase todas com cerca de trés metros de
comprimento apresentam, na sua generalidade, um ponto de bordar
muito especifico, um ponto de bordar de dificil execucdo, que s6 apa-
rece em pegas portuguesas feitas nos finais do século XVII, even-
tualmente ainda durante o inicio do século XVIII, periodo que
corresponde ao reinado de D. Pedro II, um tempo de paz, passada a
Guerra da Restauragdo, e de crescente prosperidade com o afluxo do
ouro do Brasil. Desde 2008 que se considera que estas «colchas», cu-
jas dimensoes as aproximam, de facto, de «panos de armar», foram
feitas em Lisboa3. Existe um numeroso grupo de colchas que, quase de
certeza, terdo sido feitas na regido polarizada por Castelo Branco. Sio
pecas relativamente pequenas, poucas ultrapassam os 1,80 metros de
comprimento ou 1,40 de largura. Apresentam centros definidos por
quatro fitas mostrando albarradas com ramos de flores onde poisa
uma ave. Noutros casos, nesses centros, encontram-se figuras huma-
nas: meninas solitarias, um par de meninas ouum casal (¢16. 1). Entre
dezenas de pecas que se conhecem s6 em duas se pode apreciar um ho-
mem montando um burro. Uma das principais caracteristicas destas
colchas é apresentarem todo o campo decorado com cravos abertos.
Nos cantos a bissectriz é quase sempre ocupada por uma haste de um
cravo que quase toca o centro.

O desenho é relativamente fruste, descuidado e a simetria é mais
aparente que real. Durante muito tempo foram designadas como
«colchas populares» em contraposicdo a outras consideradas «sola-
rengas». O seu aspecto ingénuo e a sua abundante ocorréncia na zona
de Castelo Branco autorizam a pensar na sua manufactura local.

Finalmente, existe aindaum terceiro grupo de colchas sobre as quais
dificilmente se pode ter uma opinido fundamentada sobre a sua origem.
Trata-se de pegas de cuidada manufactura, apresentando padrdes varia-
dos com um desenho rigoroso dos motivos. O centro apresenta-se como
se fora uma moldura em talha, com delicados concheados nos vértices

3 Arrupa, Luisa— «Bordado de Castelo Branco. Estética e Desenho». In Colchas de Castelo Branco,
Percursos por Terra e Mar. Castelo Branco: ADRACES, MFTP], IPCB, CMCB, 2008, pp. 286-287;
P1res, Ana— «Bordado de Castelo Branco. Elementos para Uma Geografia» . In Colchas de Cas-
telo Branco, Percursos por Terra e Mar. Castelo Branco: ADRACES, MFTP]. IPCB, CMCB, 2008,
pp. 338-353.
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FIG. 1: Pormenor de um bordado de uma
colcha da Casa Museu Almeida
Moreira, Viseu (inv. CMAM 2502).
Fotografia de Ana Claro.

ou entdo com a forma de uma travessa, cuja borda é delicadamente
decorada. Estes centros apresentam ramos de flores saindo de albar-
radas mais ou menos impressivas, nio se conhecendo exemplares
com figuragdes humanas.

Embora possam aparecer aves, a decoracdo é quase exclusiva-
mente floral, com flores de varios tipos, destacando-se as flores de
l6tus ou de papiro. Também aparecem cravos, mas com um desenho
cuidado e nunca naversio de «cravos abertos>.

Historiografia

Mas como é que, mais de oitenta anos passados sobre a operacao
de relancamento do Bordado de Castelo Branco, ainda se saiba tio
pouco sobre a producio ocorrida no século XVIII?* Para se entender

4 Sobre este assunto, veja-se: AA.VV. — Percursos por Terra e Mar. Castelo Branco: ADRACES,
MFTP]. IPCB, CMCB, 2008; Pinto, C. Vaz — Bordado de Castelo Branco. Catilogo de Desenhos.
Lisboa: Instituto Portugués de Museus, 1994.; Pinto, C. Vaz— Bordado de Castelo Branco. Lisboa:
Museu Francisco Tavares Proenca Jinior & Instituto Portugués de Museus, 1992; Pinto, C. Vaz;
MonTErro, J. Pedro — Colchas de Castelo Branco. Lisboa: Instituto Portugués de Museus, 1993;
Dias, J. Lopes — «Apontamento breve sobre as colchas de seda de Castelo Branco, na histéria e no
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esta questdo ha que lembrar como Castelo Branco se deu conta deste
seu patrimoénio téxtil.

A expressdo «Colchas de Castelo Branco» foi cunhada em 1891
por Anténio Roxo. Foi ele que testemunhou o espanto da rainha
D. Amélia ao ver o extraordinario conjunto de colchas que decorava o
palacio que a havia acolhido e ao rei D. Carlos, quando ambos se des-
locaram a Castelo Branco, por ocasido da inauguracdo da Linha da
Beira Baixa em Setembro de 1891°.

Anténio Roxo, que publicou detalhadas reportagens relativas a
essavisita, nio deixa de mencionar a quantidade de colchas que pen-
diam de varandas e janelas nas ruas onde os reis foram entusiastica-
mente aclamados. O palacio onde os reis ficaram hospedados
apresentava mais de sessenta e cinco colchas a decorarem o grande
saldo e os aposentos que lhes foram destinados®.

Passado cerca de um més, Anténio Roxo desloca-se a Abrantes
para testemunhar a grande festa da inauguragdo de rede de d4guas. Ali
também é confrontado com colchas que pendem das janelas, perce-
bendo entao que sio diferentes, nada que se pareca com «as denomi-
nadas Colchas de Castelo Branco cujos specimens que prenderam a
atencdo de Sua Magestade (a rainha D. Amélia), por ocasido da sua
recente visita a esta cidade» .

S6 muitos anos mais tarde a cidade se viu de novo confrontada
com a evidéncia do seu patriménio téxtil. Tal aconteceu quando Julia
Antunes, uma jovem professora de Lavores, apresentou no IV Con-

artesanato actual». In Estudos de Castelo Branco. Revista de Historia e Cultura, n.° 17, Castelo
Branco, (1965) 5; MENDONGA, M. José — «Alguns tipos de colchas indo-portuguesas na colecgio
do Museu de Arte Antiga». In Boletim do Museu Nacional de Arte Antiga. Vol. 11, n.° 2, Lisboa,
(1951) 1; Sarvapo, Anténio — Colchas de Castelo Branco (séculos XVII e XVIII) do Museu de Fran-
cisco Tavares Proenga Jinior. Lisboa: Secretaria de Estado da Cultura do Ministério da Educagio
e Cultura, 1986 SanTos, Reynaldo dos — «As colchas bordadas». In Oito Séculos de Arte Portu-
guesa. Vol. 111 Lisboa: Empresa Nacional de Publicidade, (1970) 193; Strva, M.M. de Cagigal e —
«Alguns Bordados de Castelo Branco e Arraiolos em Colecgoes estrangeiras» . In Revista de Etno-
grafia. Vol. I, tomo 2. Porto: Junta Distrital do Porto, (1963) 311.

5 «As festas da inauguragio do caminho-de-ferro da Beira Baixa». In Correio da Beira, n.° 386.
Castelo Branco, (9 set. 1891). Avisita decorreua 4, e 5 de setembro, uma sexta e um sabado, respe-
tivamente, pelo que o jornal que, habitualmente saia aos domingos, atrasa e s6 sai na quarta-
-feira seguinte, dia 9.

6 Pires, Ana — «Bordado de Castelo Branco. Elementos para uma Geografia». In Colchas de
Castelo Branco, Percursos por Terra e Mar. Castelo Branco: ADRACES, MFTP]. IPCB, CMCB,
2008, pp. 300-303.

7 Correio da Beira, n.° 393, Castelo Branco, (25 out. 1891). A propésito das Festas de Abrantes.
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gresso Beirdo, realizado em Castelo Branco, a comunicacio a que cha-
mou «Rendas e Bordados da Beira»8. Nessa comunicacéo, pela pri-
meira vez, sido descritas algumas das principais caracteristicas do
Bordado de Castelo Branco, terminando Julia Antunes com um enfa-
tico apelo a necessidade e importancia do seu relancamento.

Ao tempo, o «bordado a frouxo», como entdo se dizia, continua-
vaaser feito, quer no &mbito das aulas de lavores que os dois colégios
dacidade, Nacional e 1.° de Dezembro, ofereciam as suas alunas, quer
no ambito de um lazer doméstico das senhoras de mais alta condicio
social9. No entanto, a exigente professora que foi Julia Antunes néo
deixa de lamentar a falta de qualidade, que constata, dos desenhos e a
falta de rigor da paleta cromatica.

Esta situacdo mantém-se até que, em 1939, o presidente da Jun-
ta Provincial da Beira Baixa, o padre Ribeiro Cardoso anuncia, no am-
bito das comemorac¢des do Duplo Centenario'©, a criagdo de uma
Escola de Bordados e a realizagio de uma exposicio de Colchas. Uma
comissdo, presidida por Eurico de Sales Viana, foi nomeada para fa-
zer um inventario das colchas existentes na Provincia e publicar um
album com os desenhos, a cores, dessas colchas?.

Pela mesma altura, Sales Viana havia percorrido toda a Beira Baixa
acompanhando Luis Chaves com o objetivo de preparar o Pavilhio de-
dicado a Etnografia de Portugal no ambito da grande Exposi¢io do
Mundo Portugués, a realizar em Lisboa em 194.0. Para Sales Viana tra-
tava-se ainda de preparar a Exposi¢do das Colchas de Castelo Branco
que, planeada para 1940, s6 se realizou em 1941.

E assim que em agosto de 1939, Sales Viana publica um artigo*2
no qual apresenta as suas teorias acerca da origem e significado das
Colchas de Castelo Branco. Esse texto obtém um tal sucesso que logo

8 AntunEs, M. Julia — «Rendas e Bordados da Beira». In Jaime Lopes Dias (coord.), Actas do IV
Congresso e Exposicao Regional das Beiras. Castelo Branco, Lisboa: Torres & Ct?. Livr. Ferin,
1931, pp. 219-236.

9 Pessoa, M. de Paiva — «Colchas de Castelo Branco». In Terra da Beira, n.° 11. Castelo Branco,
(1dez.1929).

10 Ascomemoragdes do Duplo Centenario ocorreram em 1940 celebrando a Independéncia de Por-
tugal (1140) e a Restauragio da Independéncia (164.0) ap6s 60 anos de dominio espanhol.

11 «Exposicio de Colchas de Castelo Branco». In A Beira Baixa, n.° 118. Castelo Branco, (15 jul.
1939) 4.

12 Viana, E. Sales de — «As Colchas de Noivado». In A Beira Baixa, n.° 121. Castelo Branco, (5 set.
1939) 4.
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é publicado como Separata amplamente distribuida. Desde entdo que
as suas ideias enformaram e estruturaram quase até aos nossos dias o
discurso existente acerca das Colchas de Castelo Branco.

Esse texto corresponde, de facto, a uma visdo construida e parti-
lhada com Luis Chaves o qual, em 1940, publica «As Colchas de Cas-
telo Branco», um extenso artigo onde desenvolve e apresenta as
mesmas teses.

Para Sales Viana e Luis Chaves, as colchas eram bordadas por
raparigas solteiras, usando o linho e a seda que elas préprias produ-
ziam, sendo usadas uma inica vez, no dia do seu casamento, paralogo
serem guardadas no mais fundo de arcas ou gavetas'3. Sao eles os fun-
dadores de uma mitologia associada as colchas vistas como simbolos
nupciais, cuja decoragdo remete para significados associados aos va-
lores patriarcais e fortemente conservadores da familia, tal como esta
era entendida durante o Estado Novo.

Estas explicacdes, aqui sumariamente apresentadas, foram acei-
tes sem qualquer critica e, desde entdo, sempre usadas na promocao
e divulgagdo do Bordado de Castelo Branco.

A exposicio de 1941, onde apareceram quase cem colchas antigas
provenientes de toda a Beira Baixa, contribuiu decisivamente para
criar uma imagem icénica, simbolo maior, desde entdo ligado a Cas-
telo Branco'4.

Essa exposicao teve um grande sucesso e impacto pelo que, no ano
seguinte, uma selecio de cerca de vinte e cinco colchas foi mostrada
em Lisboa, nas instalagdes do Secretariado Nacional de Propaganda.
Ao contrario do que tinha acontecido em Castelo Branco, da exposi-
c¢do de Lisboa de 1942 conhecem-se umas breves descrigdes das col-
chas, os seus locais de origem e a quem pertenciam.

Ainformagio vertida no pequeno Catalogo entdo publicado auto-
riza a pensar que, ao tempo, todas as colchas bordadas a seda foram

13 CHaves, Luis — «As Colchas de Castelo Branco». In . Ribeiro Cardoso (coord.), Subsidios para a
Historia Regional da Beira-Baixa. Vol. I. Castelo Branco: Ed. da Junta Provincial da Beira-Baixa,
1940, pp. 61-96.

14 Moura, M.C. Carneiro de — «Colchas de Castelo Branco». In J. Barreira (coord.), Arte Portu-
guesa— As Artes Decorativas, vol. 2. Lisboa: Edi¢des Excelsior, 1951, p. 224..

15 Exposigao de Colchas de Noivado. Bordados de Castelo Branco. Lishoa: Secretariado Nacional
de Propaganda, 194:2.
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FIG. 2: Pormenor de uma colcha com motivos
copiados do Museu Francisco Tavares
Proenga Janior, inv. MFTP] 70.11.
Fotografia de Ana Pires.

consideradas de Castelo Branco apesar das suas evidentes diferencas
em termos de dimensio, padrdes, qualidade do desenho e dos pontos
usados.

Noinicio dadécada de 40, quer as eliteslocais de Castelo Branco,
quer as de Lisboa ficaram cientes do extraordinario valor daquele
patrimoénio, todavia, néo se dando conta de uma certa incoeréncia
daquele conjunto nem do mitificado discurso que acompanhava a sua
promocao.

Este aspecto deve ser sublinhado porquanto ele tem uma in-
fluéncia decisiva no modo como se processou o relancamento da pro-
ducio do Bordado de Castelo Branco ocorrido a partir de 194.0, a qual
desde entio continuou até aos nossos dias (¥16. 2).

Em resumo pode-se dizer:

- aproducio de Bordado de Castelo Branco verificou-se em dois
periodos muito distintos. O primeiro tera ocorrido no século
XVIII. O segundo periodo de produgio oficinal iniciou-se ainda
nos anos trinta do século XX, mercé da atividade do Centron.® 2
da Mocidade Portuguesa Feminina, uma oficina de caracteris-
ticas peculiares que funcionava num dos colégios da cidade*®;

16 Mzro, Daniel — <A “Cidade-Simbolo” de Castelo Branco e o Bordar da Identidade Beira (séc.
XX)». In Colchas de Castelo Branco, Percursos por Terra e por Mar. Castelo Branco: ADRACES,
MFTP]. IPCB, CMCB, 2008, 64-89.
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- durante esta ultima fase todas as colchas bordadas a seda en-
contradas na regido foram entendidas como tendo sido feitas
localmente e vistas como modelos a serem utilizados;

- orelancamento da producéo fez-se com grande liberdade mis-
turando elementos das vérias tipologias e de colchas que hoje
sabemos nio serem de Castelo Branco;

- aintervencdo de relancamento do bordado fez-se sem consi-
derar a degradacao das cores pela exposigdo ao Sol, pelo que se
ignorou a verdadeira paleta cromatica das colchas antigas, a
qual integrava cores muito mais vibrantes e metélicas que
aquelas emuso. Acresce ainda que o mercado da seda parabor-
dar nem sempre contempla as verdadeiras necessidades das
bordadeiras, que bordam com as cores que conseguem arran-
jar e ndo com as que desejariam.

A questdo da corlevou a defini¢do do projeto em curso em que se
selecionaram colchas para serem estudadas no que diz respeito aos
corantes responsaveis pelas cores das sedas utilizadas no bordado.

Certificacdo do bordado de Castelo Branco

Tornar extensivo aos produtos artesanais o conceito de certifica-
cdo, tal como ele aparece aplicado aos produtos agricolas ou agroali-
mentares, nio é facil nem imediato. Com efeito, de ha muito que se
sabe que os mesmos tipos de arvore, as mesmas castas de uvas, os
mesmos animais, em contextos geograficos diferentes, originam
producgdes com caracteristicas diversas as quais s se explicam por
outros fatores que nio as caracteristicas biolégicas primarias que lhes
estdo na origem.

Todavia, num mundo cada vez mais igual nos habitos e consumos
de largos milhées de pessoas, a valorizacio das identidades locais no
contexto dos fenémenos de globalizacio e as claras vantagens compe-
titivas que certos produtos ganham quando remetem para uma parti-
cular origem geografica, levou a que outras produg¢des como queijos,

TTT E O PROJETO BORDADOS DE CASTELO BRANCO 27



enchidos oudoces tenham alargado aquele conceito como forma de se
valorizarem. Trata-se aqui de tirar partido da cultura local, traduzida
esta nos saberes e procedimentos ligados a cada producéo, acumula-
dos no tempo, devido ao trabalho de muitas e muitas geracdes. E é esse
conhecimento apurado das caracteristicas que uma dada producao foi
adquirindo na tradi¢do da sua manufactura que, no mercado, ndo sé a
individualiza, como a valoriza.

Mas existem outras produgdes que, igualmente, nos remetem
para um determinado territério, o qual identificam e, desse modo,
também singularizam. Trata-se de produgdes também elas, a seu
modo, dependentes de fatores especificos daqueles precisos locais,
fatores que explicam a sua ocorréncia, lhes dao espessura histérica e
que ajudaram a sua definicao.

Aqui o determinismo nio é fisico, mas nem por isso menos rele-
vante ou particular. Ndo sdo as caracteristicas geogréficas que caracte-
rizam um dado territorio, que se tornam os fatores imprescindiveis a
definicio de uma determinada producio, mas antes os elementos da
cultura local, um conjunto complexo de saberes afinados e depurados
ao longo do tempo, que o conhecimento da Histéria Local ajuda a des-
codificar e compreender. E o tempo que, de facto, explica e da consis-
téncia aquelas produgdes cuja imagem, mais do que a expressio que os
olhos retém, se tornou um simbolo de um determinado local ou 4rea.

Estas produgdes que, sejamos claros, se podem fazer em qualquer
parte, constituem uma componente importante do capital simbélico e
identitario doslocais onde se definiram e ocorrem. Como qualquer ou-
tro patrimoénio, integram uma heranca que ha que defender e transmi-
tir aos vindouros, uma heranca tao difusa quanto intensa, onde radicam
profundos sentimentos de pertenca e vinculagido aum territério. Tal € o
caso do Bordado de Castelo Branco que de hd muito identifica a regido
onde ocorre e onde tem sentido que continue a ocorrer.

Certificar uma producio artesanal, qualquer que ela seja, pressu-
pde uma enorme seguranca relativamente ao conhecimento de todas
as suas caracteristicas o que, naturalmente, significa a realizacio de
um estudo, tio aprofundado e rigoroso quanto possivel. Este estudo
devera nio s6 clarificar as questdes da sua ocorréncia e desenvolvimento
num determinado territério, como definir e caracterizar as matérias-
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-primas utilizadas em cada producao. Significa ainda o levantamento
exaustivo das formas, das texturas e da gramatica decorativa da produ-
¢do em causa. Finalmente, o trabalho de investigagio tem de considerar
e definir os parametros da inovacao que cada produto possa vir a inte-
grar sem se correr o risco de se desfazer olago identitario, mantendo-o,
assim, apesar das previsiveis evolugdes, reconhecivel e identificavel.

O resultado pratico deste tipo de pesquisa permite a elaboracao
do chamado Caderno de Especificagdes, um documento que, resu-
mindo o essencial da investigacio feita, contém todos os elementos
que identificam uma certa produgdo, com particular destaque para
aqueles que traduzem uma determinada gramatica decorativa a qual,
mesmo nas produgdes mais «tradicionais» —e, como tal, vistas como
«imutaveis» —, sempre apresentou variagdes ao longo do tempo.

O Caderno de Especificagdes, constitui assim a referéncia, o va-
demecum, do que é ounio aceitavel e, como tal, certificavel pela en-
tidade certificadora mas, interessa também, e muito, aos préprios
produtores: por um lado, elucida os critérios a que deve obedecer a
sua produgcdo para ser reconhecida em sede de certifica¢io; por outro,
ao recuperar informacéo, ao incorporar no presente aspectos entre-
tanto esquecidos ou postos de parte, atualiza e alarga, no respeito inte-
gral pela histéria daquela producéo, o seu conhecimento e respetivas
possibilidades de intervencao.

Com efeito, o Caderno de Especificagdes, ao divulgar as formas e
decoracgoes utilizadas quer no presente quer no passado, ajuda sobre-
maneira os produtores que ficam com uma perspetiva mais completa
da gramatica decorativa em causa e aptos, caso o desejem, areutilizd-la,
pois, nio raramente, desconhecem muitas das caracteristicas da sua
produgio, que, por qualquer razio, cairam em desuso.

Um processo de certificagio que, evidentemente, tem como objetivo
ultimo a seguranca e o esclarecimento do consumidor final, devera
corresponder também a um especial momento de reconhecimento e
requalificacdo da atividade a que se refere. Nao tem qualquer sentido
todo o esforgo de se completar aimagem plural de uma dada atividade,
de lhe fornecer um discurso consistente sobre a sua prépria histéria
e tradicdo e aceitar que a mesma se produza e concretize com baixa
qualidade técnica de execugio.
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Um dos problemas na caracterizacio do Bordado de Castelo Bran-
co estd relacionado com a cor. Admite-se que a paleta cromaética que
esta a ser utilizada nio respeita as verdadeiras cores usadas no passa-
do, que chegaram até nés desbotadas, alteradas pela agéo da luz.

Saber quais eram as cores originais é uma questio importante
paraas incluir no Caderno de Especifica¢oes. Além disso, o estudo da
cor pode também fornecer indicagdes valiosas sobre o local onde as
colchas eram produzidas, possivelmente até sobre a definicio de gru-
pos de oficinas.

Para estudar as cores originais dos fios foram escolhidas algumas
colchas de acordo com os seguintes critérios: desde logo, um grupo de
colchas que, atualmente, se pensa terem sido feitas em Castelo Bran-
co ounos arredores. Trata-se de um grupo de oito pecas, que podem
ter sido bordadas ounido em diferentes oficinas. Foi também escolhi-
do um outro grupo de colchas porque mostram a utilizacdo muito es-
pecifica da cor azul. Na verdade, o azul é uma das cores mais mal
utilizadas na transposicio da paleta cromaética de colchas antigas para
colchas modernas, uma situacdo que precisa de ser esclarecida. Pela
mesma razio, foram escolhidas duas colchas nas quais foram utiliza-
das varias tonalidades de vermelho escuro, carmim e roxo.

Um outro grupo é composto por colchas que nio se sabe se foram
produzidas ou nio na zona de Castelo Branco. Finalmente, algumas
colchas foram escolhidas de modo a descobrir porque é que algumas
cores se mantém tio vivas e outras tdo desbotadas.

Nesse sentido, ao fazer a primeira missio de trabalho, em Viseu e
Castelo Branco, foi selecionado um conjunto de colchas da Casa Mu-
seu Almeida Moreira, Viseu (CMAM), do Museu Francisco Tavares
Proenca Junior, Castelo Branco (MFTP]) e de uma colegdo privada
(Dra. Catarina David) (¥1c. 3), que correspondiam aos critérios pre-
viamente definidos. Fez-se uma observagio no local, a olho nu, com
conta-fios e um microscépio digital DinoLite e o registo fotografico
das colchas. Da analise técnica realizada foram registadas informa-
¢oes relacionadas com o suporte do bordado das colchas de Castelo
Branco, nomeadamente as caracteristicas dos panos constituintes no
que diz respeito a quantidade, as dimensdes, a técnica de tecelagem e
as ourelas. Por fim, fez-se arecolha de amostras (em zonas com lacu-
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FIG. 3: Ana Pires e Catarina David, conversando sobre a colcha com moldura da colecio

privada da tltima.

nas, preferencialmente do verso das colchas) de todas as cores dos
fios usados nos bordados de cada colcha e do suporte para serem bre-
vemente analisados microscopicamente (cortes longitudinais e trans-
versais) e por cromatografia liquida de alta resolugdo com detetor de
iodos (HPLC-DAD), no Laboratério José de Figueiredo'”.

No total foram analisadas treze colchas: cinco da Casa Museu
Almeida Moreira (2500, 2502, 2503, 2504 € 2505), seis do Museu
Francisco Tavares Proenca Janior (56.2, 70.8,70.9, 70.11, 70.12 €
70.13) e duas da colecio privada (TABEIA 1).

17 Devido a pandemia que estamos a viver, até agora ainda nio foi possivel realizar as analises no
laboratério, pelo que se espera retomar o trabalho em breve.
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TABELA 1

Colchas analisadas da CMAM, do MFTP] e da colegdo privada,
as suas dimensdes, cores presentes e fotografias com pormenores das colchas.
Fotografias de Ana Claro e Paula Monteiro.

Colcha Medidas (cm) Cores Pormenores
(n.° de inventario) (altura x largura)
CMAM 2500 217 x 105 Rosa, roxo, violeta,
vermelho
Azul, verde,
CMAM 2502 181 x 116 amarelo, bege
CMAM 2503 195 x 136 Verde, amarelo,
bege, castanho
Azul, verde, amarelo,
CMAM 2504, 183 x 118 bege, laranja
CMAM 2505 185 x 124 Azul, verde, amarelo,
rosa, preto
MFTP] 56.2 214, x 138 Azul, verde,
amarelo, bege
MFTP] 70.8 210 x 137 Azuis
MFTP] 70.9 262 x 161 Roxos, castanho
Azul, verde, bege,
MEFTP] 7011 294 x 223 laranja, rosa, violeta,
vermelho

32 ANA CLARO, ANA PIRES, GUIDA FONSECA, MARIA JOAO FERREIRA, PAULA MONTEIRO



Colcha Medidas (cm)
. . Cores Pormenores
(n.° de inventario) (altura x largura)
MFTP] 70.12 221,5 X 143 Azul, verde, rosas,
branco
Azul, verdes, laranja
MFTP] 70.13 66, ’ ’ ’
I704 2421665 castanho, branco
Azul, verdes, amarelo,
Com moldura 265 x 163
rosas, castanho,
branco
Azul, bege,
Moldura com fita 186.,5 x 118 ul bege
castanho

As colchas da CMAM representam uma das tipologias mais fre-
quentes das Colchas de Castelo Branco, surgindo nas suas varias for-
mulacgdes, quer ao nivel de padrdes, quer ao nivel do tipo de linha, das
cores e respetivo brilho. Quanto as colchas do MFTP], a56.2 € 70.8
tém uma intensa utilizagio da cor azul (que nio esgota a panéplia de
tons de azul utilizados nas colchas de Castelo Branco), ao passo que a
colcha 70.11 se integra numa tipologia de pecas com um desenho mais
erudito; jd a peca 70.9 apresenta uma paleta cromaética invulgar cujas
principais cores se podem encontrar, no entanto, em pecas de dese-
nho mais ristico; e as pegas 70.12 € 70.13, tém a particularidade de ter
um suporte distinto. J4 as colchas da colegdo privada foram selecio-
nadas pela particularidade das cores que os bordados exibem.

O Bordado de Castelo Branco tem uma histéria tinica, que exige
consideracio e respeito. Tem todo o sentido fazer cépias exatas das
pecas antigas (com as cores corretas). Tem todo o sentido trazer uma
gramatica assumidamente contemporanea para esta producio. O que
nio tem sentido é continuar a utilizar uma gramatica decorativa in-
coerente e plena de inexatidées, quando deixa de haver desculpa para
o fazer. Esperamos, pois, que o presente projeto possa contribuir para
o cabal esclarecimento do perfil cromatico desta produgéo.

TTT E O PROJETO BORDADOS DE CASTELO BRANCO 33



AGRADECIMENTOS
As autoras gostariam de agradecer: a Dra. Catarina David pela sua simpatia, por ter dado a
conhecer a sua colegdo particular de colchas de Castelo Branco e permitir que recolhéssemos
amostras de duas das suas colchas; a Dra. Sandra Alves da Casa Museu Almeida Moreira,
Viseu e a Julia Mendonga Bispo do Museu Francisco Tavares Proenca Junior, Castelo Branco,
(ue organizaram as visitas aos respetivos museus; ao apoio financeiro da Camara Municipal

de Castelo Branco, do CHAM e da FCSH (Universidade NOVA de Lisboa).

34. ANA CLARO, ANA PIRES, GUIDA FONSECA, MARIA JOAO FERREIRA, PAULA MONTEIRO



ENTRE A ARTE E A MATERIALIDADE TEXTIL.
CRONICA DE UMA JORNADA EM PROGRESSO

Ariana MORODER

Lottozero

Lottozero / textile laboratories ¢ um centro internacional de
pesquisa, experimentacio e networking, dedicado a arte, a cultura e ao
designtéxtil, que tem a sua sede em Prato.

No seu interior, Lottozero inclui um laboratério téxtil, um atelié
partilhado, um escritério de design e uma area de exposicoes, denomi-
nada Kunsthalle, onde periodicamente sdo apresentados os resultados
da pesquisa e experimentagdes realizadas pelos artistas e designers que
gravitam em torno de Lottozero.

Os seus espacgos representam um territorio aberto, onde se enco-
raja a partilha das técnicas e dos saberes no campo do téxtil, num am-
bito internacional.

Aposicao estratégica de Lottozero no interior do distrito téxtil de
Prato, que esta entre os maiores da Europa e que possui uma fileira
capaz de corresponder a cada uma das fases produtivas, unida ao fac-
to de possuir uma area de trabalho equipada com maquinas téxteis e
ainda de poder hospedar designerse artistas em residéncia, tornam-
-no uma realidade tinica no seu género, em Italia, lugar ideal para todos
aqueles artistas que querem indagar no interior do seu préprio traba-
lho a partir de materiais, técnicas, significados e implicacdes con-
ceptuais do téxtil.

A Kunsthalle coloca entre os seus objetivos primérios o dar espa-
co a este tipo de pesquisas, tentando analisar e compreender as
razoes pelas quais o fator téxtil se reveste de um papel significativo e
importante na investigacio artistica contemporanea. No decurso da
ultima década efetivamente surgiu um crescente interesse face aos
artistas e obras que utilizam as potencialidades do mediumtéxtil, que
pode ser expresso nas diversas linguagens expressivas (da pintura a
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Spatial Poetry, Farkhondeh Shahroudi. Fotografia de Rachele Salvioli.

escultura, da instalacdo a performance, citando apenas algumas), € ao
mesmo tempo é portador de uma especificidade que deriva da sua pro-
funda conexdo a vida e histéria do ser humano. Quer seja parte inte-
grante da obra de arte ou esteja apenas indiretamente implicado, o
elemento téxtil torna-se um instrumento eficaz de analise e reflexdo cri-
tica que abre o discurso artistico auma multiplicidade de niveis de ana-
lise (antropolégico, social, histérico, politico, de identidade de género).
Depois de ter inaugurado a sua atividade em 2016 com Inside
Lottozero, uma exposi¢ido-manifesto que reuniu participagdes de
treze artistas italianos e estrangeiros cujas obras bem exemplificam a
transversalidade e ductilidade do medium téxtil, a programacio da
Kunsthalle prosseguiu no ano seguinte com Spatial Poetry, a primeira
exposicio individual em Italia da artista iraniana Farkhondeh Shahroudi
(em colaboracio com Villa Romana de Florenca), uma mostra que
fundia escultura, instalagio e escrita numa tnica narragio poética:
criaturas tridimensionais de aparéncia antropomorfa, animal ouvege-
tal, feitas de tecido cosido a méio, construiam um espago de imaginacao
fortemente conotado com a condi¢io do artista no exilio, entre hist6-
rias passadas e presentes, a dimensio pessoal e a politica.
Seguiram-se dois projetos desenvolvidos ao longo de periodos
de residéncia: Occupy Lottozero, com os novissimos artistas france-
ses Robin Darius Dolatyari-Dolatdoust e Chloé Rozycka Sapelkine,
que foram convidados a viver dentro de Lottozero, ocupando literal -
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Occupy Lottozero, Robin Darius Dolatyari-Dolatdoust e Chloé Rozycka Sapelkine. Fotografia de
Rachele Salvioli.

mente os espagos durante seis semanas), acolhendo quem quer que
quisesse participar naquele que se tornou um verdadeiro e auténtico
universo artistico em formagédo, que ganhou corpo passo a passo no
decurso da sua permanéncia; Generous Images Unable to Reach, proje-
to site-specificde Luca Vanello (artistaitaliano residente em Bruxelas),
que trouxe uma investigacio em torno do tratamento da la que se prati-
caem Prato (com a colaboragio e consultadoria de algumas empresas do
distrito), parte de uma pesquisa mais ampla sobre as relagées durante o
processo do luto entre seres humanos e matéria, nascida de uma reflexio
sobre as intimeras tentativas contemporaneas para chegar a eternidade,
através de tecnologias sempre mais avancadas e paradoxais.

Em 2019, Lottozero desenvolveu uma colaboragido com Museion —
Museo di Arte Moderna e Contemporanea di Bolzano — que lhe confiou
a curadoria da sua Casa Atelié, através de uma série de trés aconteci-
mentos, cadaum deles dedicado a uma intervencio site-specific. Lotto-
zero apresentou trés pesquisas muito diferentes entre si, tendo em
comum arecorréncia do elemento téxtil: na obra de Luca Vanello, reins-
talada com o novo titulo de Tired Eyes Dislike the Young, o procedimento
unico de preparacio e cardadura da la em Prato torna-se o instrumento
linguistico a partir do qual interroga conceitos filoséficos ligados a ma-
terialidade nos processos de transmutacdo de um estado a outro da maté-
ria; o dacron, tecido sintético altamente resistente e ligeiro usado nas
velas do asa-delta, constitui a superficie sobre a qual a artista norue-
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Generous Images Unable to Reach, Luca Vanello. Fotografia de Marina Arienzale.

guesa Margrethe Brekke intervém manualmente, fazendo da lingua-
gem do patternum cédigo visual com o qual falar de tematicas ecol6-
gicas de urgente atualidade; enfim, na pesquisa de Anna M. Rose,
artista americana transplantada para Florenca, a fibra sintética usada
nas suas esculturas, feitas de massas informes de cabelo, opera uma
renovagio nos estereotipos ligados a feminilidade, no seio de uma

|

Soft Feelings Part I (Anatomy Class), Alice Ronchi. Fotografia de Rachele Salvioli.

38 ARIANA MORODER



N

Andrea Borghi. Fotografia de Rachele Salvioli.

reflexdo mais ampla sobre o carater transitério e fragilidade da vida
humana.

O ano concluiu-se com uma residéncia de Alice Ronchi, jovem
artista que ja se afirmou no panorama italiano, cuja contribuicéo final
foiainstalagio de Soft Feelings Part I (Anatomy Class), primeira ver-
sdo de um projeto de investigacio que questiona a sexualidade e inti-
midade do corpo. A artista testou diversas técnicas e possibilidades
expressivas da linguagem téxtil, encontrando na sensorialidade tatil
de fibras e tecidos uma equivaléncia matérica da morbidezza (ou ter-
nura), que pertence a atmosfera abstrata das emocdes. O projeto foi
realizado em colaborac¢do com o Centro per I’Arte Contemporanea
Luigi Pecci, de Prato.

A atencdo a experimentagdo e pesquisa com matérias téxteis le-
voutambém a contaminacdes e hibridiza¢des com a dimensio sonora.
Desde os inicios da sua atividade, Lottozero apresentou no interior
dos seus espacgos perfomances musicais, entre os quais Sleep Concert
em 2016 (parte integrante da mostra Inside Lottozero) com os musi-
cos Giulio Aldinucci, Paul Beauchamp, Alberto Boccardi, Gea Brown,
Claudio Rocchetti, Sadi e Tomoko Sauvage; em 2018, uma residéncia
com o artista e sound artist Andrea Borghi (concluida com a produgio
de Tistre, uma performance depois publicada por Dinzu Artefacts) e,
em 2019, uma performance com o sound artist inglés David Littler,
para instrumentos eletrénicos e objetos preparados (entre os quais
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Inside Lottozero. Fotografias de Claudia Corrent e Simone Ridi.

4:.0 ARIANA MORODER



uma caixa de musica que toca a partir de cartdes perfurados por bor-
dados).

Apartirde 2020, aatividade expositiva da Kunsthalle abre a pesqui-
sas relevantes para os territérios da moda e do design. About ABOUT A
WORKER ¢ uma exposicio dedicada ao percurso criativo do homénimo
coletivo francés que interliga design e pesquisa social, fundado por Kim
Hou e Paul Boulenger em 2017, um projeto inovador, abrindo caminho a
um novo processo de fazer moda, em que o trabalhador é colocado no
centro do processo criativo, com a inédita possibilidade de exprimir,
através do design, umavisio sobre o seu préprio trabalho e a sua histéria
pessoal. Em colaboracdo com o Centro Pecci, a exposicao revé as quatro
precedentes colecoes de About a Worker, nas quais o vestuario profis-
sional se torna um campo de experimentacio e criatividade, paraum
design de moda rico e significativo.

Ao longo de 2021 estdo programadas uma série de residéncias
que fazem parte de um projeto de investigagio destinado a apurar
quais as possibilidades de utilizar a matéria téxtil como instrumento
dindmico e universal de regeneracio urbana, através de diversos
pontos de vista, materiais, know-how e sensibilidades provenientes
dos ambitos da arquitetura e do design.

A Kunsthalle de Lottozero pretende dar espaco a posicdes e inves-
tigagdo dotada de um pensamento original e profundo, colocando-se
como entidade independente e recetdculo amplo de multiplas visdes.

Lottozero assume a responsabilidade de um ponto de vista critico
e auténomo, relativamente ao sistema estabelecido da arte do design
da moda.

Exteriormente a categorias e definicoes setoriais, Lottozero ousa
aliberdade de procurar e utilizar novas palavras e linguagens com as
quais percorrer territérios ainda inexplorados.
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A TRANSCENDENCIA MITICA E HAPTICA DOS SABERES
CANTADOS E DAS COISAS DO TECIDO DE LINHO
NA ALDEIA DE LIMOES

Huco Ferrio

O espirito de expedicdo que presidiu ao inicio deste projeto de
investigacdo € indissocidvel da experiéncia imersiva, daquilo que ¢é
vivenciado. Esses «sentires» foram registados e contribuiram para
intensificar um corpusteérico, do qual fazem parte outras perspeti-
vas, em articulagio com o dominio artistico da tecelagem-tecnologia’,
que tenho vindo a desenvolver na Aldeia de Limées, no distrito de
Vila Real, concelho de Ribeira de Pena em Tras-os-Montes e que re-
sultaram na criacio da Cooperativa de Tecelagem da Aldeia de Limoes
(1987) e no Centro de Interpretagio — Museu do Linho (2014,).

O estadio pré-industrial em que encontramos a tecelagem de Li-
moes contrasta com as visdes cientificas da inteligéncia artificial ou das
programacdes roboticas da pés-globalizacio, que estdo a prescindir da
presenca e colaboracio dos humanos, deixando entrever a privatizagio
daprépriavida. Pensar sobre o lugar da arte no atual contexto ahistérico
e apolitico, em que o «parasitismo comunicacional» da pds-globaliza-
¢do adquiriu o formato de ideologia da rentabilidade e concentracio,
impondo a incondicionalidade da exclusdo instantanea, das unidades
de producao individualizadas, vulgo trabalhador, considerado supérfluo
e descartavel, so pela suspeita de que o encantamento da venda-merca-
do derivou, justificado pelo contorcionismo estatistico. O «fetichismo
do trabalho» que caraterizou toda a revolugio industrial, extinguiu-se
nos rizomas robéticos e nos algoritmos da inteligéncia artificial que
colocaram a humanidade em estado de emergéncia permanente, a dis-
posicdo das mais severas dominacdes empresariais?.

1 Implementagdo de novas dinamicas pedagégicas, artisticas e cientificas, inscritas no conceito de
ArtLab, entendido como metodologia artistica, capaz de pensar (teorizar) fazendo, no atual con-
texto da p6s-globalizacao. Concebeu-se um «laboratério artistico na unidade curricular de Tape-
caria na licenciatura de Pintura, da Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa, que
congrega a Tapecaria Contemporanea a Fiber Art e a Textil Art.

2 Grupo Krisis — Manifesto contra o Trabalho, Lisboa, Antigona, 2003.
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FIG. 1: Vistas parciais do casario de Limoes. Estruturalmente, o espago da aldeia esta

organizado em trés patamares: o primeiro é o nivel térreo, onde se encontra o
casario, no segundo a Igreja, que marca a mediagdo entre a «condigio bestial» do
mundo e o campo da divindade, e por tltimo, no terceiro, encontramos o cemitério
no ponto mais alto da aldeia.

Aligacio e dependéncia da exploragio daterra e do gado, neste Por-
tugal profundo, distante e isolado, estd marcada por uma agricultura de
técnicas arcaicas em terrenos verdadeiramente conquistados ao mato e
as pedras. O abandono destas aldeias é indissociavel da auséncia de po-
liticas estabilizadoras das populagdes residentes, e, das terras ajardina-
das em socalcos com muros a seco de uma qualidade enorme, passamos
ater mato e derrocadas. Nas tltimas trés décadas temos assistido a um
«comunitarismo moribundo», uma forma desesperada de os mais
idosos manterem alguma interajuda que permita sobreviver. A esta
<«hemorragia social» sucede-se o desaparecimento da cadeia de en-
sino-aprendizagem, protagonizado pela figura da Mestra. As artes e
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oficios, que refletem a cultura e a identidade de determinado povo, dio
lugar ao esvaziamento mitico, patente nos produtos de artesanato que
abundam em qualquer «bienal de artesanato». A aldeia materializava
um espaco seguro e defensivo, construindo laboriosamente, com avan-
cos e recuos, um verdadeiro sistema de fortificacdo e autossuficiéncia,
baseado em atividades em relacio direta com a «mie>» natureza, que se
temvindo a perder pelo simples facto de nio existirem pessoas.

O ciclo do linho implica a transmissio do legado e patriménio
das praticas ancestrais do linho, que vdo desde as sementes da planta
a feitura do tecido, revelando um «programa-vivo», transmutado
num veiculo-instrumento portador de mitos, habitados pelas ani-
mis, acidentalmente prisioneiras de corpos existentes ao longo do
tempo, pressentidas nos rituais, cuja sacralidade faz parte do imagi-
nério das tecedeiras, enquanto operadoras de processos tangenciais a
praticas quase alquimicas, capazes de descrever a natureza (planta do
linho) como coisa que pensa e sente, e fazerem emergir o plano de
transcendéncia que nos individualiza e humaniza.

Estas narrativas miticas acentuam-se navisibilidade da teatrali-
dade que preside a execucdo cerimonial (liturgia), indissociavel do
pensamento e da experiéncia inscritos na dimensio héaptica do ciclo
do linho. A familiarizagio com o ritual torna mais consciente e des-
venda as multiplas aparéncias dos objetos, entendidos como exten-
soes das mios da tecedeira e do seu préprio imaginario, convergindo
no plano espiritual através da materialidade do mundo, com o objetivo
de se replicar na «obra» (peca de linho). Esta ordem supra-humana
€ aceite estar para além da nossa compreensido imediata, pode ser
acedida através de longa aprendizagem, feita na observagdo atenta,
vinculando a jovem aprendiza a comunidade das tecedeiras. Fica, as-
sim, estabelecida uma ligacdo-cadeia indestrutivel, que a filia como
guardid de uma «arte» que vem dos primérdios.

A visibilidade (materialidade) e invisibilidade (imaterialidade)
que caracteriza os objetos utilizados pela tecedeira estdo contidas,
vislumbradas e reconhecidas na sonoridade de uma cancio, na musi-
ca, nos desenhos, nas histérias, ou na inscricio de uma roca numa
pedratumular. Estes «saberes cantados» sdo «mediadores» da comu-
nicagio da experiéncia e permanecem no imaginario e incorporam-se
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na linguagem. O pensamento tradicional estabelece relagdes entre a
totalidade dos fenomenos que integram a experiéncia humana e a sua
transposicdo para as narrativas miticas refletidas nas celebracoes ri-
tuais que se encarregam de rememorar o mundo como reflexo do ser
divino, uno e imutéavel. Para estas pessoas, nomear as coisas € atingir
direta e profundamente a sua propria esséncia estabelecendo uma
relagio magica com o mundo?.

Otecido delinho, nasua corporeidade imanente, evoca as texturas
das superficies, as formas, as dimensdes, aleveza, o peso, o odor, o cro-
matismo e a temperatura, entre outras, funcionando como «bibliote-
cas imagéticas», criadas a partir da recolecdo de «dados exteriores»,
transformados em informagées que integram a multiplicidade de qua-
dros que podem contribuir para atenuar o impacto da sobrevivéncia
sacrificial quotidiana, e permitem descobrir designios e sentidos
maiores.

A memoria tangencial ao fluxo incessante de experiéncias vividas
nas «expedicdes-peregrinacdes» a Limdes, a sua nitidez deve-se a
intensidade do contacto direto com a natureza, quase intocada, em
que os meus olhos comtemplaram algo inquietante e contrastante
com a indiferenca destrutiva a que nos habitudmos a assistir, con-
trastando com a bondade e confianca das Mestras ao receberem-me
com grande humanidade. Useivarios «olhos mecanicos>», as 6ticas e
os corpos dessas maquinas fotograficas ajudaram a descrever e sus-
pender os sentires, as frases, as imagens efémeras das pessoas, at-
mosferas que apelam a espiritualidade.

O meu imaginario ainda esta habitado pelos cheiros das plantas,
pelo sabor dos frutos, pela frescura da agua cristalina do Poio, ao ins-
pirar sinto o perfume e as texturas das tabuas de carvalho em seca-
gem, encontro-me alacrimejar com a nuvem de fumo da lareira feita
no meio da sala, tacteio angustiadamente as peles dos animais em se-
cagem, vejo as cores e as formas das pedras com marcas de eternida-
de, ougo o siléncio do carvalhal e tranquilizo-me com a luz mistica
coada pelas folhas do carvalhal, recordo a transcendéncia dos deuses

3 Burcknaror, Titus, Principios y Métodos del Arte Sagrada, Palma de Maiorca, José |. de Olafieta,
Editor, 2000. RopricuEs, Adriano Duarte, Comunicagdo e Cultura, Lisboa, Editorial Presenca, 1994..
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esquecidos no lameiro com a horteld, e, por breves instantes, revivo
paixdes longinquas do coragdo. A presenca dos companheiros ani-
mais, as mios que agarram e seguram instrumentos pesados, a tem-
peratura do corpo embrulhado em roupas quentes, o frio e os dedos
enregelados, os liquidos que saciam as sedes de existir, os alimentos
simples que nos permitem viver mais um dia, o chiar das rodas dos
carros de bois, as cadéncias dos teares onde se tecem tecidos proteto-
res do corpo e da alma.

Os processos operativos, relacionados com a converséo da plan-
ta do linho num tecido, s6 sdo possiveis pela capacidade inventiva
que assiste a feitura de uma panéplia de instrumentos dedicados a
cada uma das fases do ciclo do linho. Esta dimensdo «engenhosa»
nio se esgota na expertise sectorial, mas faz parte de um todo que
permite realizar uma peca de tecido.
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FIG. 3: A dureza das pedras que formam as paredes

dos edificios ¢ humanizada por inscricées,
marcas, sinais e vestigios esculpidos que
sinalizam determinados momentos de
pertenca, transmitindo unidade e forca. O
caule da planta do linho é delicado, suave e o
seu tratamento adequa-se a multiplas fungoes
desde as cordas, panos para campo, camisas e
a prépria mortalha da tecedeira. Existem
desenhos que se fazem em pecas mais
elaboradas que se encontram na posse das
familias e sio marca identificadora de quem
as faz.



FIG. 4: Alguns instrumentos utilizados no
ciclo do linho. Mestras D.? Ana Erénia,
com roca e fuso a fiar, e D.? Joaquina
Pires, com sedeiro a sedar e sarilho
para fazer as meadas. Pormenor de
tear, um cortico para espadelar e
branquear meadas, um mago para
ajudar a separar a parte lenhosa do
caule da planta do linho e aspecto dos
«puxados-desenhos» das obras
realizadas.

Afigura da «Mestra» é reconhecida por toda a comunidade como
pessoa admirada e considerada versada na complexidade técnica e
«transcendental» que assiste a cadauma das «andancas» do linho. O
estatuto da tecedeira-aprendiz esta ligado a Mestra com quem apren-
de-trabalha. A «feitura sacralizadora» dasteias e tramas transforma-
das em tecido tem como figuras tutelares a D.? Ana Erénia Goncalves e
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a D.2 Maria Joaquina Fernandes Pires (1923), pois encarnam todo o
«saber fazer», longamente testado, do ciclo do linho. Os seus conhe-
cimentos enraizam-se na cadeia ininterrupta de guardiis, capazes de
se manifestar por intermédio das Mestras vivas.

Os teares de pedais (2 0u 4), correspondendo ao mesmo nimero
de quadros, sdo os mais utilizados na aldeia de Limées, sdo maqui-
nas-engenhos pré-industriais, de elevada complexidade, cuja divul-
gacdo remonta a romanizacdo da Peninsula Ibérica, pese embora os
motivos-desenhos revelem reminiscéncias celtas.4

Faremos, apenas, breve aproximacio ao papel dos érgios, dos
quadros-ligos e do debuxo (desenhos) na feitura do tecido de linho.
Estes teares representaram um enorme avango «tecnoldégico», por-
que, ao colocar a teia na horizontal (baixo li¢o), permitem maior con-
forto a posicdo do corpo da tecedeira, que passou a estar sentada no
interior do tear, e simultaneamente aumentar a metragem e a largu-
rado tecido, devido, ndo s6 ao enrolamento da teia no érgio urdidor,
e amedida dafeitura daobra, o tecido vai sendo enrolado no 6rgio de
peito, ou de teia, bem como estes 6rgios podem ter diferentes largu-
ras (normalmente tém 75 cm). Os quadros sdo movimentados pelos
pedais («premedeiras), acionados pelos pés da tecedeira, que provo-
cam o movimento ascensional-elevatorio dos quadros, abrindo uma
cala (intervalo entre os fios de teia pares e impares) por onde passa-
raum barquinho carregado de fio de trama. Deste entrecruzar de fios
de teia e de trama nasce o tecido.

A organizacido das passagens dos fios pelos olhais dos licos, exis-
tentes em cada quadro (fio encerado ou pente de cana), possibilita
debuxar-desenhar, delinear formas simples, para as quais é necessa-
rio posteriormente converter estas «marchas» graficamente, utili-
zando, para tal, um papel quadriculado (papel de debuxo) no qual se
sinaliza o esquema ortogonal dos fios de teia e de trama.

A atividade de debuxo é ja muito rara em Limédes, dando-se pri-
mazia aos «puxados», ou «riscos» registados-desenhados em pa-
pel, por onde atecedeira se guia, € encontram-se colocados por baixo

4 Ferrio, Hugo, «Cooperativa Grupo de Tecelagem de Limdes: Saberes e Aprendizagem do Ciclo
Linho», Lisboa, Forum Socioldgico, 1994., pp- 137-160. FErrA0, Hugo, «Desenho Téxtil Pré-Indus-
trial, Ciclo do Linho na Aldeia de Limdes>», Lisboa, ArteTeoria, n.° 3, 2002, pp. 34-47.
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dateia, junto atecedeira. Estes desenhos (comvarios nomes e confi-
guragdes) sio tecidos pelo «puxar-elevar» dos cabos-fios de trama,
ficando em relevo, pela frente do tecido. Os «riscos» sdo conserva-
dos em rolos de papel, sendo pertenca da familia da tecedeira, dos
quais se fazem cépias para substituir os que se encontram muito
danificados, e inclusivamente podem ser assinados, datados e ter
nome-titulo, como por exemplo: «coroa de rei da aninhas>».

A tecelagem decorre saberes e conhecimentos tradicionais,
mantidos até ao presente. Esta atividade esteve quase sempre ligada a
associacdo estabelecida entre corpo feminino e a semente, na qual
reconhecemos as «imagens primordiais»°, portadoras de represen-
tacdes profundamente enraizadas no imaginario de uma comunida-
de, como a «terra-mie», projetando na fecundidade a capacidade
(ecotécnica) de gerar vida através do nascimento. Os dedos das mios
das tecedeiras sido temperados na aspereza das imensas atividades
quotidianas, mas, surpreendentemente, sio capazes de inventar teci-
dos delicados, protetores, que simbolicamente apartam as dores da
vida, como a toalha de linho que recebe a crianga (do melhor e mais
alvo linho que se tenha) quando esta nasce ou a prépria mortalha que
nos acompanha na morte (normalmente realizada pela tecedeira,
para que o seu corpo seja envolto em linho, tal como aconteceu quan-
do nasceu).

Hoje somos confrontados pelos «stbitos desaparecimentos»,
pelo «ter de ser» politico, por uma economia que despreza as pes-
soas, e pela morte, interiorizada como «mero acidente técnico»®,
provocando a «anorexia» de humanidade (curiosity driven), assisti-
mos apenas a jogos ludicos de competéncias técnicas. Concluo, este
breve artigo, como testemunha a quem foi dado a conhecer uma cul-
tura comum herdada, da aldeia de Limées, que vincula os seres dessa
comunidade, essa heranca estd impregnada nas palavras, nos tecidos
de linho, nas atividades relacionadas com o tratamento das terras e
dos animais, nas técnicas e tecnologias pré-industriais, na religiosi-
dade celto-crista protagonizada na pessoa do padre, nas prépria nar-

5 June, Carl, Os Arquétipos e o Inconsciente Colectivo, Sao Paulo, Editora Vozes, 2000.
6 Virritio, Paul, A Velocidade de Libertagao, Lisboa, Relogio D’Agua, 2000.
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rativas cantadas, instauradoras do «somos nés nus» perante os outros.
Tornei-me mais pessoa gracas as Mestras D.? Ana Erénia e D.# Maria
Joaquina Pires, pois fizeram-me perceber o que era este «paraiso per-
dido», implicaram-me em todas as atividades inerentes ao ciclo do
linho e permitiram que sentisse, «ser na nossa liberdade>», num
tempo de visitagdes reveladoras do universo da tradigio’. Segreda-
ram-me: «<lembra-te!»
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Entrevista por FiLipE RocHA DA S1mva

Como é que tem sido manter a atividade em Odemira, primeiro no
atelié que tinha o seu nome e agora no Lab O?

Em primeiro lugar, tenho de dizer que requereu e continua a re-
querer esforco, mas cd estou apés cerca de vinte e um anos de atividade
continua. Ndo é impossivel manter um centro deste tipo em funciona-
mento. Nos primeiros anos, o foco estava na formacao e na organizagio
da colecio e depois tem estado mais centrado na investigagio: o proje-
to que tenho desenvolvido sobre o levantamento dos padrées das telas
de artistas importantes e a sua recria¢do, que nio tem ainda financia-
mento exterior, é financiado por mim.

A Helena, que tem uma formagao base na drea da morfologia e histolo-
gia quimica, comegou por fazer investigagdo cientifica, tendo depois
passado para a arte, mas nos ultimos anos estd de novo a aproximar-se
da ciéncia.

E com enorme gosto que regresso a casa.

No meu percurso de tecelagem sempre fui a procura da ciéncia,
como se verificou nos trabalhos que fiz com a nanotecnologia, os fios
técnicos, funcionais, ditos inteligentes. E a minha tendéncia para a
pesquisa. A prépria forma como tenho tecido € um pouco experimen-
tal, colocando os fios de forma mais aberta, que ndo é muito comum na
tecelagem tradicional, na qual se bate bem o fio para o tecido ficar mais
compacto. Também o facto de fazer tecidos transparentes, em que a luz
pode passar através das fibras, talvez venha da ciéncia, na qual traba-
lhava com o microscépio, em que a luz passa pelos objetos antes de
chegar aos nossos olhos.

Desenvolvi outro projeto partindo do desperdicio téxtil e da reci-
clagem, que depois apliquei numa colegio de guarda-séis. Senti sempre
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anecessidade de trabalhar como na ciéncia a partir de polos ou proje-
tos, sobretudo de natureza ecologica.

Estando sediada no Alentejo, onde existem atividades téxteis tradi-
cionais, serd que algumas tiveram alguma influéncia no seu trabalho?

Nunca fiz, por exemplo, mantas tradicionais, mas quando vivia
ainda num monte, em 1990, visitel varios centros de artesanato e ar-
tesds independentes e fiquei fascinada pelas pecas que encontreinos
baus. Hoje as pessoas ddo mais valor a essas pecas téxteis do que
davam na altura. Acho que o facto de o Alentejo ser, digamos, nio diria
fechado, mas sem duvida muito virado para a preservagio e conser-
vacdo do patrimdnio, permitiu que muitas destas pecas tenham so-
brevivido.

Na Holanda tinha contacto prévio com a tecelagem, visto que era
analista-médica, mas praticava a tecelagem como passatempo.

Por outro lado, noto que a tecelagem manual € global, espalha-se
por todo o mundo.

Serd que algumas pecas da sua colegdo tém ressonancias orientais?

Nio lhe sei dizer. Quando estava na Holanda fazia parte de asso-
ciagoes de tecelagem. Uma colega de uma dessas associagdes, quando
vim para Portugal, escreveu-me a dizer que as cores que estava a es-
colher depois de me ter mudado se alteraram muito nos meus tecidos.
Talvez a luz me tenha influenciado inconscientemente, mais do que
outros fatores.

A sua atividade inicial residia no ensino e na realizagdo de uma cole-
¢do, que era comercializada. As duas atividades sdo facilmente compa-
tiveis?

No inicio da minha atividade, quando comecei a fazer formacio,
hesitei se deveria fornecer aos alunos todos os pormenores da minha
atividade, com completa abertura. O que me influenciou muito no
esclarecimento dessa duvida foi a leitura do livro de Gunta Stolzl'.

1 Srorzr, Gunta, Meisterin am Bauhaus Dessau, Textilien, Textilentwurfe und freie Arbeiten
1915-1983 — Hatje Cantz Verlag.
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F1G.1: Atelier de tecelagem
manual em Odemira.
FIGS. 2-5: Tecido em linho
em tecelagem manual.
FIG. 6: Tecido com fios de
linho, papel e refletor.
FIGS. 7 € 8: Guarda-sois
tecidos manualmente
com desperdicio da
industria téxtil.
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Ela dizia que ensinava tudo o que sabia aos seus alunos sem quais-
quer segredos de oficio, sem recear a sua concorréncia, porque tinha
permanentemente novas ideias. E essaanossa diferenca em relacgio a
industria, em que existe o chamado segredo industrial.

O projeto que estou a desenvolver sobre as telas dos pintores é
também ele um cédigo em aberto, que nio ¢ da minha propriedade,
embora as pessoas com quem eu tenho falado, conservadores e outros
especialistas, me digam que sou a inica pessoa a reconstruir estas telas
e a recuperar estes desenhos técnicos e graficos, para depois os poder
tecer. Estou orgulhosa por estar a fazer este trabalho, mas os padroes
que utilizo sdo ja, talvez, do século XIII, ou mesmo anteriores. ..

Para este projeto tenho a sorte de a tecnologia ter j4 avancado
muito, porque sem ter acesso auma imagem Raio-X de alta qualidade,
enviada gentilmente pelos conservadores dos museus onde a pintura
estd localizada, ndo teria acesso aos padrdes. A programacio dos dese-
nhos em computador num programa de software préprio é essencial.
Se tivesse de os fazer manualmente talvez nio fosse tdo longe.

Quais sdo os fatores inovadores nesse estudo sobre as telas que os ar-
tistas pintavam?

Mesmo antes de as pessoas perceberem que as pinturas sdo em
plain weave ou tafeta, existe o facto de tomarem consciéncia, que nio
era tdo generalizada assim, de as pinturas serem sobre um téxtil.
Muitas pessoas nio fazem a conexdo entre a pintura e a base téxtil.

O facto de poder construir novamente estas telas de forma palpa-
vel, em tecido, levanta muitas perguntas: Porque usavam os pintores
estes tecidos? Que dimensdes tinham? Onde eram fabricados? Todas
estas duvidas sio acentuadas pelo facto de se poder agora ter fisica-
mente o tecido na méo.

A tactilidade do téxtil é que gera a consciéncia desta estrutura base da
pintura?

Sim, e isto estende-se a pessoas de todos os niveis de especia-
lizacdo: ao publico em geral no museu, as conservadoras de pintura e
ainda mais as conservadoras da area téxtil.
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LAB

LABORATORY FOR
HANDWOVEN CANVAS
ODEMIRA

FIGS. 1 € 2: Tecido com fios funcionais,

reguladores de temperatura,
em tecelagem manual.

FIG. 3: Tear manual ligado ao
computador, 24 quadros.

FIG. 4: Tear manual com pedais,
12 quadros.

FI1G. 5: Reconstrugdes em linho de
telas, suporte de pinturas dos
séculos XVI e XVII.

FIG. 6: Logotipo.
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Os panos que os grandes pintores utilizavam eram comuns na época,
por exemplo, ao vestudrio ou ao téxtil lar, ou eram diferentes?

Eram idénticos aos da mesma época. Por exemplo, a pintura que
eu estudei de Ticiano tinha o mesmo padrao que surge pintado noutra
pintura como toalha de mesa. O mesmo padrio aparecia também em
colchas. Mais tarde mudaram as técnicas de tecelagem e este tipo de
padrio desapareceu. Os téxteis utilitarios, os panos que eram utiliza-
dos até ao século XVII, quase desapareceram, encontramos apenas pe-
dagos muito pequenos em museus, como, por exemplo, no Victoria &
Albert em Londres.

O facto de os panos terem sido pintados fez com que eles tenham sido
também preservados.

E isso mesmo! Por isso tenho notado tanto o interesse das con-
servadoras pelo meu projeto, por exemplo, ainda recentemente no
workshop que realizei em 2019 na Yale University, promovido pela
Getty Foundation, nos Estados Unidos, e que deu origem a uma pu-
blicacdo que saira em breve. Considero que nada neste projeto é
completamente novo, mas que tudo é légico e ¢ talvez essa légica que
¢ inovadora.

Mas havendo uma escassez tio grande nos tecidos que sobreviveram
de uma mesma época, eles no so todos iguais?

Nao. Quando estudo uma pintura o meu interesse incide na tela
como suporte das mesmas, ou seja, como se fosse uma primeira ca-
mada. Até agora todas as pinturas que estudei tém padroes diferen-
tes. Estudei cinco padrdes de telas de Ticiano, trés de Caravaggio.

Embora a estrutura de todos estes tecidos seja na forma de, diga-
mos, um diamante, amaneira como eles sdo tecidos é sempre diferente.
A forma como os fios estavam colocados nos teares e como o teceldo
ou a tecedeira carregava nos pedais era diversa. A maioria das pintu-
ras sdo sobre um tecido em tafeta, lisos, mas com variagdes.

Sim, porque o processo era também muito artesanal e os proprios
fios eram diferentes. ..
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Eram todos fiados 4 mao. Esta é uma das curiosidades que me
move e a que espero que este projeto dé resposta: saber onde e como
€ que os tecidos foram feitos. Por exemplo, o retrato de Alfonso d'Este
era referido num artigo® sobre uma das pinturas de Ticiano. Li que o
retratado expediu tecidos para o pintor usar, para ter a certeza de que
os tamanhos eram os pretendidos. Ora, um retrato que Ticiano fez de
uma irma do marqués é pintado também sobre uma tela com padrio e
imagino que serd possivel ver se o tecido é o mesmo. Sera que os tra-
tados sobre esta época nos dardo uma resposta?

Como é que vé a combinagdo da tradigdo com as novas tecnologias?

Sem as novas tecnologias nés paramos no tempo. Mas este gosto
tem de ser adquirido. Lembro-me que quando fui para Florenca es-
tudar na Fondazione Lizio, em 1999, embora ja trabalhasse no labo-
ratério com computador, nio possuia ainda computador pessoal,
nem havia Internet, nem sequer telefone portatil.

O curso incluia, no entanto, componentes digitais, que eram ne-
cessarios para fazer os desenhos complicados préprios da tecelagem
Jacquard. A minha professora, Julie Holyoke3, estavaligada a adaptacio
dos teares manuais para o digital e lembro-me que me disse que tinha
um tear manual assistido por um computador a venda, igual ao tear que
agorauso. Eudisse-lhe que nio estava interessada porque achava que a
tecelagem por si mesma j4 era tdo morosa que nio era conveniente tor-
né-la ainda mais complexa, adicionando a informatica. Pensei que a
conversdo ao digital ndo era para mim, mas afinal ela acabou por me
convencer. Ainda a consigo ouvir a dizer: «But it’s fun!>»

Sem o tear conseguiria fazer os tecidos que faco, porque no século
XVI também nao havia teares computadorizados, mas realmente a
tecnologia torna tudo mais divertido.

Continua a praticar o ensino e a fazer a sua colegao?
A maior énfase agora € na pesquisa e reconstrugio das telas.

2 DunxerroN, Jil, Botticello to Titian, Two Centuries of Italian Masterpieces, catalogo
Szépmuvészeti Muzeum, BBudapeste, 28 de outubro, 2009-14 de fevereiro, 2010.
3 Horyoxke, Julie, Digital Jacquard Design, Bloomsbury Visual, 2021.
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Mas recebe residéncias artisticas ou estudantes?

O que tenho recebido nos tltimos anos sdo jovens do programa
Erasmus Jovens Empreendedores que ja fizeram os seus estudos, mas
querem criar uma empresa propria.

Mas, como o meu objetivo neste momento € o estudo do maior ni-
mero de telas possivel, da minha parte requeiro que as pessoas que pos-
sam vir estejam interessadas no mesmo projeto, e que o mesmo inclua
aanalise de padrdes e o desenho técnico. Sempre dei muita importan-
cia ao desenho técnico. Mesmo numa associagio de pessoas com
necessidades especiais em que dei formacio partiamos do desenho
técnico como uma base fundamental para manter viva a arte téxtil.

Hoje em dia existem muitos locais para fazer uma aproximagio a
tecelagem, mas este lado, digamos que teérico e cientifico, é mais di-
ficil encontrar. Interessa-me muito trabalhar com pessoas com estes
interesses. Neste momento interessa-me também mais a investiga-
cdo que a colegdo.

Neste trabalho de investigagdo que estd a desenvolver interessa-lhe
trabalhar com pessoas de outras formagoes?

Sim, talvez pessoas da informética. Preciso também de pessoas
com aquelas caracteristicas que costumamos associar aos detetives.
Ao principio foi muito dificil recolher informacao sobre as telas.
Mesmo quando ha milhares de artigos sobre as préprias pinturas, ha
muito pouca informacédo publicada sobre a sua parte téxtil.

Talvez lhe interesse trabalhar com pessoas com uma formagdo em
historia também?

Sim, mas para fazer a prépria analise dos padrdes sio necessarios
técnicos. Preciso também que os conservadores me digam quando
encontram uma tela com padrio. Sem a partilha das imagens Raio-X
este trabalho nao seria possivel. Estou muito grata pela cooperagio.
Contactei um investigador que publicou uma lista de 250 pinturas de
telas com padrio, nio se especificando, no entanto, em cada caso, de
que tipo de padrio se trata. Ha, por isso, ainda muito por descobrir.
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COSTUREIRAS E RAINHAS:
SOBRE UMA RECONFIGURAGAO DA CULTURA
MATERIAL TEXTIL DA ILHA DO PICO:

FiLoMENA Sirvano

The sensual and aesthetic — what cloth feels and looks
like — is the source of its capacity to objectify myth,
cosmology and also morality, power and values.

Danter MiLLER, Clothing as Material Culture, p. 1

As Festas do Espirito Santo tém uma grande importancia na vida
social e cultural do arquipélago dos Agores, onde estdo presentes, se-
gundo documentacio, desde o século XVI. As celebra¢des em honra
do Espirito Santo (representado por coroas de prata ornamentadas
com uma pomba) duram de sete a oito semanas e acontecem entre o
domingo de Pascoa e os domingos de Pentecostes ou da Santissima
Trindade. A celebracao das festas ¢ assegurada por irmandades, que
segundo as suas proprias regras de funcionamento designam anual-
mente um mordomo — pessoa que zela pela organizacgio do ritual, o
financia e nele assume um papel central durante as cerimoénias. O ritual
inclui dois tipos de praticas performativas: sequéncias centradas nas
coroas do Espirito Santo (procissio, oragdes, missa) e refei¢des co-
lectivas e doagdes de alimentos (péo, pio doce e carne) a um nimero
significativo de pessoas. As Festas do Espirito Santo foram, ao longo
do século XX, também organizadas por comunidades de emigrantes
em varios locais do continente americano (EUA e Canada), onde fo-
ram surgindo algumas inovacgdes. As pessoas, as roupas, os materiais
e os saberes viajaram e foi nesse movimento que a cultura material
associada as festas se reconfigurou, tanto nos Agores como no conti-

1 Este texto apresenta e interpreta alguns resultados do projeto «Ritual, Ethnicity and Transnatio-
nalism: Holy Ghost Festivals in North America» (PTDC/CS-ANT/100037/2008) e retoma ele-
mentos do texto «La construction culturelle du sens et de la valeur d'un costume rituel — entre
I’Amérique etles Agores>», (S1Lvano, 2020). A pesquisa de terreno original foi realizada na ilha do
Pico, durante as festas de 2012, em parceria com Jodo Leal, investigador responsével pelo referi-
do projeto; os dados etnograficos foram depois complementados por um conjunto de informa-
¢oes sobre as festas que me foram generosamente transmitidas por Jodo Leal (2000, 2011, 2015).
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FIG. 1: Mantos,
2012.

FIG. 2: Rainhasna
igreja, 2012.

nente americano. Este texto explora dados etnograficos recolhidos
nafreguesia de Ribeiras da ilha do Pico, onde os emigrantes introdu-
ziram, no roteiro das festas, um novo personagem — as queens (ou
rainhas) —encarnado por jovens raparigas. Estas sio escolhidas pelos
mordomos e tornaram-se, ao longo do tempo, figuras centrais do ri-
tual — desfilam na procissido acompanhadas por outros personagens
(principes, pajens, damas de honor) e sdo coroadas, na igreja, em
conjunto com o mordomo. O nimero de rainhas que integra o ritual
da cada festa € bastante reduzido®, pelo que uma parcela significativa
das raparigas da ilha nunca assume esse papel nas suas vidas; conse-
quentemente, aquelas que o fazem acedem por esse meio a um patri-
monio simbdlico raro. Desde o seu aparecimento no Pico, em 1935,
as rainhas foram coadjuvadas por costureiras, as artesds que ddo exis-
téncia aos seus vestidos e mantos.

Centrado na descricdo das praticas das costureiras, das rainhas e
das suas familias, este texto tenta mostrar como, em resultado de uma
inovacdo que se difundiu no interior de uma comunidade transnacional
(LevrTT, 2001), elementos da cultura material téxtil da ilha se foram re-
configurando (Dgescota, 2002), dando origem a um novo traje ritual,
composto por um vestido e um manto. A execucdo dos mantos revela
uma invulgar convivéncia de duas formas de fazer distintas: a pratica
artesanal (das costureiras, mas também de pescadores e mecanicos)
deslocou-se para o campo da bricolage e essa deslocacdo permitiu arti-
cular a seguranca do fazer repetitivo com o risco da improvisagio.

2 Entre 2010 e 2011, nunca houve mais de quatro rainhas numa festa.
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«Fazer com o que estd a mao»

Emily Cabral, a primeirarainha a participar, em 1935, numa Fes-
ta do Espirito Santo nos Acores, era filha de um emigrante que fizera
fortuna na Costa Oeste dos Estados Unidos da América (em San Die-
go). A familia Cabral introduziu assim, no lugar de Santa Cruz, uma
pratica ritual inventada por emigrantes nos EUA durante a primeira
década do século XX°. Esta inovacao cultural foi adoptada pela comu-
nidadelocal e ai permaneceu até aos dias de hoje. Uma fotografia, ex-
posta na sala de uma das irmandades, mostra Emily com um vestido
comprido e um manto debruado de arminho e adornado com uma
gola que sobe por detras do pescoco. Dois anos depois, Berta, umara-
pariga da terra, foi também coroada, usando um vestido longo e um
manto de cetim azul debruado a arminho branco, bordado com lante-
joulas brancas e também adornado com uma gola. O traje que Emily
trouxe da América desencadeou um longo processo de reconfigura-
cdo da cultura material local.

As duas pecas centrais do coordenado a que podemos chamar
«traje de rainha» — o vestido e o manto — reproduzem, ainda hoje,
duas das caracteristicas dos primeiros exemplares chegados dos EUA:

os vestidos sio brancos?

e o0 manto, a peca principal, tem uma gola
(localmente denominada «cabecdo») que sobe por detras da cabeca.
Apesar da diversidade das roupas, ha duas recorréncias que permi-
tem a identificagdo de um traje ritual. A presenca repetida dessas
caracteristicas nio significa, no entanto, que estejamos face a uma
simples l6gica de reproducio de um artefacto, no sentido de um todo
estavel que integra um saber-fazer, materiais especificos e uma for-

ma estavel.

3 Nos Estados Unidos, hd umaversio de histéria oral que conta que a primeira queen foiuma rapa-
riga que concorreu, e nio ganhou, a um concurso de misse. A sua mée, contrariada, decidiu que
ela seria coroada na Festa do Espirito Santo. Nao sdo factos verificados, mas os pesquisadores
aceitam que hd uma conexao entre o personagem das queens e os concursos de beleza americanos
(além disso, alguns «desfiles étnicos» americanos também incluem queens) (Carry, 2002).

4 Podemos falar de uma légica de continuidade com os vestidos de primeira comunhao, de comu-
nhio solene e de casamento (a mie de uma pequena rainha, olhando para afilha, disse que se tra-
tava de «um estagio de formagcéo para o vestido de noiva»). Apesar dessa l6gica, as vezes ha
variagdes: em 2012 havia dois vestidos cor-de-rosa, mas em 2013 eram todos brancos.
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Quando a personagem das rainhas foi introduzida no ritual do
Pico, nio havia na ilha nem o saber fazer artesanal nem os materiais
que poderiam ter permitido a reproducio de um artefacto inventado
nos EUA. As coisas foram, portanto, feitas com <o que estava a mao>».
O modus operandido bricoleur, identificado por Lévi-Strauss, cons-
titui um bom ponto de partida para interpretar os modos de fazer das
costureiras do Pico.

Son univers instrumental est clos, et la régle de son jeu est de toujours
s’arranger avec les « moyens du bord », c’est-a-dire un ensemble a
chaque instant fini d’outils et de matériaux, hétéroclites au surplus,
parce que la composition de I’ensemble n’est pas en rapport avec le
projet du moment... (L&vi-Strauss, 1976: 27)

Quando olhamos para as fotografias das rainhas, podemos apro-
xima-las das imagens sumptuosas das pinturas europeias dos séculos
XVI e XVII. Mas essa aproximacéo ¢ apenas visual: se observarmos a
composicio material das roupas, percebemos que a gola — elemento
que chama a atencdo — faz parte dos vestidos no caso das imagens his-
téricas, enquanto que nos trajes das rainhas ela faz parte do manto. As
golas colocadas nos vestidos eram, na maioria das vezes, feitas de
rendas leves suportadas, se necessario, por arames, enquanto as go-
las colocadas nos mantos sio feitas, na maioria das vezes, de tecidos
pesados e sdo suportadas por materiais também eles pesados. Do
ponto de vista material — mas ndo do ponto de vista visual — as duas
pecas de vestuario sio, portanto, muito diferentes®. Nio conheco as
solucdes técnicas encontradas pelas costureiras para darem, na Amé-
rica, uma existéncia material aos mantos das Festas do Espirito San-
to, mas sei que, quando as costureiras do Pico quiseram reproduzir as
suas golas, ndo possuiam nem os conhecimentos técnicos nem os
materiais apropriados. Uma das costureiras que fez mantos na pri-

5 Ha uma capa que se tornou um icone visual e que tem uma gola que sobe atras da cabeca: a usada
pela rainha mé do filme Branca de Neve e os Sete Andes (de 1937). Mas a utilizagio desta capa
como modelo visual seria, do ponto de vista semiologico, um pouco paradoxal, visto que o perso-
nagem das queens nada tem a ver, neste ritual, com o mal (enquanto na Disney sdo sempre os vi-
16es que usam capas com golas levantadas). Ainda assim, evoco aqui esta imagem da cultura pop,
visto que a conjugacio capa/gola é, noutros campos de imagens, muito rara.
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meira metade do século XX havia trabalhado com um alfaiate que lhe
ensinou os conhecimentos técnicos necessarios para o uso de entrete-
las. A memoria oral refere-se a essa mulher como sendo aquela que
encontrou a primeira solugio estavel para fazer os «cabecdes»: usava
a lona das velas dos barcos como entretela e montava o cabegdo com
esticadores de cortinas («bichas»). Como um bricoleur, ela cons-
truiu-o com os materiais disponiveis no seu meio envolvente. Desde
entdo, cada costureira tem experimentado, com base na solugio técni-
ca ja encontrada, novas formas de fazer os «cabegdes» dos mantos.

Desde ha quase um século que ha, entre os Agores, o continente
Europeu e o continente americano, um fluxo continuo de pessoas, téc-
nicas e materiais que acompanha a confecgio dos trajes das rainhas.
Nesses fluxos, houve materiais vindos dos EUA que foram usados na fa-
bricagdo das golas—como, por exemplo, as entretelas e os esticadores —
mas, namaioria dasvezes, elas foram feitas com materiais locais. Ama-
terialidade das golas estd impregnada de imagens distantes — tanto no
tempo, como no espaco —mas elaresulta, no essencial, de uma intensa
relacdo entre pessoas, técnicas e materiais locais.

O manto de Bruna (¥1c. 6), filha de um mecéanico que colocou o
seu saber profissional ao servigo da construcio do manto da sua filha,
€, nesse aspecto, exemplar. O seu pai construiu primeiro a parte in-
terna da gola em folha de metal, e esta foi depois coberta com tecido e
com bordados. O resultado final aproxima-se visualmente de ima-
gens antigas, mas as técnicas e materiais utilizados sdo, mais uma vez,
os disponiveis localmente. Apesar de haver imagens que serviram de
modelo, neste caso os modos de fazer acentuam o papel da relacio do
homem com a matéria e com o meio social envolventes, em detri-
mento do papel dos modelos iniciais (sejam eles visuais ou apenas
intelectuais).

Les formes que les hommes construisent, dans leur imagination ou
dans la réalité, surgissent au cours méme de leurs activités, dans les
contextes relationnels spécifiques de leur engagement pratique avec
leurs environnements. La construction, des lors, ne peut étre comprise
comme un simple processus transcrivant le modele préexistant d'un

produit final a un substrat matériel brut. (INcorp, 2013: 173)
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As solugoes encontradas pelas costureiras para confeccionar os
mantos enquadram-se numa relagio de empatia (Kucurer e WERE,
2009) com os materiais disponiveis no arquipélago. Ainda hoje, é no
manuseio directo dos materiais que as costureiras ddo forma aos seus
trajes. Essa empatia com o material tem a particularidade de ser cons-
truida em paralelo com uma empatia com os gestos de outros artesios: as
costureiras manipularam as telas das velas dos barcos com pescadores,
como manipularam a chapa de metal com um mecanico. A cultura é esse
«fazer com», essa co-presenca de corpos que, partilhando o gesto,
aprendem e inventam técnicas e coisas. Nos casos aqui descritos, algu-
mas técnicas até foram desviadas para caminhos que inicialmente nao
eram os delas. Como Deniot e Triviere (1998) nos mostraram, o brico-
leur, porvezes, gosta de usar as técnicas que aprendeu a dominar no seu
trabalho, fora dele. Essas actividades paralelas costumam fazer parte do
que Bromberger (1998) chamou de passions ordinaires. Aqui, é num
contexto de devocdo que os homens do Pico transferem as suas técnicas
profissionais para uma area de produgio que nio lhes pertence e que
normalmente é atribuida s mulheres. Esta presenca activa dos homens
na confeccio dos mantos é possivel porque se insere num contexto de
trabalho excepcional: frequentemente, mantos e vestidos séo, sob
orientacdo das costureiras, confeccionados por pessoas que nio sdo do
ramo e que pertencem a familia das rainhas ou ao seu circulo de relagdes
interpessoais. Num outro caso, uma familia trouxe dos EUA uma grande
quantidade de tecido azul claro com bolinhas brancas em relevo. O ma-
terial das bolinhas era um problema porque quebrava as agulhas. Foi o
pai darainha quem resolveu o problema, usando um produto para colar,
emvez de costurar, as aplica¢des de tecido bordado a base do manto.

Quando fiz perguntas directas sobre como sio criados os vestidos e
0s mantos, as respostas foram variadas. Elina, uma jovem costureira, fa-
lou-me simplesmente em imagens vistas em revistas e na televisio, en-
quanto Maria de Lurdes, uma costureira mais velha, levou o assunto para
um nivel mais intangivel: «Antes de comecar, via as coisas no meu espi-
rito». Essas sdo as duas afirmacgdes mais extremas feitas por costureiras
sobre o papel daimaginacio no seu trabalho. Penso que neste caso etno-
grafico aimaginacio esta presente durante o processo de construcio dos
objectos, mas opera numa relagio directa com o tangivel. A construcio
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FIG. 3: Manto e cabegio, 2012.
FI1G. 4: Quadro, 2012.

das roupas ¢ feita aqui num duplo movimento que integra as imagens e a
manipulacio directa do material: por exemplo, Maria de Lurdes, a costu-
reira que se referia a modelos idealizados na sua mente, passava o tempo
sentada em casa, envolta em fragmentos de tecido e em instrumentos de
costura com os quais ensaiava solucdes paraa realizagdo dos seus figurinos.

Nasidas e vindas constantes entre os Agores e o continente ame-
ricano, por vezes ha trajes que as pequenas rainhas americanas tra-
zem consigo para serem coroadas no Pico. Na sua maioria, obedecem
as componentes formais do traje aqui descrito, mas, se olhados com
atencdo, revelam que, nas suas materialidades, eles sio bastante dife-
rentes, sobretudo porque manifestam a utilizagio de técnicas enqua-
dradas por sistemas profissionais mais formais. A materialidade dos
fatos confeccionados no Pico é ainda fortemente marcada pelo con-
texto muito flexivel da sua fabricacio: sempre muito manual, o traba-
lho pode ser feito exclusivamente por costureiras, mas na maioria das
vezes, embora os modelos sejam concebidos por elas, a sua realizacio
depende da colaboracio de outras pessoas.

O vestido que metamorfoseou os mantos

Como vimos a propésito da construcgio da estrutura interna das
golas dos mantos, os materiais disponiveis localmente eram muito
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limitados, pelo que era necessario inventar maneiras de os utilizar,
mesmo aqueles que originalmente se destinavam a outras utilizacoes.
O mesmo acontecia com os tecidos: os primeiros mantos de veludo —
da década de 1960 — eram feitos com um material muito pesado, des-
tinado a decoragdo de interiores. O peso dos mantos — que resultava da
soma do peso da gola e do peso da cauda de tecido que caia no chio —
era um problema, pois durante a procissio as rainhas tinham de su-
portar o manto ao mesmo tempo que andavam. Esse problema de uso
foi parcialmente resolvido por uma inovagdo introduzida na constru-
¢do dos mantos: a abertura de duas cavidades para permitir a passagem
dos bragos. Com essas aberturas, ficou mais facil para as rainhas usa-
rem os seus mantos, ja que eles passaram a ter os ombros como pontos
de apoio e de tracgio (num uso técnico semelhante ao de uma mochi-
la). Ainovacio, que todos afirmam ter tido efeitos praticos notéveis, €,
no entanto, descrita pela sua autora como tendo nascido para resolver
um problema estético. Maria de Lurdes, a costureira que a executou
pela primeira vez, disse-me que queria fazer umas lindas mangas de
balao num vestido e que achava uma pena escondé-las, e, pior, ama-
chuca-las, por debaixo do manto. Entdo, pensou que a melhor manei-
ra era fazer umas aberturas no manto para as mangas sairem: «Assim,
as mangas viam-se, mesmo quando a rainha tinha o manto vestido>.
O problema mais pratico que o manto colocava—suporta-lo e ao mes-
mo tempo puxa-lo durante o percurso da procissdo —nio esteve, por-
tanto, na génese da sua prépria resolucido. A nova forma de manto foi
posteriormente adoptada na Califérnia; Maria de Lurdes teve de expli-
car, por telefone, a uma costureira que ela conhecia e que morava nos
EUA, as subtilezas técnicas da sua execugao.

Como afirma Meyers (2004.), a forma de certos objectos resulta
de processos de mediacio que ocorrem em complexas circunstancias
interculturais e interpessoais: a forma actual dos mantos é o produto
de uma dindmica que envolveu as praticas de varias pessoas que vi-
vem em continentes diferentes, entre elas, uma costureira muito in-
ventiva que um dia quis exibir as belas mangas de um vestido. Porque
a solucdo encontrada para mostrar as mangas — originalmente uma
questdo estética—resolveu também outro problema — este de caracter
funcional —foi adoptada e tornou-se num elemento estruturante dos
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mantos de ambos os lados do oceano Atlantico. A sua formaactual é o
resultado da reproducido de uma metamorfose (SENNETT, 2008), que
ocorreu pararesolver, em determinado momento, um problema espe-
cifico de compatibilidade formal com um vestido.

A introducio das aberturas nos mantos provocou uma mudanca
na coreografia da procissdo: antes a cauda era suspensa numa barra de
madeira colocada atras darainha, enquanto hoje, porque as rainhas os
podem puxar sozinhas, as caudas arrojam pelo chio . Abarra que sus-
tentava os mantos formava uma das faces de um quadrado (denomina-
do «o quadro») — sustentado por quatro pessoas dispostas nos seus
angulos — que enquadrava a rainha e os seus acompanhantes no decor-
rer da procissdo. Essas barras, que jdnio sido necessarias para segurar
os mantos, sdo hoje, por vezes, substituidas por fitas, que sdo maisle-
ves e decorativas. O «quadro» é desenhado com novos materiais, mas
¢ mantido e continua a ter um papel importante na coreografia do ri-
tual, pois marca a delimitacdo do espago ocupado pela rainha e pelas
personagens que a acompanham (F16. 4).

Houve outras transformacdes cujo caracter é mais decorativo. Os
primeiros mantos eram adornados com enfeites de arminho e algu-
mas pequenas aplicagdes de lantejoulas, enquanto hoje sdo mais car-
regados com bordados e pedrarias. Antes da década de 1980, era muito
dificil — e muito caro — encontrar materiais decorativos como lante-
joulas, missangas e fitas, mas com a acessibilidade desses materiais,
vindos principalmente dos EUA, as costureiras reconfiguraram, uma
vez mais, as suas técnicas. Usaram — e ainda usam por vezes —as lonas
dos barcos para fazer as bases dos desenhos bordados. No final, todos
os pedacinhos de tela ja bordados eram cosidos nos mantos. Hoje a
decoragdo inclui motivos vegetais, geométricos e religiosos (coroas,
pombas, os «sete dons», rosarios).

E questionavel afirmar que existe hoje um estilo de mantos do
Pico. Mas se tomarmos a definicio de Layton (1991) —segundo a qual
um estilo se refere as qualidades formais de uma obra e é identifica-

6 Essa mudanga é combinada com a introdugio de um forro de plastico (um novo material) para
proteger o tecido quando ele arroja pelo chio. Na América, o revestimento de plastico também é
uma pratica comum.
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vel pela presenca de certos temas e pela regularidade das formas uti-
lizadas para representa-los e organiza-los num todo — penso que po-
demos falar da presenca de um estilo. Sobre uma base cuja forma ¢é
definida —um longo trapézio com uma gola fixa no lado mais curto —
os padrdes decorativos sdo dispostos ao longo de toda a orla do man-
to e, no meio ou nos cantos, sdo colocadas imagens da iconografia do
Espirito Santo?. Mas para aceitar que existe um estilo, devemos con-
ceber este como algo que, ao invés de prescrever um modelo, enqua-
dre a acgdo (GELL, 1998) de quem fabrica os objectos. Diante de uma
inovacdo vinda de fora, as costureiras do Pico souberam inventar um
estilo e, nesse sentido, elas enriqueceram a cultura material da ilha.
Hoje, quando as costureiras criam mantos, é esse novo estilo que en-
quadra as suas escolhas formais e imagéticas.

As costureiras e as familias que possuem mantos afirmam que nio
existem dois mantos iguais no Pico. A singularidade de cada traje €,
para as pessoas, um valor fundamental. As costureiras contam histérias
que ilustram a importancia da singularidade de cada traje e aimportan-
cia emocional do factor surpresa aquando da sua aparigio no ritual das
festas. Descrevem as formas de esconder, durante a sua feitura, todos
os vestigios ligados as singularidades dos trajes: trabalhar fechada para
que ninguém veja as roupas, queimar os restos dos tecidos, fazer, se as
rainhas forem muito jovens para guardar segredo, as provas dos vesti-
dos num tecido diferente do final. A existéncia de um estilo permite
combinar a experiéncia da surpresa sentida face as variagoes coma ex-
periéncia da satisfacio das expectativas concretizadas. E essa, segundo
Wollhein (1970), acombinagdo emocional associada ao prazer estético.
Ha um jogo entre aqueles que imaginam e engendram novos trajes e
aqueles que os aprovam porque os reconhecem como materialidades
que fazem parte de uma tradigdo colectiva.

7 Quando se trata de motivos religiosos, nio ha normatividade estrita. As coroas, por exemplo, as
vezes aparecem bordadas na parte central dos casacos, mas Maria de Lurdes nunca as usa em suas
composi¢des porque acredita que «as coroas devem ser colocadas na cabega das rainhas».
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Doar o seu trabalho

Maria de Lurdes, a costureira mais famosa da aldeia, partiu, devi-
do aos problemas de satide do marido, para a Costa Oeste dos Estados
Unidos em 1975. Tinha aprendido, ainda jovem, o oficio de costurei-
ranosAcores, e, quando chegou a América, comecou a trabalhar para
a comunidade portuguesa local. Como detinha o saber técnico e era
talentosa, foi muitas vezes solicitada para fazer roupas destinadas a
serem usadas em situacdes rituais, especialmente nas Festas do Espi-
rito Santo. Habituada a falta de materiais que caracterizava a sua vida
de costureira no Pico, ficou encantada com a quantidade e a varieda-
de de artigos de retrosaria que encontrava nos grandes armazéns
americanos. «Fazer com o que estd a mio>» era agora algo diferente: os
tecidos, as entretelas, as fitas, os esticadores, as pérolas, as pedrarias
... eram uma quantidade imensa de coisas mais faceis de manusear
do que os materiais usados no Pico. Durante os anos em que viveu na
América, ela fez muitos vestidos e muitos mantos. Em 1983, quando
decidiu regressar ao Pico, encheu duas malas com materiais para
continuar a fazer trajes para a Festa do Espirito Santo. Com eles aju-
dou a fazer roupas, gratuitamente, por mais de trinta anos (em 2013,
um de seus mantos, feito vinte anos antes, foi restaurado para «sair
na festa»). A histéria de vida desta mulher pode justificar o seu tra-
balho ndo remunerado, mas o facto é que, neste contexto particular, a
actividade das costureiras ¢, de certo ponto de vista, ambigua: pode
ser tanto considerada um trabalho, e neste caso é paga em dinheiro,
como uma doacio, e neste caso implica um «contra-dom> (Mauss,
1974). Na aldeia encontramos as duas situa¢des, mas a primeira ¢ um
pouco marginal. Apenas Elina, uma jovem costureira, prontamente
assume que faz os trajes porque «é o trabalho dela». Entre as costu-
reiras mais velhas, Silvina afirmou que antes recebia dinheiro, mas
sentiu necessidade de se justificar dizendo que era vitiva e precisava
do dinheiro para criar os filhos. Também se referiu a uma circuns-
tancia mais recente em que foi paga pelo trabalho de dois mantos,
mas novamente se justificou: o dinheiro foi gasto para comprar o ma-
terial necessario para fazer os figurinos para uma outra festa (o di-
nheiro foi portanto devolvido as Festas do Espirito Santo).
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Nio sei se essa l6gica de producio baseada no dom do trabalho tem
origens mais antigas do que o retorno de Maria de Lurdes da América,
mas o facto é que esse dom é uma possibilidade e tem aprovagio moral na
comunidade. Todas as actividades necessarias a celebracio das festas—in-
cluindo a preparacao de refeigdes rituais — sdo realizadas dentro dalégica
da dadiva. A confecgdo dos mantos é, no entanto, uma pratica um pouco
diferente, porque exige conhecimentos artesanais especificos e porque
pode ser muito longa (para as festas de 2013, a costureira Silvina—av6 e bi-
savo das rainhas da festa—trabalhou, sozinha, durante trés anos, para con-
feccionar os trajes das rainhas e dos seus acompanhantes). O dom do
trabalho enquadra-se aqui em circulos de relacoes sociais muito préximos
que ajuda a tecer e a sustentar (Gobsour, 2013). Se as costureiras estio no
centro da légica desse dom, também devemos levar em conta as pessoas
(mulheres e homens) que as ajudam, para compreender os circulos de re-
lagdes envolvidos na execugdo dos trajes das rainhas. Por se tratar de uma
légica que funciona, em filigrana, no interior de relagdes interpessoais, a
recompensa pelo trabalho é bastante variavel — fazer companhia a uma
costureira mais velha, ajudar nas suas tarefas domésticas e presentea-la
com produtos vindos do exterior sdo praticas concretas que foi possivel
observar. Mas, para além destes «contra-dons> mais particulares, existe
um outro, de natureza mais intangivel, que é ratificado portodaa comuni-
dade. Ao longo davida, as costureiras foram acumulando um capital sim-
bélico que, especialmente no caso das costureiras mais velhas, se veio a
transformar em prestigio e reconhecimento social (BourpIEwy, 1979). E
um capital simbélico bastante particular porque integra componentes as-
sociados amanipulagio do sagrado. Maria de Lurdes, a costureira que con-
seguiu a maior acumulagio desse capital, contou-nos a indignacio que
sentiu quando a familia de uma rainha cujo traje ela ajudara a fazer veio
oferecer-lhe uma terrina cheia de sopa. Este gesto pareceu-lhe totalmen-
te inapropriado para a circunstancia porque, nas suas palavras, <o seutra-
balho nio tem prego» (por isso s6 podera ser pago por algo intangivel
como é o prestigio que a comunidade lhe reconhece)”.

8 Annette Weiner refere a relagdo existente, em diferentes contextos etnograficos, entre as roupas
e o poder feminino: «I have shown, on a global scale the predominance of women in cloth pro-
duction and distribution is linked to the widespread symbolism in which cloth evokes female
power (WEINER e SCHNEIDER, 1989: 20-26).
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FIG. 5: Manto guardado, 2012.
F1G. 6: Gola, 2012.

O longo processo de feitura dos trajes deve, em minha opiniio,
ser entendido como uma das componentes do longo e complexo ri-
tual das Festas do Espirito Santo. A tarefa das costureiras é, de certa
forma, fazer roupas (materialidades) que «objectifiquem» (MirLER,
1987) o sagrado. Os trajes das rainhas reproduzem uma representa-
cdo monarquica do poder sagrado que ji existia antes do seu apareci-
mento no ritual das festas — o Espirito Santo era ali representado por
coroas de prata que serviam para coroar os mordomos. Quando falam
sobre o seu trabalho, as costureiras dizem que «trabalham para o Di-
vino» (e nio para a rainha ou para sua familia). Uma delas, parame
explicar «de onde vinham» as formas do bordado que fazia, falou-me
de uma «presenga» do Espirito Santo. Uma formulacdo adequada a
essa realidade é provavelmente a proposta por Latour, que retoma
Souriau, a respeito da execugdo, por um autor, de uma obra de arte:
nio se trata de uma cria¢do, mas de uma espécie de «instauration
d'une oeuvre qui vient a lui mais qui, sans lui, ne viendrait jamais a
I'existence» (Latour, 2010: 26). As costureiras fazem os mantos
existir na terra, mas, segundo elas, eles sdo obras cuja origem vem de
outro lugar. Formulada de varias maneiras, aideia é sempre a de uma
actividade que se realiza num ambiente sagrado e cujos resultados
materiais estdo eles préprios ligados a intervencao do divino.
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Arrecadar os mantos

O modo de existéncia dos mantos é inseparavel das rainhas, as
pessoas que os vestem. Como sugere Miller (200 5b), existe um fené-
meno integrado (clothing/person) que comporta as roupas e a pessoa
que as veste. E essa entidade complexa que desfila na procissio e é
coroada pelo padre na igreja: vestido, manto, corpo e performativida-
de formam um todo inseparavel (HaNsEN, 2004: 373). Mas se o modo
de existéncia dos trajes, como o de qualquer vestimenta, se encontra
no acto de os vestir, as suas propriedades sio anteriores e podemos
procura-las tanto na sua execug¢do como na sua materialidade. No
caso dos trajes de rainha, penso que o seu valor inicial conjuga o in-
vestimento colectivo que é feito na sua confecgio (inclusive moneta-
rio) com as suas caracteristicas materiais. O manto cuja feitura da
golarecebeu a colaboragio do pai mecéanico darainhatem, deste pon-
to de vista, propriedades tiinicas. Os investimentos da costureira e da
familia deram origem a um objecto que possui raras qualidades que
resultam de uma combinacéio excepcional entre a imaginacio, os ma-
teriais utilizados e a sua execucao.

Dados os contextos de feitura e de uso dos mantos, eles nio sdo
passiveis de integrar um sistema de trocas, pelo que nunca assumem a
condigdo de mercadorias. No seguimento da proposta de Weiner?, po-
demos até considerar que no essencial eles sido bens inalienaveis: os
mantos pertencem a rainha que os usou durante o ritual de uma Festa
do Espirito Santo e nio podem pertencer a mais ninguém. A relagio
entre roupa e pessoa que se estabeleceu na performance da Festa do
Espirito Santo nio se podera desfazer. Porisso, os mantos séo objectos
simbdlicos que desempenham um papel importante nos mecanismos
de construcao social das posigdes estatutarias das raparigas.

Em principio inalienaveis, eles podem, no entanto, em circuns-
tancias singulares, ser provisoriamente alienados. Por exemplo, se
uma rapariga for escolhida pelo mordomo para se tornar narainha da

9 «At one end of the continuum are inalienable possessions —objects that should be kept within the
closed context of family, clan, dynasty, or corporation, for example. Other, less prized posses-
sions vary in their symbolic densities and, therefore, in their degree of interchangeability. Like
commodities, things at the other end of the continuum without much symbolic density are ex-
changeable merely in terms of the value of their replaceability» (WEINER, 1994: 394.).
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festa e a sua familia nio tiver os meios financeiros necessarios para
fazer um manto novo, ela pode usar o manto de outrarainha. Os man-
tos ndo sdo, como seria uma mercadoria, mera propriedade da rai-
nha: se alguém pede para o usar, recusar esse pedido € mal visto pela
comunidade. O contexto em que os mantos sdo confeccionados —
préticas artesanais desenvolvidas num contexto de ritual sagrado e
no interior de um circuito de doag¢des — pode explicar essa presuncio
de disponibilidade. Os mantos nunca assumem a condigio de merca-
doria trocavel no mercado, mas ao longo das suas vidas as suas condi-
¢oes, social e culturalmente determinadas, podem mudar (AppapuURAL,
1986 e KorrTOF, 1986). Nos tltimos anos, outras dindmicas, que inte-
gram dimensdes mais institucionais, comecaram a emergir num
quadro de patrimonializacio e de turistificagdo: o Museu dos Baleei-
ros, localizado no Pico, organizou uma primeira exposicio de mantos
em homenagem a Maria de Lurdes e, por isso, o valor simbélico dos
mantos expostos foi aumentado gracas a uma nova componente pa-
trimonial. Numa estratégia que pretende ir para além da escala local
onde se insere a exposicdo do Museu dos Baleeiros, o filho da costu-
reira Silvina afirmou pretender doar os fatos confeccionados pela sua
maie ao Museu do Traje de Lisboa. Presumivelmente, para alguns
mantos, uma nova etapa nas suas vidas sociais se abrird e um novo
tipo de inalienabilidade tomara forma.'®
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TECER, A ARTE DE DOMINAR A TECNICA

Rita Sarvapo

Ostecidos, dos antigos aos atuais, expressam conhecimentos es-
pecializados que, transmitidos de geracdo em geracido, continuam a
inspirar novas criagdes. A indtstria téxtil, com instigantes invencoes
tecnologicas e processos fortemente criativos, muito tem contribui-
do para promover inovacio e para criar beleza, e também conforto.
Assim, seguindo o lema do Museu de Lanificios da Universidade da
Beira Interior, «os fios do passado a tecer o futuro», este texto apre-
senta uma muito preliminar introducio a arte de dominar a técnica
de fabricacgio de tecidos, procurando estabelecer ligagées com o Pon-
to— Laboratorio de Arte Contemporanea em Arraiolos.

Manifestacdo continua de criatividade

Tecer é um dos oficios mais antigos e conhecem-se tecidos finos e
sofisticados desde tempos remotos. Madeleine Ginsburg refere a cami-
sa fina em linho, datada de 1360 a.C., que foi preservada no timulo de
Tutankhamun, no Egipto, como um dos raros tecidos que puderam so-
breviver ao tempo devido a condicdes arqueolégicas inicas (GINSBURG,
1991:13). Tecidos preservados da Idade Média sdo mais numerosos, em-
bora também raros. Refira-se a veste militar, datada do final do século
XIV, loudel, que Dom Jodo I vestiu durante a batalha de Aljubarrota,
considerada um Tesouro Nacional Portugués (Dec. n.° 19/2006, de 18
de julho). Esta peca, que integra a colecio do Museu de Alberto Sam-
paio, em Guimaraes, é composta de diversas fibras incluindo 13, seda e
linho, e assumia uma funcio clara de protecéo e distingéo social.

O apuro técnico destes tecidos antigos reflete o importante signifi-
cado cultural que os téxteis sempre tiveram. Efetivamente, «possuindo
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FIG. 1: Veste militar, loudel, século XIV (14, seda e

linho), Museu de Alberto Sampaio, Guimarées.

um real valor monetario, os téxteis representaram, ao longo dos tempos,
riqueza e poder» (SCHOESER, 2012: 12). Assim, embora nfio expressem o
que era tipico na época, os tecidos que, apesar da fragilidade material
puderam ser preservados, precisamente por integrarem pecas com sin-
gular significado, expressam uma diversidade' e sofisticacdo técnicas
que sdo referéncia intemporal e promovem a criatividade.

De realcar também como a automatizacdo das técnicas, que foisendo
progressivamente desenvolvida, incitou o espirito inventivo dos fabri-
cantes de tecidos. Refira-se a invencio de Joseph Marie Jacquard, em
1801, de um tear automatizado em que o movimento dos fios da teia era
comandado por cartées perfurados, que foiabase para invengdes pionei-
ras na area da informatica. Note-se igualmente que a industrializacao,
apesar de fortemente enraizada na mecanizagio e estandardizacio de téc-
nicas e objetos, foi também acompanhada de movimentos internacio-
nais implicados na procura do belo, que valorizaram o carater tinico dos
artefactos manufacturados e promoveram o estudo de técnicas antigas. E
exemplo o movimento Arts and Crafts, em que William Morris (1834.-
—1896) prosseguiu ideais de beleza, com a apologia do artifice. Nesta
evolucio da fabricagdo, a industria téxtil, com instigantes invencoes
tecnoldgicas e processos fortemente criativos, muito tem contribuido
para promover a criatividade e para criar beleza, e também conforto.

1 De realcar a grande diversidade de técnicas que refletem a mestria da intervengédo humana. Por
exemplo, a tapegaria demonstra como os equipamentos simples néo foram barreira para criagées
e padrdes sofisticados. A pericia na combinagio de fibras, fios, corantes e pontos, articulada a
longos tempos de dedicagio dos artifices, permitiu atingir obras Gnicas, exemplares de excelén-
cia e qualidade s6 conseguidas nas grandes manufacturas. Refira-se como um dos exemplos a Ma-
nufactura de Gobelins, em Paris, a operar desde o século XV, cuja tinturaria serviu de modelo a
construcdo da tinturaria da Real Fabrica de Panos, no século XVIII, na Covilha.
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Nio sendo um museu de arte, o Museu de Lanificios2 da Universi-
dade da Beira Interior é contudo um ponto de partida para processos
criativos, pois d4 a conhecer «através da singularidade, autenticidade
e exemplaridade dos testemunhos que preserva, uma das mais antigas
industrias, a de lanificios, que comecou por se afirmar como um puro
ato de sobrevivéncia da espécie humana e foi assumindo, ao longo
dos tempos, uma crescente qualidade e expressio artistica, que tém
acompanhado o desenvolvimento das nossas sociedades até ao pre-
sente.» (Mus1AN, 2008)

Seguindo o lema do Museu de Lanificios:
«os fios do passado a tecer o futuro»

Membro da Rede Portuguesa de Museus desde 2002, o Museu de
Lanificios tem por missdo a conservacio ativa do patriménio associa-
do a industria téxtil e, em particular, ao seu subsetor dos lanificios,
num territorio que tem por matriz a Serra da Estrela e por centro his-
térico a cidade da Covilh3. (MusraN, 2008)

Desde aIdade Média que, naregido daserra da Estrela, o trabalho de
transformacdo da la norteou a relagio entre o homem e o territério, es-
timulando a criagdo de uma paisagem cultural. Ao longo do tempo, nas-
ceram tradi¢des, desenvolveram-se saberes e técnicas de que ainda
restam muitas evidéncias materiais e imateriais. <A Covilha, por um
conjunto de ponderosas razdes de natureza geografica e historica, trans-
formou-se paulatinamente num dos mais ativos pélos da industria por-
tuguesa, especializado. .. no subsector doslanificios.» A cidade recebeu,
em diversos momentos, particular atengio em termos de politicas espe-
cificas de industrializacdo, mas «foi sobretudo por acdo de um conjun-
to de dindmicos empresarios e de especializados técnicos e operarios,
que se desenvolveu, até aos anos oitenta do séc. XX, como cidade-
-fabrica» (PiNHEIRO, 2012: 2).

2 O Museu de Lanificios constitui um Centro Interdepartamental da Universidade da Beira Inte-
rior. Apresenta-se em trés nicleos museolégicos e integra ainda o Centro de Documentacio e
Arquivo Histérico.
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F16G. 2: Nicleo da Real Fabrica de Panos, Museu de Lanificios, Covilha.
Fotografia de Danilo Pavone, 2005.

F1G. 3: Sala das Dornas da Real Fabrica de Panos, Museu de Lanificios, Covilha.
Fotografia de Jodo Pedro Silva, 2018.

Nos dias de hoje, a industria de lanificios continua a ser um dos
principais setores da atividade econémica da cidade, continuando os
téxteis a ser o produto local de maior exportacio. O centro da Covilha
acolhe um vigorante campus académico, exemplar na requalificacio do
patriménio industrial e no qual se integra o Museu de Lanificios, a par
de industria téxtil em laboracio e de arte urbana em livre exposicao.
Desenvolve-se assim a paisagem cultural evolutiva de acordo com a
descricio de Elisa Calado Pinheiro, fundadora do Museu de Lanificios
(PINHEIRO, 2012: 1~ 17), paisagem que se pontua por um patriménio in-
dustrial que continua vivo em multiplas das suas acegoes.

Através de trés ntcleos museolégicos, o Museu de Lanificios
convida a descoberta desta paisagem cultural evolutiva, caracterizada
poruma atividade produtiva secular onde a fibra de 1d imperou. Os ni1-
cleos museolégicos localizados em espagos patrimoniais do centro da
cidade e no coragido do campus académico, sdo os seguintes:

L. Real Fabrica de Panos

AReal Fabrica de Panos foi criada na Covilha em 1764, no 4mbito da po-
litica de fomento industrial do Marqués de Pombal. Para a sua construcio
utilizou-se, com autorizacio real, as pedras das muralhas medievais da
Covilhd (PiNHEIRO, 1998: 17-20). Este nucleo, através da recuperacio
arqueologica, arquiteténica e da histéria da ocupagio do edificio da Real
Fabrica de Panos, visa essencialmente reconstituir os processos manufa-
tureiros do fabrico e do tingimento dos tecidos de 1a mais utilizados em
Portugal nos finais do século XVIII. A visita a este ntcleo permite uma
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F1G. 4: Nucleo da Real Fabrica Veiga, Museu de Lanificios, Covilha.

Fotografia de Danilo Pavone, 2005.

¥16. 5: Caldeira a Vapor De Naeyer & Ci¢, 1878, Real Fabrica Veiga, Museu de Lanificios,
Covilha. Fotografia de Museu de Lanificios, 2017.

FIG. 6: Tear mecanico com maquineta Jacquard, da marca Jodo Lucas, Real Fabrica Veiga,
Museu de Lanificios, Covilha. Fotografia de Museu de Lanificios, 2017.

F16. 7: Centro de Documentacgéo e Arquivo Histérico, Museu de Lanificios, Covilha.
Fotografia de Danilo Pavone, 2005.

imersio no ambiente de uma tinturaria setecentista, encontrando-se a
area classificada como Imével de Interesse Pablico (Dec. n.° 28/1982 de
26 de fevereiro). Note-se ainda que a tinturaria da Real Fabrica de Panos
teve como modelo a tinturaria seiscentista da Manufactura dos Gobe-
lins, em Paris (Custép1o, 1998: 55).
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Na tinturaria da Real Fabrica de Panos tingia-se sobretudo o azul e o
vermelho, cores dos panos do fardamento do exército. Também no
estudo cientifico do tingimento no século XVIII com corantes e mor-
dentes naturais, havera relacoes a estudar entre a Covilhi e Arraiolos,
uma vez que se tingia a mesma matéria, a la, com os mesmos corantes,
dos quais se referem a titulo de exemplo: o pau brasil, a granza, a cochi-
nilha, para o vermelho, e o pastel, o anil, para o azul (Cusrépio et al.,

1998: 85-103).

II. Real Fabrica Veiga

A primitiva edificagdo deste ntcleo data de 1784, ano em que José
Mendes Veiga, um negociante de las e panos, cristio-novo, natural de
Belmonte, fundou, nas imediagdes da Real Fabrica de Panos, uma ma-
nufatura de tinturaria e acabamento de tecidos. Esta empresa privada
conquistou grande notoriedade e destaque econémico e por obter di-
VEersos privilégios reais, veio, posteriormente, a ser conhecida como a
Real Fabrica Veiga.

Este nicleo, através de uma significativa colegiio de miquinas e equi-
pamentos, enfatiza a fase da industrializacdo, apresentando a evolucio
tecnolégica ocorrida nos lanificios entre meados dos séculos XIX e XX.
Este edificio, com uma area de cerca de 12 ooo metros quadrados,
integra o Centro de Documentacao e Arquivo Histérico dos Lanificios,
onde se encontra incorporado um conjunto de documentacao consti-
tuida por diversos fundos de arquivo, cole¢des e espdlios de documen-
tagdo técnica, cartogréfica, iconografica e téxtil, estrutura de grande
importincia para a salvaguarda da memoéria dos lanificios e para a in-
vestigacio. Destaca-se a base de dados aArQUEOTEX, com cerca de 8ooo
amostras digitalizadas, que apresenta uma extensa e significativa cole-
cdo téxtil que integra uma grande diversidade de amostras téxteis
produzidas no século XX por empresas de lanificios, entretanto ja
desativadas. «Evidencia-se, pelo elevado apuro técnico e grande qua-
lidade, a colegdo criada, entre 1936 € 1968, por um técnico téxtil de
origem francesa, René Ferdinand Delimbeuf, radicado em Portugal
naquele periodo, que abarca mais de 35.000 amostras téxteis, com os
respetivos debuxos, distribuidos pelas estagées de Outono/Inverno e

Primavera/Verido, de 1936 a1963.» (MusraN, 2008)
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FIG. 8: Vista da Oficina Téxtil, Museu de Lanificios, Covilha. Fotografia de Museu de
Lanificios da Covilha.
r16. 9: Colegdes Téxteis na base de dados ArQueoTEX, Museu de Lanificios, Covilha.

Fotografia de Danilo Pavone, 2005.

¥16. 10: Colecdo René Ferdinand Delimbeuf, 1936-1963, com mais de 35 ocoo amostras
téxteis e respetivos debuxos, Museu de Lanificios, Covilha. Fotografia de Museu
de Lanificios, 2015.

F1G. 11: Ntcleo das Ramolas de Sol, Museu de Lanificios, Covilha. Fotografia de Danilo
Pavone, 2005.

II1. Ramolas de Sol

O terceiro nucleo, de arlivre, preserva in situum conjunto de ramolas
de sol e um estendedouro de lis, pertencentes a antiga firma Inécio da
Silva Fiadeiro & Sucessores (1910-1939).

O Museu de Lanificios, de acordo com o lema que o norteia, «os fios do
passado a tecer o futuro», pratica a conservacio ativa do patriménio
dos lanificios, desenvolvendo a dimenséo projetiva do acervo que in-

corpora, através da investigacao aplicada, da disponibilizagio de servigos
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e do apoio ao desenvolvimento de produtos. Para este fim, conta tam-
bém, no edificio da Real Fabrica Veiga, com uma Oficina Téxtil, espago
de experimentacio de técnicas e de estimulo a novas aprendizagens,
estrutura que pode considerar-se relevante para promover a conserva-
¢do patrimonial e a inovacao, através de uma cuidada programacio das
atividades educativas.

Em paralelo, aposta igualmente na valorizacio do patrimoénio da 14, um
patrimoénio integral que é material e imaterial, artesanal e industrial, na-
tural e artificial. Neste sentido, o Museu definiua « Rota da L3>, que pro-
pde um conjunto de itinerarios turisticos e culturais com a finalidade de
descobrir por toda a regido as multiplas e diversas evidéncias patrimo-
niais, da vertente agropastoril e da vertente industrial (PINHEIRO, 2000:
373). Emarticulagio com o servigo educativo, propdem-se atividades que
exploram a diversidade morfol6gica das las e a consequente especializacio
de técnicas e tecnologias. Assim, a partir da divulgagio de conhecimento,
dainvestigagdo, da educacio e davalorizagio turistica, o Museu de Lanifi-
cios convida, nio s6 ainterpretar, mas também a construir uma paisa-

gem cultural evolutiva assente no patrimoénio dala.

Tecido: obra para sentir

Ostecidos, desde os produzidos manualmente em tempos an-
tigos aos produzidos atualmente por tecnologias digitais, expressam
significados, materializam saberes e inspiram cria¢des que apelam
a todos os sentidos. Conclui-se assim este texto, propondo olhar, to-
car... e vestir o tecido, observando propriedades intrinsecas dos teci-
dos em la. Deixa-se o ouvir, o cheirar e o saborear para dimensoées
expandidas, a explorar no futuro com recurso a eletronica e aos «Téx-
teis Inteligentes>.

Olhar alupaum tecido, implica conhecer a linguagem do debuxo.
Debuxo ¢ a representacdo do cruzamento dos fios da teia e da trama
que compdem o tecido. Através da combinacio de fios, da especifi-
cacdo de matérias-primas, da escolha de cores e das instrucdes de
fabricacao, o debuxo define o padrio e a textura do tecido. O debuxo
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F16. 12: Padrdo 17/16.24.0, Catalogo Debuxos Tipo Jacquard: Arte e Técnica, Desenhos de
Jorge Trindade, 2017, Museu de Lanificios, Covilha. Fotografia de Jorge Trindade, 2018.

F16. 13: Padrao 21/16.75, Catalogo Debuxos Tipo Jacquard: Arte e Técnica, Desenhos de Jorge
Trindade, 2017, Museu de Lanificios, Covilha. Fotografia de Jorge Trindade, 2018.

é, assim, o desenho de uma estrutura de fios e combinacio de cores
que, em conjunto com o tratamento de ultimacao efetuado, incorpora-
rdo aharmonia, a estética e as propriedades que definem a aparéncia
e o desempenho do tecido.

Apesar de a possibilidade de combinacio de fios e cores ser ilimi-
tada, aliberdade criativa do debuxador é desde logo condicionada pela
tecnologia disponivel para a fabricacio e pela aplicacdo a que se destina
o tecido. Assim, para além de dominar o processo tecnolégico, o debu-
xadortem de interpretar tendéncias de consumo e preferéncias de uso.
Asimagens seguintes do catdlogo da exposicdo Debuxos Tipo Jacquard:
Arte e Técnica (Museu de Lanificios, 2017) apresentam desenhos de
Jorge Trindade, experiente debuxador na industria de lanificios.

Os tecidos fantasiados, com debuxos extensos e detalhados, sdo
tipicamente produzidos com a tecnologia Jacquard. Ora, os debuxos
das figuras anteriores revelam como Jorge Trindade cria tecidos fan-
tasiados para, de forma muito astuta, serem produzidos num tear
convencional de perchadas. Considerando também que, para além
do tradicional papel quadriculado, o debuxador tem atualmente ao
seu dispor diversas ferramentas de desenho assistido por computa-
dor, registe-se que estes desenhos sio «debuxos excelentissimos>,
como o escritor Manual Silva Ramos os designou, pois para além da
astucia tecnoldgica, também a imensa e impactante obra de desenhar
em excel surpreende.
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PONTO E VIRGULA:

SEBASTIAO PESSANHA (1892-19661), 0 ETNOGRAFO
QUE APAGOU O PONTO FINAL DE ARRAIOLOS.
ESQUELETO PARA UM ARTIGO

SANDRA LEANDRO
A minha Mae, que me fez crescer na cor e no calor das las
Esqueleto axial

Quando me apercebi de que diversas circunstancias, algumas
novas outras antigas, me impediriam de consultar bibliotecas, arqui-
vos e museus como tinha previsto, recordei-me de uma frase que ouvi
ha muito: «quando nio se sabe, pergunta-se aos Poetas». Perguntei
ao Alexandre O'Neill (1924,-1986), que me remeteu para o livro
Abandono vigiado, justamente para algo de que gostei muito quando
pela primeira vez vi e li: «Divertimento com sinais ortograficos». O
que nio recordava é que nio existia diversio com o ponto e virgula...
Paranio cair em dramas nem desisténcias, avancei com o que pude e
aqui fica o esqueleto para um dia, se for possivel, acrescentar mais
algum musculo ao ponto e a virgula.

Para compreendermos a acdo do etnégrafo e critico de arte Se-
bastido Pessanha, um dos autores que se consagrou a defesa do Patri-
monio Artistico e Etnografico em Portugal, devemos necessariamente
recuar e alargar o panorama.

Viajemos, por exemplo, até 1855 e observemos a pintura de Jodo
Cristino da Silva, Cinco Artistas em Sintra2. Além de Tomas da Anunciacio
(1821-1879), Francisco Metrass (1825-1861), Vitor Bastos (1830-1894,),

1 Agradego ao meu Amigo Luis Borges da Gama a ajuda na correcao da data. Tendo comentado as
fontes nio concordantes foi ele que achou a data certa. Veja-se Didrio de Lishoa, (23 fev. 1966),
Fundagio Mario Soares / DRR [Documentos Ruella Ramos]. Disponivel em www:<uRrL:
http://hdl.handle.net/11002/fms_dc_14083 (2021-7-26).

2 Ver a obra disponivel em www:<urrL: http://www.matriznet.dgpc.pt/MatrizNet/Objectos/Objectos
Consultar.aspx?IdReg=201006. Como sucede a muito investigadores s6 mais tarde me apercebi
de que na capa do livro de Jodo Leal, Etnografias portuguesas (1870-1970): cultura popular e
identidade nacional, foi aplicada esta imagem.
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José Rodrigues (1828-1887) e o proprio Cristino (1829-1877), ou seja,
artistas que trilharam as diversas sensibilidades do Romantismo,
distinguem-se pela representacio dos seus trajes uma série de figu-
ras daregido saloia, nio faltando a comunhio de olhares entre diver-
sas geragoes e o olhar novo das criancgas. A valorizacdo e a crenca de
que o mais genuino, puro e intocado se concentrava nos modos de
ser e de fazer do povo, fazia parte de uma das varias tendéncias que
enformavam o Romantismo, propensio que teve longa e diversifica-
da repercussio temporal. Na Literatura e na Histéria em Portugal,
Almeida Garrett (1799-1854,) e Alexandre Herculano (1810-1877),
entre muitos outros, tinham deixado bem explicito o encanto pela
verdade das «coisas patrias>.

Voltando a pintura mencionada e a sua recortada linha de hori-
zonte, convém observar arepresentacgio do Palacio da Pena, aludindo
o pintor através desse edificio fantastico a figura de D. Fernando II,
«Rei Artista-Artista Rei», como figura tutelar desta geragio, como,
de resto, o seria de outras. Reter em pintura o Palacio da Pena da o
mote para mencionar algo que, por vezes, nio é tio recordado. Os ar-
tistas, que concebem e realizam patrimoénio, sdo criadores e muitas
vezes, a0 montarem e fixarem um cenario, registam o melhor que as
pessoas de mios eruditas e/ou populares concretizaram antes, o que
se pode tornar precioso para as geragdes futuras.

Para o tema que abordamos, convém centrarmo-nos no que no sé-
culo XIX se designava por «Industrias caseiras» ou «Industrias artis-
ticas populares», componentes decisivas da construcdo identitaria.
Mais tarde adoptou-se comummente a designacio de Arte Popular ou
Artesanato, todavia, convém fazer notar muito sumariamente que estes
conceitos nio se equivalem. De facto, existem diferencas na producéio
das manufacturas e como sdo encaradas em diferentes épocas. Um
olhar sabedor e experiente deteta as diferencas entre Arte Popular e
Artesanato, existindo Artesanato que é Arte Popular. Na producio arte-
sanal impera a légica de mercado, constituiu-se como o «ganha pio»
do artesdo e/ou da familia e muitas vezes passa, ou passava, de geragio
em geracdo. Concentrava-se, normalmente, numa regiio. A Arte Popu-
lar é fruto de uma necessidade e de impulso criativo individual e reflete
com mais vigor as crencas e tradi¢oes de um povo. Pode dar origem ao
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Artesanato. Assistimos atualmente a dois movimentos: por um lado, o
interesse, recuperacdo e renovacio de algumas manufacturas — pode-
mos dar apenas como exemplo em voga a cestaria3 — por outro lado, o
desinteresse que a viragem digital devota as manufacturas. O que ¢ im-
portante salientar é que tudo se pode conjugar e potenciar.

Para a composicio e entendimento de uma época em que as frontei-
ras disciplinares entre historiador de arte, arqueélogo ou etnografo
eram fluidas e ndo existindo, ounio se usando, os chavdes da interdisci-
plinaridade nem da transdisciplinaridade, é justo recordar outros
defensores das Industrias Caseiras. No que diz respeito ao Tapete de
Arraiolos, e antes de considerarmos Sebastido Pessanha, importa des-
tacar outros vultos para se obter maior claridade sobre o assunto4, pois
outras figuras ajudaram e muito para que o ponto de Arraiolos ndo desa-
parecesse. Optamos por mencionar algumas personalidades, embora
diversas outras e muito valorosas se pudessem acrescentar, entre as
quais naturalmente as tapeteiras e os cardadores da vila de Arraiolos.

Em primeiro lugar, mencionaremos o ilustre arraiolense Joaquim
Heliodoro da Cunha Rivara (1808- 1879)5, médico que nio desejou
exercer a pratica clinica, professor, politico, intelectual, bibliéfilo, foi
nomeado director da Biblioteca Piblica de Evora em 1838, onde reali-
zouum trabalho notével. Para o tema em apreco, convém destaci-lo
como autor das Memodrias da Villa de Arrayolos, que cunhou na déca-
da de 3o do século XIX, vindo a lume em publicagio péstuma de trés
volumes. Nela deixou importantes elementos para a histéria e confe-
c¢do dos Tapetes de Arraiolos. Destaque-se, por exemplo, as notas sobre
atinturaria em que constam as receitas das cores.

Joaquim de Vasconcelos (1849 -193 6)6 é, no entanto, a figuraa
destacar pelo seu pioneirismo na defesa das Industrias Caseiras e assim

3 Cestas d’Aldeia, Toino Abel ou Palmas Douradas sio apenas trés exemplos.
Apenas referiremos trabalhos e figuras daquela época e nio o trabalho absolutamente valoroso de
Maria José Mendonca, Fernando Baptista de Oliveira, entre muitos outros.

5 Ver I centendrio da morte de Joaquim Heliodoro da Cunha Rivara: 1879-1979: exposi¢do biblio-
gréfica. Evora: Grafica Eborense, [1979].

6 Leanpro, Sandra, Joaquim de Vasconcelos (184.9-1936) Historiador, Critico de Arte e Mused-
logo. Lisboa: Universidade Nova de Lisboa. Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas, 2008. Tese
de doutoramento. Vol. I, Leanpro, Sandra, Joaquim de Vasconcelos: historiador, critico de arte e
musedlogo — uma opera. Lisboa: Imprensa Nacional-Casa da Moeda, 2014, LeaNDRO, Sandra
(coord. cientifica) — Museu Infinito. Lisboa: MUDE, 2019.
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impulsionar e potenciar os estudos e ac¢des sobre o tema. Formado
na Alemanha e na esteira de um ar do tempo benfazejo paraa demo-
licao de fronteiras entre as Artes ditas Maiores e Menores, protegeu-as
e promoveu-as através de publicacdes, de exposi¢des para institui-
¢oes como a Sociedade de Instrugio do Porto, entre outras, e depois,
de forma mais permanente, na institui¢io que gerou: o Museu Indus-
trial e Comercial do Porto, concentrando-se neste caso nas Industrias
Artisticas populares do Norte, mas nao exclusivamente.

De resto, a sua vontade de criacio de um Museu, hoje diriamos
simultaneamente de Etnografia e de Proto-Design, é detetavel logo
na década de 70 do século XIX’. Ap6s amplo estudo em colegdes his-
toricas de diversos Museus® e calcorreando o pais de 1és a 1és para
melhor se apaixonar pela vida que as Artes lhe davam, existe um re-
gisto impresso em que faz alusio a atencao que prestou aos Tapetes de
Arraiolos nessa década: «Ainda em 1878 confundiam em Evora os
tapetes bordados 4 mio, nacionaes com os tapetes tecidos, de origem
varia, europeia e exotica. Para os curiosos de cousas antigas, salvo
rarissimas excepcdes, tudo era Arraiolos»9. Aquilo que sucedia em
Pintura com Grio Vasco, em que «tudo» o que se desconhecialhe era
atribuido, sucedia também com os Tapetes de Arraiolos.

A falta de destringa e saber manteve-se e em 1900 afirmaria:

E ainda hoje a confusio é deploravel, pois nem a polychromia d’elles
estd rigorosamente definida, nem os varios eschemas do desenho fo-
ram determinados com sombra de methodo. Os typos de industria
caseira popular andam baralhados com os padrdes mais ou menos eru-
ditos do lavor conventual das casas religiosas do Alemtejo, os quaes
constituem 8o por cento do que por ahi se diz: tapetes de Arraiolos.
Fauna e flora nio estio classificados'.

7 Veja-se Leanpro, Sandra, Joaquim de Vasconcelos (184.9-1936) Historiador, Critico de Arte e
Musedélogo. Lisboa: Universidade Nova de Lisboa. Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas,
2008. Tese de doutoramento. Vol. I, p. 323.

8 Veja-se Vasconciros, Joaquim de, <A industria nacional dos tecidos: legislagio do seculo XV (1476~
-1500)». In O Archeologo portugués, n.° 1-2. Lisboa: Imprensa Nacional, (jan.-fev. 1901) 1.

9 Idem, ibidem, 2.

10 Redigido em 1900, publicado em 19o1.

11 VascoNceros, Joaquim de, <A industria nacional dos tecidos: legislagio do seculo XV (1476~
-1500)». In O Archeologo portugués, n.° 1-2. Lisboa: Imprensa Nacional, (jan.-fev. 1901) 2.
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Sousa Viterbo (1845-1910)*2, incansavel historiador, publicista,
poeta, chamou a atencdo para o caracter inexistente ou residual da
producio de tapetes de Arraiolos, tal como para a influéncia mouris-
canos Tapetes de Arraiolos. Entre as suas numerosas publicagdes vale
a pena destacar para este tema a Contribuigdo para a Historia das Artes
e Indiistrias Portuguesas.

Anténio Augusto Gongalves (184.8-1932)*3 foi um artista impul-
sionador da Escola Livre das Artes do Desenho em Coimbra, funda-
dor do Museu Municipal de Arte e Industrias, do Museu Machado de
Castro, um dos responséaveis pelo restauro da Sé de Coimbra. E obri-
gatério dar nota de um gesto seu que remete para o lado imaterial e
carga emocional que os objetos geram e concentram, no caso um
Tapete de Arraiolos:

Ha no Museu Machado de Castro de Coimbra uma sala em que ando
sempre receoso, de vagar [sic], o ouvido a escuta, como nos palacios
maravilhosos dos meus contos de menino, comovido sem saber porqué,
sempre a espera de ver comecar a histéria de uma emprésa grande. [...]
Aquele tapete enche o ar de perfume das rosas, que se nio véem, e cuja
respiragdo cansada parece ter parado ali num espasmo de amor, como
os reflexos de ouro e parpura do sol poente que a gua fria dos lagos
prende no brilho triunfante de um esmalte. De fundo a um Calvario de
madeira, ha ali um tapete de Arraiolos, precioso como um complicado
esmalte verde sdbre ouro, palido como um sorriso que se desfaz. Por-
que serd que aquele velho e gasto tapete me comove, como as joias pe-
queninas e preciosas de outros tempos que irresistivelmente evocam
em mim as cores delicadas de carne que nunca vi sendo na adoragio
dos corpos delicados das flores?... Aquele tapete foi dependurado com
carinho por Antonio Augusto Goncalves para nio se perderem as mar-
cas dos pés pequeninos de mulher, que por ali passaram nus, mais le-

vemente do que as pétalas das rosas que o perfume quente do incenso

12 Veja-se, entre outros: Cunma, Alfredo da, O portuense Sousa Viterbo: elogio lido na sessio sole-
ne do Ateneu Comercial do Porto em 29 de Dezembro de 1913. Lisboa: Tipografia Universal, 1913.

13 Veja-se Frerras, Diogo, Memorial de um complexo arquitectonico enquanto espago museoldgico:
Museu Machado de Castro (1911-1965). Coimbra: Universidade de Coimbra. Faculdade de Letras,
2014.. Tese de doutoramento.
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faz cair mortas das jarras dos altares num ultimo gesto triunfante de
beleza'4.

E da «sala de encantamentos» passamos para a mengao de um
dos livros antoldogicos de Fialho de Almeida (1857-1911)5, Vida iréni-
ca. Ali, o escritor e critico de arte escreveu sobre o tema e alertou para
a inexisténcia de uma Escola em Arraiolos onde se ensinassem os
processos antigos para a concecio dos Tapetes.

Jamenciondmos o amigo mais préximo de Vasconcelos — Ant6-
nio Augusto Gongalves — e vamos mencionar um segundo: o pintor,
decorador, colecionador, e notavel historiador de cerdmica, José
Queirés (1856-1920)¢, que terd grande importincia no denominado
«ressurgimento do tapete de Arraiolos»7.

Foi justamente José Pessanha, em quem nos iremos deter mais
adiante, que fez sobressair a sua acio ao notar-lhe alouvavel perseve-
ranga ao

filiar os seus trabalhos em as nossas tradigées artisticas, acariciava, ha
muito, o pensamento de resuscitar [sic] essa velha industria portu-
guesa, multiplicando-lhe e corrigindo-lhe os padrées, embora sem se
alterar, na essencia, o systema decorativo. O ponto seria fielmente
conservado, e seguidos com rigor os antigos processos de tingir as ls
(ultimamente modificados ja pelo uso das anilinas), para que as cores
nio perdessem aquella entonacio especial, que ¢ uma das caracteris-
ticas dos bordados de Arroiolos.8

Como é sabido, estes homens nio tinham os recursos técnicos e
cientificos que temos hoje e os olhos viam os objetos artisticos a «luz
desarmada» . Convém, no entanto, salientar que sabiam ler fontes.

14, Carvarno, Teixeira de, «Historia de uma arca de pedra e de uma madeixa de cabelos loiros». In
Atlantida: Mensario Artistico Literario e Social para Portugal e Brazil, (15 abr. 1917) 419-4.20.

15 Veja-se Costa, Lucilia Verdelho da, Fialho d'Almeida: um decadente em revolta. Lisboa: Frenesi, 2004..

16 Veja-se Leanpro, Sandra, «Vasos comunicantes: Joaquim de Vasconcelos (1849-1936) e José
Queiros (1856-1920)». In MonTEIRO, Jodo Pedro (coord.), A cerdmica portuguesa da Monarquia
a Republica. Lisboa: Museu Nacional do Azulejo, 2010.

17 Loso, Rui,«Evolugio e influéncias decorativas do tapete de Arraiolos». In Barroszrro, Carla;
Logo, Rui Miguel (coord. ed.), Tapete de Arraiolos: Centro Interpretativo. Arraiolos: Camara
Municipal de Arraiolos, 2014, p. 85.

18 Prssanma, José, «Tapetes de Arraiolos». In O archeologo portugués, n.° 1-4. Lisboa: Imprensa
Nacional, (jan.-abr. 1906) 195.
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Ha, pois, que homenagear e fazer sobressair também a acao de
José Queirés, pois ajudou tdo decisivamente quanto Sebastido Pessa-
nha a que as Tapecarias de Arraiolos nio desaparecessem. Quando,
em 1897, recebeua encomenda para decorar a Sala de Bilhar do Pala-
cete de José Viana da Silva Carvalho, em Lisboa, ocorreu-lhe que um
dos elementos para a decoracdo deveria ser um conjunto de Tapetes
de Arraiolos. Rumou a Vila no ano seguinte e, quando julgava que nio
encontraria quem lhos fizesse, o seu amigo Lopes Ferreira p6-lo em
contacto com a tapeteira Angélica Perdigio de Carvalho que, junta-
mente com as suas irmais, se encarregaram do trabalho'9. Desse labor
resultaram oito panos decorados com rosas sobre fundo azul com du-
pla cercadura, sendo a exterior vermelha. Realizou depois um amplo
reposteiro para Anselmo Braamcamp Freire, concretamente para a
sua Casa da Aldeia, em Sacavém, onde sobressaia o seu escudo de ar-
mas sobre fundo azul e a cercadura vegetalista sobre fundo amarelo.

Queirés viajou diversas vezes a Vila Alentejana e constatou o que
outros, como Sousa Viterbo, tinham reconhecido. Langou o alerta
contactando colecionadores, apreciadores e estudiosos das Indus-
trias Caseiras. Gragas ao seu empenho emotivo, estava aberto um
novo ciclo para que esta manufactura nio se perdesse: «Em Evora,
onde se allojava sempre que ia a Arraiolos vigiar a execucdo da sua
obra, o Sr. Queiroz fallava d’ella com enthusiasmo, e mostrava como
seria interessante e facil promover o resurgimento [sic] d’essa tradi-
cional industria»=°.

Foi provavelmente movido por esse entusiasmo que o seu amigo,
que seria mais tarde presidente da Camara Municipal de Evora, Augus-
to Gandido de Campos Ennes, «ligado as actividades da Real Casa Pia
de Evora» 2, tomou medidas <para ai se instalar uma oficina de tapeca-
ria, na entdo Escola Industrial da Real Casa Pia de Evora, que posterior-
mente deu forma a Escola Industrial e Comercial Gabriel Pereira»22.

19 Loees, Bruno, Histéria dos Tapetes de Arraiolos: alguns contributos. Lisboa: Apenas Livros, 2016,
p- 40-

20  Prssanma, José, «Tapetes de Arraiolos». In O archeologo portugués, n.° 1-4. Lisboa: Imprensa
Nacional, (jan.-abr. 1906) 195.

21 Lores, Bruno, Historia dos Tapetes de Arraiolos: alguns contributos. Lisboa: Apenas Livros, 2016,
p- 41

22 Idem, ibidem, p. 41.
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Para a concretizacao da oficina foi decisiva a acdo de Henrique de
Sa Nogueira, o governador civil de Evora, que oficiou em dezembro de
1899 ao conde da Serra da Tourega, entao provedor da Casa Pia, crian-
do-se no ano seguinte a referida oficina de tapetes de Arraiolos na
Casa Pia de Evora. Avontade de disseminar a instrugio articulada com
o espirito de beneficéncia muito prépria daquele tempo, visou assim a
ocupacio de 6rfis ou de meninas de condigdo social desfavorecida. O
administrador do Concelho de Arraiolos indicou-lhe o nome de duas
tapeteiras: Maria Paula Rocha, jaidosa, e sua filha Joana Amalia Rocha.
A primeira missdo era ensinarem a técnica de bordar tapetes a futura
professora e responsavel pela Oficina — Teresa de Jesus Roberto da
Silva. Como cardador apresentou-se Anténio Santos Conrado e como
fiandeira Teodoza Cascalho23. O pintor arraiolense Dordio Gomes
(1890-1976), colaborador do Grupo Pré- Evora, pugnou também pelo
ressurgimento do Tapete de Arraiolos. Sdo comoventes as palavras
plenas de sensibilidade que dedica ao empenho de Maria Paula Rocha
na confecio do primeiro tapete da Escola:

Aboavelhinha, ndo deixando os seus créditos por mios alheias, com
uma paixdo translicida, tecida por mimosas recordacdes, as mios ja
trémulas, mas eléctrisada pelo seu afecto aqueles panos, armou ela
propriaum grande tapete, auxiliada por sua filha, riscando e dirigindo
o que nio podia executar, sendo depois bordado por todas as discipu-

las, sob os seus olhos vigilantes e cuidadosos.24

A Oficina funcionou no Convento Novo, perto das Portas de Avis,
em Evora, € noutros pontos do pais eclodia também esse ressurgimento.

Em 1913, José Queirds propos numa Assembleia Geral do Grupo
de Amigos do Museu de Arte Antiga um conjunto de mostras entre as
quais uma Exposicio de Tapetes de Arraiolos. Veremos mais adiante a
metamorfose desta proposta.

23 Idem, ibidem, p. 41.
24 Dordio Gomes apud Lorzs, Bruno, op. cit., pp. 41-42.
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Esqueleto apendicular

Antes de considerarmos Sebastiio Pessanha, convém neste caso
enquadra-lo na familia, pois o seu pai, D. José Pessanha (1865— 1939)25,
como colecionador de Tapetes de Arraiolos e o mais que se lera, for-
mou certamente o olhar do seu rebento. Critico e historiador de arte,
conservador da Torre do Tombo, professor na Escola de Belas-Artes de
Lisboa. Trocou numerosa correspondéncia com Joaquim de Vasconce-
los: admirava-o, seguia-o, desenvolvendo estudos na sua esteira, um
dia, porém, e sobre um outro assunto desentenderam-se...

Para o tema geral que nos importa, destaque-se a publicagio His-
toria das Industrias Artisticas em Portugal, em 1904, e em particular o
artigo «Tapetes de Arraiolos» que publicou n'O Archeologo Portu-
gués, em 1906. Neste texto observou como a moda do bric-a-brac
tinha posto em voga o tapete de Arraiolos e, como contraponto, refere
aobservagio supra mencionada por Joaquim de Vasconcelos. Todavia,
foi principalmente o que Cunha Rivara estudou e assinalou, que José
Pessanha fez sobressair como, por exemplo, as receitas para se obte-
rem as cores das las, assunto glosado e desglosado mais tarde por ou-
tros autores que nem sempre mencionaram a fonte original. Como
outros investigadores ja se interrogaram e interrogariam, citemos um
exemplo concreto que faz pensar na geografia e no alcance do ponto:

E de crer que noutros pontos do Alemtejo se bordassem tapetes, — em-
bora, talvez, s6 em Arraiolos se tingissem as las. Que, em todo o caso,
tiveram larga difusdo, é incontestavel. Na zona dos Saloios, por exem-
plo, abundavam quando comegou a procura, e ainda hoje apparecem
alguns. Em Alpolentim, logarejo das cercanias de Cintra, adquiri eu os

dous que possuo.26

Voltando ao ambiente familiar de Sebastiio Pessanha, convém re-
ferir que também a sua mie, Maria Adelaide Caminha da Silva Pessanha,

25  Algo que me fez pensar, tendo em conta o contexto do final do século XIX e inicio do XX, foia per-
sisténcia na indicacao do distintivo nobilidarquico. Encontram-se alguns dados que podem eluci-
dar em PEssanua, José Benedito de Almeida, Os almirantes Pessanhas e sua descendéncia. Porto:
Imprensa Portuguesa, 1923.

26  Prssanma, José, «Tapetes de Arraiolos». In O archeologo portugués, n.° 1-4. Lisboa: Imprensa
Nacional, (jan.-abr. 1906) 191.

PONTO E VIRGULA 95



se devotou a criagio de tapetes de Arraiolos. Verifica-se, portanto,
que o calor deste téxtil esteve bem presente no seio familiar.

Sebastido Carlos da Silva Pessanha (Lisboa, 25 de setembro de
1892-Sintra, 18 de fevereiro de 1966) foi um etnégrafo que muito se
interessou pela industria téxtil e pelo traje popular. Critico de arte,
diretor do Museu Municipal de Sintra, destacou-se na intencéo de nio
deixar morrer esta industria caseira. Para isso teve sempre presente
que eravital a instalacdo de uma Escola em Arraiolos.

Para seguirmos a sua campanha em defesa deste ponto bordado é
decisivo lermos a publicagido Terra portuguesa: revista ilustrada de
arqueologia artistica e etnografia de que foi primeiro editor e pro-
prietario até ao fim. O historiador de arte Vergilio Correia Pinto da
Fonseca (1888-194.4) foi o diretor literario e o aguarelista Alberto de
Sousa (1880-1961) o diretor artistico.

Vergilio Correia afirmou em mais que uma publicagio, e nesta
em concreto, que <A Provincia do Alentejo é alareira onde arde mais
vivo, mais claro e mais alto o fogo tradicional da arte popular portu-
guesa»27. Nunca saberemos a verdade verdadeira desta exaltacio,
mas que vem a calhar para o tema nio se pode negar.

Logo no primeiro niimero, num artigo intitulado «Tapetes de
Arrayollos», Sebastido Pessanha afirmava: «As tapecarias bordadas
de Arrayollos contituiam, sem davida, uma das mais interessantes
industrias populares nascidas em Portugal, sendo para lamentar que
esteja hoje completamente extincta na branca e alegre villasinha
alemtejana que lhe serviu de bergo»28.

Comecou por atender a sua classificagio, ao tempo inicial, ao perio-
do de decadéncia, a técnica, a policromia e a comparacdo com a industria
paralela em Espanha. Segundo a sua perspetiva, tinham sido os portugue-
ses aintroduzirem-nano paisvizinho. Muito sumariamente, pois diversos
estudiosos ja o referiram, Sebastido Pessanha, além de mencionar os pe-
riodos de transi¢do29, fez uma divisdo em trés épocas. Na primeira época

27  Correia, Virgilio, «Pintadeiras ou Chavoes Alentejanos» . In Terra portuguesa: revista ilustrada de
arqueologia artistica e etnografia, n.° 1. Lisboa: Oficina do Anuario Comercial, (fev. 1916) 23-29.

28  Prssanma, Sebastido, «Tapetes de Arrayollos». In Terra portuguesa: revista ilustrada de arqueo-
logia artistica e etnografia. Lisboa: Oficina do Anuario Comercial, n.° 1. (fev. 1916) 10.

29  Principalmente entre a1.2 e a 2.2 época de tal forma que no terceiro artigo que dedica ao tema refere
que sdo quatro épocas. Terra portuguesa: revista ilustrada de arqueologia artistica e etnografia,
n.° 3. Lisboa: Oficina do Anuario Comercial, (abr. 1916) 77.
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F16. 1: Gapa da revista Terra portuguesa: revista ilustrada de arqueologia artistica e etnografia,
n.°1. Lishoa: Oficina do Anuario Comercial (fev. 1916). Disponivel em www: <urL: http://he
merotecadigital.cm-lisboa.pt/Periodicos/TerraPortuguesa/1916/ No1/No1_item1/index. html

F1G. 2: 1.2 Epoca dos Tapetes de Arraiolos (segunda metade do século XVID), segundo Sebastido
Pessanha. Bordados sobre linho, teriam influéncia persa e ostentavam representagio ani-
mal. Disponivel em www:<urL: http://hemerotecadigital.cm-lisboa.pt/Periodicos/Terra-
Portuguesa/1916/No1/Noi_itemi/P17.html

FIC. 3: Motivos de um tapete da primeira época, segundo Sebastifo Pessanha. Disponivel em
www: <URL: http://hemerotecadigital.cm- lisboa.pt/Periodicos/TerraPortuguesa/1916/No1
/No1_item1/P18.html

(segunda metade do século XVII) interpretou-os como advindos da ver-
ve popular ou conventual. Bordados sobre linho, com influéncia dovoca-
bulario decorativo persa, usavam profusa iconografia animal. Ao longo
dos artigos vai fazendo referéncia ao «vermelho lindissimo>» desta épo-
ca®. A segunda época (dois primeiros tercos do século XVIII) foi segun-
do o seu parecer o periodo mais préspero, os motivos tornaram-se os
mais comummente associados a esta tapecaria bordada, inspirados nas
chitas e organizados pelas composi¢oes ingénuas das tapeteiras?'. Consi-
derouaterceira época (Gltimo tergo do século XVIII e primeira metade do
século XIX) como o tempo de decadéncia. Eis uma parte da sua descrigio:

simples ramos de flores enormes, tirados j4, talvez, dos debuxos de
marcar, procuram encher os monotonos fundos castanhos dos tapetes.
E como elles se parecem pouco com esses enxalmos pequeninos, da
segunda epocha, todos cores vivas, que nos Saloios tiveram tanta voga!
3o  Pessanma, Sebastido, «Tapetes de Arrayollos» . In Terra portuguesa: revista ilustrada de arqueo-

logia artistica e etnografia, n.° 1. Lisboa: Oficina do Anuario Comercial, (fev. 1916) 10.
31 Idem, ibidem, 11.
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Fi6. 4: 2.2 Epoca (dois primeiros teros do século XVIII), segundo Sebastiio Pessanha.
Inspirado nas chitas. Disponivel em www:<urL: http://hemerotecadigital.cm-lisboa.pt/

Periodicos/TerraPortuguesa/1916/No1/No1_item1/P19.html

F16. 5: 3.2 Epoca (dltimo tergo do século XVIIT e primeira metade do século XIX), segundo Sebastizo
Pessanha. Disponivel em www: <urL: http://hemerotecadigital.cm-lisboa.pt/Periodicos/
TerraPortuguesa/1916/No1/Noi_item1/P20.html

FIG. 6: <1916 Exposicdo de Tapetes de Arrayolos» in Terra portuguesa: revista ilustrada de
arqueologia artistica e etnografia, n.° 7. (ago. 1916) 7. Disponivel em www: <urL: http:// heme
rotecadigital.cmlisboa.pt/Periodicos/TerraPortuguesa/1916/No7/No7_item1/P14,.html

Osteares manuaes, em que se teciam as grossarias, vao parando, batidos
pela industria mechanica; os velhos tapetes persas, outr’ora servindo
de modelos, sdo arrancados 4s casas nobres, arruinadas, pela ganancia
dos antiquarios; finam-se as ultimas geragdes de tintureiras e borda-

doras. Tinha chegado —bem depressa! —fim d’estalinda industria.. .32

Ha, pois, que sublinhar e destacar o que refere nesta publicacio
quanto ao uso das cores fortes, para ndo se cair em interpretagées
precipitadas... Fez também referéncia as dezassete cores e tons usa-
dos: azul escuro; azul claro; azul pombinho; encarnado; cor-de-rosa;
cor de carne; vermelho; roxo; verde ferrete; vermelho médio; verde
claro; amarelo; amarelo torrado; cor de palha; cor de pulga; castanho;
cor natural dald — branco.

As palavras iniciais do artigo que publica no nimero 2 da revista
sdo especialmente importantes para termos anogio global de como en-
carava 0 momento presente e os pressupostos de uma industria caseira:

32 Idem, ibidem, 12.
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Passoumais de meio seculo sobre a extincgéo da industria de bordados
em Arrayollos, pois, para o seu estudo, nio devemos considerar como
productos da sua ultima phase os trabalhos isolados e incaracteristicos
d’algumas senhoras arrayollenses. E certo que, n’aquella villa do
Alemtejo, se conhecem ainda os processos da tinturaria caseira e se
fazem bordados com o ponto das velhas tapecgarias; mas nem por isso
devemos pensar que a industria chegou até aos nossos dias. O trabalho
popular cessou ha muito e s6 esse podiamos considerar como auxiliar

da faina dos campos e constituindo, portanto uma arte industrial .33

Dando justa primazia a agio de José Queirés, compunha um am-

biente extremamente significativo de uma época...

E, portanto, uma resurreicio [sic] o que se pretende effectuar o movi-
mento ha poucos annos encetado em seu favor. Mas essa bella iniciati-
va de José Queiroz, o apaixonado defensor das nossas artes decorativas,
nio teve, em Arrayollos, o reflexo que podia esperar-se do bom acolhi-
mento que lhe dispensaram algumas ilustres senhoras de Lishoa34. Alli,
onde mais seria para desejar que resurgisse [sic] essa arte caseira, visto
tratar-se de uma industria local, nem um sé adepto encontrou, nem de
um gesto de aplauso foi merecedora! Hoje decorridos dezeseis annos,
Arrayollos nio tem ainda uma escola profissional feminina, que fomen-
te esse ressurgimento, ndo tem, sequer, uma simples officina, mesmo

particular, onde trabalhem mulheres do povo.35

E fazia notar que com uma diretora inteligente e artista se mon-

tava uma escola de grande utilidade em Arraiolos. Na época ainda se

encontravam mestras para as trés oficinas necessarias: tecelagem,

tinturaria e bordado, mas dali a uns anos poderia néo suceder. E in-

terrogava porque nao se fazia em Arraiolos o que se fez com as rendas

33
34

35

Prssanma, Sebastido, «Tapetes de Arrayollos: I1» . In Terra portuguesa: revista ilustrada de arqueo-
logia artistica e etnografia, n.° 2. Lisboa: Oficina do Anuario Comercial, (mar. 1916) 59.

Mais adiante destacaria a agdo de Maria Castelo-Branco Arantes e Maria Adelaide Caminha da
Silva Pessanha.

Prssanma, Sebastido, «Tapetes de Arrayollos: I1». In Terra portuguesa: revista ilustrada de arqueo-
logia artistica e etnografia, n.° 2. Lisboa: Oficina do Anuario Comercial, (mar. 1916) 59.
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¥16. 7: <A Exposigdo de Tapetes» in Terra portuguesa: revista ilustrada de arqueologia artistica
e etnografia. n.° 10-11. (nov.-dez. 1916) 151. Disponivel em www: <urL: http://hemeroteca
digital.cm-lisboa.pt/Periodicos/TerraPortuguesa/1916/N1o-11/N1o-11_itemi1/P58.html

F1c. 8: Capa do livro de Sebastido Pessanha, Tapetes de Arrayollos. Lisboa: Typographia do
Annuario Commercial, 1917. Disponivel em www:<urr: https://archive.org/details/tapetes-

dearrayoloopessuoft/page/n1/mode/2up

FIC. 9: Primeira pagina do artigo de Sebastido Pessanha para a revista Terra portuguesa, n.° 1.
Disponivel em www:<urr: http://hemerotecadigital.cm-lisboa.pt/Periodicos/TerraPor
tuguesa/1916/No1/Noi_item1/P16.html

FIG. 10: Primeira pagina do livro de Sebastido Pessanha, Tapetes de Arrayollos. Disponivel
em www: <URL: https://archive.org/details/tapetesdearrayoloopessuoft/page/n13/mode/2up

de bilros em Peniche3®. E declarava: «Como eu desejaria vér, numa
casinha alegre, toda caiada de branco e emoldurada em barras de al-
magre, este lettreiro suggestivo: “Escola profissional feminina de
bordados de Arrayollos”>37.

Prossegue fazendo mencéo, entre outras, a dificuldade de se obter
tela tecida manualmente e apta para bordar, bem como a obtencéo de
las segundo o tingimento das receitas antigas. Terminava este artigo
com a esperanca de uma quarta época: o renascimento.

No terceiro e altimo artigo, procurou sobretudo justificar a sua
divisdo em épocas, referindo que José Queirds nio estava de acordo
com a sua divisdo. Expos principalmente os seus argumentos e num
determinado momento apoiou-se também na <«opinido auctoriza-
dissima» de Antonio Augusto Gongalves. E uma felicidade ver como
o debate se processava naquela época3®. Abordou as origens, as tapecarias

36 Onde foi decisiva a agio de Maria Augusta Bordalo Pinheiro.

37  Pessanma, Sebastido, «Tapetes de Arrayollos: II». In Terra portuguesa: revista ilustrada de arqueo-
logia artistica e etnografia, n.° 2. Lisboa: Oficina do Anuario Comercial, (mar. 1916) 60.

38  Prssanma, Sebastido, «Tapetes de Arrayollos: I1I». In Terra portuguesa: revista ilustrada de arqueo-
logia artistica e etnografia, n.° 3. Lisboa: Oficina do Anuario Comercial, (abr. 1916) 77-79.
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persas como base inspiradora, os tapetes anteriores ao inicio desta
industria artistica em Arraiolos.

Sebastido Pessanha propos a Associagio dos Arqueélogos Portu-
gueses que se realizasse uma exposicio de Tapetes de Arraiolos nas
Ruinas do Convento do Carmo, em Lisboa, onde era a sua sede. Esse
foi outro momento absolutamente decisivo para o ressurgimento.
Prevista para o final de 191639, a Exposi¢cdo de Tapetes de Arraiolos
inaugurou em 8 de margo de 1917. A comissdo organizadora foi com-
posta por José Pessanha, Sebastido Pessanha, José Queirds, Vergilio
Correia e Alberto de Sousa.

A exposicao foium éxito. Expuseram-se setenta e sete exemplares,
de trinta e seis proprietarios, sendo que se destacam como coleciona-
dores José Pessanha, seguido de José Relvas e do conde do Cartaxo. A
Oficina de Tapecaria da Escola Industrial e Comercial Gabriel Perei-
ra (Evora) também quis estar presente e enviou um mostruario de las
tingidas tradicionalmente com corantes vegetais.

Paratermos um enquadramento maior deste movimento de res-
surgimento convém referir outros nomes e iniciativas. Augusto Fer-
reira, vereador da CAmara de Arraiolos, muito se destacou na defesa
desta manufactura. Apresentou proposta para a criagio de uma Esco-
la/Oficina em 3 de novembro de 1916, mais uma vez no intuito filan-
tropico de instruir e prover o sexo feminino mais desvalido por
orfandade ou debilidade de condig¢des econémicas4e. Contudo, a ini-
ciativa publica nio se efetivou.

Foiainiciativa privada de Jodo Piteira Franco de estabelecer uma
fabrica de tapecarias, sendo a direcdo assumida por sua mulher Lu-
crécia Ramalho Franco e por Jacinta Leal Rosado e Angélica Perdigio
de Carvalho4', que foi avante e impulsionou outras.

No numero duplo 10-11 da revista Terra portuguesa, Vergilio
Correia deu nota alegre:

39  «1916 Exposicio de Tapetes de Arrayollos». In Terra portuguesa: revista ilustrada de arqueologia
artistica e etnografia Lisboa, n.° 7. Lisboa: Oficina do Anuario Comercial, (ago. 1916) 7.

40 Lores, Bruno, Histéria dos Tapetes de Arraiolos: alguns contributos. Lisboa: Apenas Livros, 2016,
PP- 4445

41 Idem, ibidem, p. 45.
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Recebemos com alegre surpresa e consoladdéra emocio a noticia de
que, em Arraidlos, por iniciativa particular, se tinha aberto, em fins de
movembro, uma oficina de bordado de tapetes, em que ja trabalhava
uma duzia de pessoas, fiandeiras e cardadores. Comeca a surtir efeito a
campanha que o dedicado etndgrafo e artista, que é D. Sebastido Pessa-
nha, iniciou com tanto entusiasmo. A Terra Portuguesatem ahonra de
apresentar ao fundador da oficina, Ex.mo. Sr. Jodo Piteira Franco, as

suas homenagens.42

O novo alento manifestou-se também no aumento do ntiimero de
tapeteiras. Surgiram novos desenhos e copiaram-se tapetes antigos.

A abertura da importante fabrica de Jodo Marcos Pinto e de Ja-
cinta Leal Rosado, a firma Rosado & Pinto, que daria uma nova escala
e internacionalizagdo a producéo, quase coincidiu com a Exposicdo de
Tapetes de Arraiolos.

Ainda em 1917, Sebastido Pessanha publicou o livro Tapetes de
Arrayollost3, desenvolvendo um pouco os artigos que redigiu para a
Terra portuguesae introduzindo mais gravuras certamente de Alber-
to de Sousa. Organizou-o em seis capitulos: «Classificacdo por epo-
cas —do primeiro periodo a decadencia»; «Technica e polycromia»;
«A influencia da tapecaria persa»; «O renascimento»; «Industria
paralela em Hespanha». E significativo que o tenha dedicado «aos
fundadores da oficina de Arrayollos»: Lucrécia Ramalho Franco, Ja-
cinta Leal Rosado, Angélica Perdigio de Carvalho, Jodo Piteira Franco
e <aos Professores da Escola Industrial da Casa Pia de Evora»: Angé-
lica Monteiro Serra, Maria do Sacramento Palma Guerreiro, Carlos
Monteiro Serra.

Foi, no entanto, Sebastifio Pessanha e a sua luta tenaz pela vida
desta industria caseira, nos tempos da I Reptblica, que decidimos
fazer sobressair. Valorizando-o como objeto estético, processo e
técnica manual, impediu pela via do estudo, publicacéo, colecionis-
mo, exposicdo e a¢ido que se bordasse um ponto final.

42 Correla, Vergilio, «Uma oficina de bordado de tapetes em Arraiélos». In Terra portuguesa: re-
vista ilustrada de arqueologia artistica e etnografia Lisboa, n.° 10-11. Lisboa: Oficina do Anuario
Comercial, (nov.-dez. 1916) 137.

43 Prssanma, Sebastido, Tapetes de Arrayollos. Lisboa: Typographia do Annuario Commercial, 1917.
Muito grata a Vitor de Sousa por ter disponibilizado este livro.
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Iniciou-se o artigo observando uma pintura e terminamos com
as palavras de um pintor, finalizando em tons de verde, por tudo
quanto esta cor pode expressar:

eram numerosas as familias que se ocupavam na manufactura de tape-
tes, sendo bordadoras, simplesmente fiandeiras, tecedeiras ou tintu-
reiras. Havia familias inteiras empregadas unicamente no fabrico de
las: as mulheres fiavam e tingiam, os homens cardavam e ajudavam na
tinturaria, os rapazes iam de cabeco em cabego em cata do trovisco ou,
se era Primavera, do lirio, para os amarelos e ainda para a confecgio da

numerosissima escala de verdes, obtida com o primeiro VegetalfM

44, Gowmzs, Simio Dordio apud Lorzs, Bruno, Histéria dos Tapetes de Arraiolos: alguns contributos.
Lisboa: Apenas Livros, 2016, p. 34..
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TAPETES DE ARRAIOLOS:
ENTRE A HISTORIA EATRADICAO EA CONTINUA
NECESSIDADE DE ADAPTAGAO E INOVACAO

Rur MicuEer Loso

Ostapetes de Arraiolos, confecionados através de processo artesa-
nal transmitido ao longo de varias geragdes, sdo uma das mais impor-
tantes e reconhecidas expressoes das artes decorativas portuguesas.
Sendo o seu método de confecio de cariz essencialmente artesanal,
dele resultam, enquanto produto final, pecas de elevado valor artistico.

Teorias sobre as origens histéricas do Tapete de Arraiolos

Sobre a origem histérica e contexto inicial da confegio do Tapete
de Arraiolos ha teorias e indicios que apontam para diferentes hipote-
ses. Todavia, duas teses explicativas tornaram-se mais conhecidas.

Uma teoria da autoria de Joaquim de Vasconcelos defende que os
primeiros tapetes foram bordados em conventos, a qual foi depois
melhor fundamentada por Sebastido Pessanha, investigador e cole-
cionador de tapetes de Arraiolos, que em 1916 defendia essa tese com
base no facto de muitos tapetes antigos, até a extincdo das ordens re-
ligiosas, em 1834, terem estado na posse de conventos portugueses e
serem, segundo o autor, <obra do labor particular e conventual do
século XVII» e recordarem «a existéncia tranquila de uma freira» .1

A outra teoria, com vérios seguidores, que do século XIX até a
atualidade foram defendendo e completando essa tese, trazendo no-
vos argumentos, defende que o inicio da producio se teria dado por
iniciativa de mouros tornados cristdos-novos ap6s o édito de 1496,
que determinava a expulsdo ou converséo ao cristianismo das mino-
rias religiosas existentes em territério portugués.

1 Prssanna, Sebastido, Tapetes de Arrayolos. Lisboa: Typographia do Annuario Commercial, 1917,
pp-79-80.
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Consideramos que a primeira teoria, defendida principalmente
por Sebastido Pessanha, é altamente improvavel devido 4 inexisténcia
de referéncias a teares, 1as e demais utensilios e materiais necessa-
rios a confecdo de tapetes de Arraiolos nos inventarios de bens mé6-
veis dos conventos onde existiam tapetes de Arraiolos, sendo
presumivel que esses tapetes tenham feito parte de doagdes e dotes
recebidos pelos conventos aquando da entrada para a vida monastica
de religiosas de estratos sociais altos e, porisso, confecionados antes
de serem incorporados nos bens desses conventos.

A segunda teoria, aparentemente mais verosimil, ¢ iniciada pelo
académico Sousa Viterbo em 18922 e depois melhor substanciada, com
dados histéricos, em estudo publicado por Maria José Mendonga, em
1951. Esta autora liga o inicio da producéo aos tapeteiros que se sabe te-
rem existido na comuna mugulmana de Lisboa nos séculos XIV e XV.3
Tese seguida por Fernando Baptista de Oliveira, em 19734, e, embora
com algumas alteracdes, pelo autor deste texto, pois a informacao his-
térica relacionamos indicios arqueologicos, nomeadamente informa-
coes relativas a descoberta de uma tinturaria para tingimento de las,
em 2003 e numa segunda campanha de escavagdes em 2012, que dados
arqueolégicos comprovam ter estado ativa entre os séculos XIII e XV, no
local onde no século XVI se implantou a praca do Municipio. Essa es-
trutura, pela sua enorme dimensio (foram encontradas 133 fossas es-
cavadas no substrato geol(’)gico) e caracteristicas isldimicas (estrutura
similar a tinturaria para tingimento de curtumes da medina de Fes —
Marrocos), certamente teria tornado Arraiolos terra conhecida entre a
comunidade mugulmana, o que, apds o édito de 1496, em que D. Ma-
nuel I decretou a expulsdo ou conversio das minorias religiosas em ter-
ritorio portugués, faria de Arraiolos o local ideal para tapeteiros mouros
convertidos ao cristianismo assentarem arraiais e ai iniciarem uma
singular confecao de tapetes bordados e nio tecidos em tear, como era
tradicdo entre os mouros, como forma de demonstrarem a sua plena

2 ViTerBo, Sousa, Artes e artistas em Portugal: contribui¢des para a historia das artes industriais
portuguesas. Lisboa: Livraria Ferreira, 1892, p. 70.

3 Cf. MENDONGA, Maria José, «As artes decorativas: Tapetes de Arraiolos» In Arte Portuguesa. Vo-
lume I. Lisboa: Edicoes Excelsior, 1951.

4 Cf. Orverra, Fernando Baptista, Historia e técnica dos tapetes de Arraiolos. Lisboa: Sociedade
Astoéria, 1973.
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FIG. 1: Vestigios de uma tinturaria medieval em Arraiolos. Fotografia: Audiovisuais CMA
(2003).

conversio e consequente adogdo de técnicas culturalmente nio isla-
micas, para melhor integracio na comunidade locals.

Contudo, apesar de assentes em indicios histéricos e até arqueo-
légicos, ambas as teorias tém um carater especulativo e hipotético e
carecem de confirmacdo documental e arqueoldgica mais elucidativa,
pelo que de cabal e concreto apenas temos que os mais antigos tape-
tes de Arraiolos que chegaram aos nossos dias sio datéveis do século
XVII e que a primeira referéncia documental conhecida aos tapetes
de Arraiolos é de 1598. Nessa referéncia documental e em outras duas
de época muito préxima (1601 e 1602) que o historiador Jorge Fonse-
ca encontrou no Arquivo Histérico Municipal de Arraiolos e publi-
cou, em 1996, no n.° 13 da revista Almansor, ha ja indicios de um
forte enraizamento da producgio em Arraiolos e da sua indissociavel
ligacdo a essa vila, por serem referidos como «tapetes da terra» e
«tapetes feitos na terra» .6

Sobre as origens histéricas do Tapete de Arraiolos, devemos ain-
da prestar atencio aum recente artigo publicado por Jorge Fonseca na
revista Arrayollos, em que afasta a tese mourisca, considerando im-
provavel que os tapeteiros tenham substituido as suas técnicas an-
cestrais de produgio de tapetes de nés em tear pelo bordado, mais

5 Loso, Rui Miguel, Origens e influéncias decorativas do Tapete de Arraiolos. Arraiolos: Camara
Municipal, 2015, pp. 141-151.
6 FonsEca, Jorge, «Tapetes de Arraiolos: Novos elementos para a sua histéria» In Almansor, n.%13,

199571996, p- 114.
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ainda por as fontes documentais apenas referirem mulheres como
bordadeiras. Presume este autor que os tapetes de Arraiolos tenham
tido criacdo auténoma, poriniciativa de algumas mulheres da vila que
procuraram reproduzir tapetes de Castela e de Oriente que tinham
em suas casas, o que as fontes histéricas confirmam, seguindo uma
técnica que ha muito conheciam e dominavam, o bordado. Refere
depois Jorge Fonseca que «apods as primeiras tentativas coroadas de
éxito, a industria expandiu-se localmente e prosperou, sobretudo ja
no século XVII.»7

Se, tal como referimos, defendemos a tese da origem mourisca
em varias publicacdes, comunicacdes e mesmo no discurso museol6-
gico adotado no Centro Interpretativo do Tapete de Arraiolos, e afas-
tamos por completo a tese das origens da produgido do Tapete de
Arraiolos em conventos alentejanos, nio podemos deixar de nos ma-
nifestar inclinados em assumir concordancia, em certa medida, com
atese apresentada por Jorge Fonseca, a qual nos parece bastante cre-
divel. Porém, certo é que, apesar dos varios contributos de diferentes
autores, nenhuma tese pode ser considerada como explicacdo defini-
tiva para as origens histéricas do Tapete de Arraiolos.

Contexto de producio local

Até finais do século XX, do contexto de producio do século XVII
em Arraiolos pouco ounada se sabia. S6 em 1996, com o referido arti-
go publicado por Jorge Fonseca, ¢ que houve alguma luz sobre a envol-
véncia desta singular manifestacio imaterial de cariz artesanal e
expressio artistica. Com base na consulta de 462 documentos de in-
ventarios pessoais ordenados pelo juizes dos 6rfios da vila de Arraio-
los a data da morte dos respetivos proprietarios, datados de um
periodo entre 1573 e 1700, o referido historiador encontrou 14,8 refe-
réncias a tapetes e alcatifas e varias referéncias a materiais fundamen-

7 Fonskca, Jorge, «Novas fontes e propostas para a histéria do Tapete de Arraiolos» In Arrayollos,
n.%2, 2020, pp. 11-28.
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tais para a sua confecio, pelo que foi possivel contextualizar a sua
possivel relevancia, organizacio e carater geral no periodo em causa®.

Segundo Jorge Fonseca, de um modo geral, o contexto social de
producio até meados do século XVII, com base nos documentos con-
sultados, centrava-se na vila de Arraiolos, sendo até possivelmente
exclusiva dela. As presumiveis bordadeiras identificadas pertenciam
as camadas sociais médias, em que se incluiam outros artesios e pe-
quenos proprietarios. Seria uma atividade de &mbito doméstico, de-
senvolvida por mulheres, complementar da atividade dos maridos,
artesdos, comerciantes ou pequenos proprietarios agricolas9.

O facto de na primeira metade do século XVII ndo se conhecerem
referéncias a tapetes de Arraiolos noutros locais do territério portu-
gués mostra que muito possivelmente s6 na segunda metade desse
século se tenha dado um ténue inicio a producido para comercializa-
cdo e venda, satisfazendo necessidades de luxo e conforto danobreza,
de conventos e da burguesia mais abastada.

Depois, no século XVIII, segundo as fontes existentes, comeca-se
jaadenotar um forte carater comercial, tendo-se tornado um negécio
significativamente rentavel, dado o exponencial aumento de borda-
deiras e de producio de que ha conhecimento através da consulta de
documentos de época. Todavia, esse crescimento da componente co-
mercial e organizacio da produgéo terd sido gradual, indo ganhando
uma cada vez maior dimensio ao longo dessa centuria, como o demons-
tram as fontes existentes sobre o assunto.

No inicio do século XVIII, pelo elevado nimero de referéncias a
materiais e utensilios para a producio de tapetes que se encontram
nos inventarios de bens de pessoas davila de Arraiolos e de aldeias do
concelho, como Sabugueiro, Sio Pedro da Gafanhoeira ou Santana do
Campo, tudo indica que ja haveria uma organizacdo de um grupo ou
grupos que coordenavam os trabalhos e tratavam da sua comerciali-
zagdo, mas teria ainda uma pequena dimensio, como o demonstra o
facto de ndo haver qualquer referéncia a confecio e comercializagio

8 Fonskca, Jorge, «Tapetes de Arraiolos: Novos elementos para a sua histéria» In Almansor, n.%13,

1995-1996, pp. 113-126.
9 Idem, ibidem.
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de tapetes na Corografia Portuguesa, publicada em 1708 e da autoria
do padre Carvalho da Costa.*°

Até final da primeira metade do século XVIII, certamente que
esse panorama tera mudado drasticamente, havendo em meados do
século um comércio e contexto de producio ja organizado e que co-
mecava a ganhar uma dimenséo nacional, pois no Diciondrio Geogra-
fico, publicado em 1747 pelo padre Luiz Cardoso, ji se 1é que «ha
nesta villa fabrica de tapetes, que d’aqui levam para outras terras do
reino»." Esta informacéio e a forma como foi escrita indiciam ja uma
confecdo e producgio organizada em moldes certamente similares aos
atuais, havendo um grupo ou grupos que coordenavam os trabalhos
em curso e comercializavam e os individuos que procediam a confe-
cdo, processo em que nessa altura se incluiam néo s6 as bordadeiras,
mas também os teceldes, cardadores e fiandeiras, profissdes sobre as
quais ha vastas referéncias em documentacio da época respeitante a
vila de Arraiolos e povoacdes do seu concelho, tendo-se ja entéo for-
mado a comunidade envolvida que ainda hoje se mantém como ba-
luarte desta manifestacio, a populagio do concelho de Arraiolos.

As origens decorativas

Os tapetes de Arraiolos datados do século XVII que chegaram aos
nossos dias, apesar de tecnicamente serem bordados e, nesse aspeto,
completamente diferentes dos orientais, decorativamente caracteri-
zam-se por uma nitida inspiracdo na arte oriental e em especial nos
tapetes de nos que as elites portuguesas importaram abundantemen-
te nos séculos XV, XVI e XVII, vindos da Turquia, da Pérsia e da India.
Esses tapetes orientais, apesar de distintos entre si no que concerne a
sua decoracdo, tinham em comum o seu esquema pré-decorativo,
constituido por centro, campo e barra, tal como o seu contexto de

10 Cosra, Anténio Carvalho da, Corografia portuguesa e descrigao topografica do famoso reino de
Portugal. Tomo II. Lisboa: Oficina Valentim da Costa Deslandes, 1708.
1 Carposo, Luiz, Dicionario geografico. Tomo I. Lishoa: Regia Officina Sylviana e da Academia Real,

1747
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FIG. 2: Tapete persa. Século XVII.
Colecio do Museu Nacional de Arte Antiga,
em depésito no Centro Interpretativo do
Tapete de Arraiolos.
Fotografia de Antonio Cunha (2013).

producdo, pois tratava-se de tapetes palacianos produzidos em ofici-
nas das cortes otomana, safavida e mogol, respetivamente.

Todavia, os tapetes de Arraiolos desse periodo nio foram um de-
calque dos tapetes orientais, apenas partiram de uma base decorativa
de influéncia oriental, tendo-se adotado os pressupostos formais e
estruturais dos tapetes chegados a Portugal no dealbar da Idade Mo-
derna. Numa época em que chegavam a Europa estilos e tipologias
artisticas que tiveram influéncia na evolucido das artes decorativas
europeias, dos bordados ao mobiliario e da faianca a azulejaria, o Ta-
pete de Arraiolos inclui-se nessa tendéncia da arte europeia e teve o
percurso caracteristico das artes ornamentais desses tempos. Numa
primeira fase foram-se buscar influéncias nio s6 aos tapetes de nés
orientais, mas também as colchas indo-portuguesas e a padrdes azu-
lejares em voga, tendo-se transposto para o bordado todas essas ins-
piracoes, umas vezes de forma mais fiel aos modelos originais, outras
de uma forma mais imaginativa. Nessa época, em que muitos tapetes
foram bordados com a técnica do ponto pé-de-flor, enraizou-se a
tradigdo de utilizagdo nas composicdes dos tapetes de Arraiolos de
varios motivos decorativos de origem oriental como sdo a dguia bicé-
fala, o arabesco, o cipreste, o cravo, a corca, a cruz suéstica, a flor-de-
-16tus, anuvem-tchi, o octégono ou a palmeta persa.
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1. 3: Tapete de Arraiolos. Século XVII. Colegio do Museu Nacional de Arte Antiga,
em deposito no Centro Interpretativo do Tapete de Arraiolos.
Fotografia de Anténio Cunha (2013).

FIG. 4: Tapete de Arraiolos. Século XVII. Cole¢do do Museu Nacional Frei Manuel do
Cenaculo, em depoésito no Centro Interpretativo do Tapete de Arraiolos.
Fotografia de Anténio Cunha (2013).

Das tentativas de alguns autores em distinguirem e agruparem
decorativamente os tapetes de Arraiolos, a mais eficiente foi preconi-
zada por Maria José Mendonca, em1951. Sendo, enquanto conserva-
dora do Museu Nacional de Arte Antiga, uma profunda conhecedora
dos tapetes orientais e, ndo podendo, no caso dos tapetes de Arraio-
los, fazer uma divisdo com base nos seus centros de producio, como
era normal nos tapetes orientais, esta autora realizou uma divisao por
padroes decorativos. Segundo Maria José Mendongca, os tapetes de
Arraiolos do século XVII e primeira metade do século XVIII podiam
ser agrupados em cinco padrées decorativos: «padrio geométrico>,
«padrio floral», «padrio de rosetées», «padrao oriental» e «pa-
drao de bichos». Ja no que concerne a produgio posterior, j4 mais
popular e menos influenciada pela arte oriental, corresponde a se-
gunda metade do século XVIII e primeiro quartel do século XIX, divi-
de a producgio em trés padrdes decorativos: «padrao de ramagens>»,
«padrio geométrico» e «padrao floral» .2

12 Cf. MENDONGA, Maria José, «As artes decorativas: Tapetes de Arraiolos» In Arte Portu-
guesa. Volume I. Lisboa: Edigoes Excelsior, 1951.
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A evolucio decorativa e o rumo da industria

Se, como vimos, o século XVII e a primeira metade do século XVIII
foram profundamente marcados pelas influéncias estéticas do orienta-
lismo, em meados do século XVIII inicia-se o que podemos denominar
de periodo aureo da produgio popular. No plano decorativo houve um
gradual afastamento dos desenhos de inspiracao oriental como forma
de acompanhar os gostos vigentes da época, tendo a confecdo de tapetes
assumido o papel de grande industria da vila, gerando uma crescente
procura e ganhando fama por todo o territorio portugués (comecam a
surgir referéncias documentais a tapetes de Arraiolos em fontes docu-
mentais de outras geografias), a0 mesmo tempo que se enraizava como
algo muito préprio da populacio arraiolense e a sua imagem de marca.

Havendo ainda muito por estudar e saber sobre o Tapete de Ar-
raiolos do século XVIII, é ponto assente que é nessa centuria que
atinge uma dimensio nacional. A confecio atinge niimeros conside-
raveis e o proprio nome davilatorna-se indissociavel da produgéio de
tapetes. Em 1791, num poema intitulado «Caloirados», integrante
da obra de cariz humoristico Macarronea Latino Portuguesa, avila de
Arraiolos é referida e apelidada de «dives terra tapetum», o que é
demonstrativo do enraizamento da manifestacio nas gentes davila ja
nessa época e da sua repercussio de ambito nacional.

Se no plano artistico e decorativo se sabe ter havido um afastamen-
to dos padroes decorativos orientais, no que concerne aos modos de
organizacdo e contexto de producdo as fontes sdo muito escassas e espar-
sas. Todavia, a passagem do aristocrata e viajante inglés William Beckford
por Arraiolos, em 1787, foi um forte contributo para o esclarecimento de
duvidas relacionadas com o contexto de producio e dos seus modos de
organizacio. Ainda que em poucas palavras, fica a clara ideia de que ha-
viaum grupo organizado que coordenava os trabalhos em curso de todos
os artesdos e artesds envolvidos, pois ap6s ter comprado varios tapetes
navila de Arraiolos, William Beckford escreveu no seu diario que eram
«producto d'uma fabrica que da trabalho a 300 operarios» .13 Tendo

13 Beckrorp, William, A corte da rainha D. Maria I: Correspondéncia de William Beckford. Lisboa:
Livraria Editora Tavares Cardoso & Irmio, 1901, pp. 182-184..
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F1c. 5: Tapete de Arraiolos. Final do século XVIII.
Colegao do Museu Nacional de Arte Antiga.
Fotografia de Anténio Cunha (2013).

esta informacao certamente algum exagero e nio podendo ser consi-
derada como uma fonte totalmente verosimil, com ou sem exagero,
da-nos ideia de haver alguma organizagio e muitas pessoas a traba-
lhar na produgéo dos tapetes de Arraiolos neste periodo.

Precisamente por haver uma elevada producéo, gerou-se um au-
mento de concorréncia, o que teve reflexo nos materiais utilizados
naproducio e nas tipologias decorativas. Para além das tendéncias de
gosto estarem em permanente mutacdo, o objetivo de obtencido de
lucros mais rapidos fez com que os desenhos passassem a ter uma
menor complexidade esquematica, sendo o linho e a estopa de linho
substituidos por materiais mais grosseiros para producio das telas,
de forma a que o espaco entre a trama e a urdidura fosse maior, redu-
zindo-se assim o nimero de pontos bordados por metro quadrado e o
tempo de confecio dos tapetes. E por isso que nos tapetes de final do
século XVIII e da primeira metade do século XIX se vislumbram alte-
racoes decorativas drasticas, com os chamados padrdes de ramagens
e os desenhos de cariz vegetalista a serem a grande imagem de marca
dessa época. Do orientalismo restava apenas o esquema decorativo,
quase sempre simétrico nos quatro quartos do desenho, e a sua divi-
sdo pré-decorativa constituida por centro, campo e barra.
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No inicio do século XIX, a produgio de tapetes de Arraiolos co-
meca a evidenciar sinais de crise. Em 1807, no ambito de uma crise de
fornecimento de pau-brasil associada as consequéncias das invasoes
napolednicas, como explicou o historiador de arte José-Augusto
Franca, é assinado um requerimento por trinta fabricantes de tapetes
de Arraiolos, todos homens. Comprovadamente era aos homens que
cabia a gestiio e organizacdo produtiva, sendo que na confecio, salvo
excecodes, cabia também aos homens o trabalho de tecer as telas (ha
referéncias a varios teceldes no concelho) e cardar as lis e as mulhe-
res a carmeacdo, fiacfio e tingimento das 1ds (embora também haja
referéncias a tintureiros) e todo o trabalho de preparacio das telas e
da bordadura dos tapetes.

No primeiro quartel do século XIX adensa-se a crise na comer-
cializagdo de tapetes de Arraiolos, fruto do tumultuoso contexto eco-
némico-social do pais, havendo uma drastica reducio da producio e
de pessoas ligadas a sua confecao. A titulo de exemplo, em 10 de mar-
¢o de 1816 ha um novo requerimento conjunto assinado pelos fabri-
cantes de tapetes de Arraiolos, contando-se apenas dezasseis
fabricantes, sendo que apenas um dos trinta fabricantes que assinam
o documento de 1807 também tem assinatura no documento de 1816,
José Martins Banha4.

Para além do acentuado decréscimo de qualidade material e de-
corativa que se registou na passagem do século XVIII para o século
XIX, aprodugdo comprovadamente caiu de forma abrupta, pois sendo
mais recentes, sio muito menos os tapetes do século XIX que chega-
ram aos nossos dias do que os que tém datagio do século XVIII e mes-
mo do século XVII. Ao longo dos dois tltimos tercos do século XIX a
confecdo de tapetes de Arraiolos foi gradualmente diminuindo, ten-
do-se chegado ao ponto de no ultimo quartel do século XIX a produ-
cdo estar praticamente extinta, mantendo-se apenas uma escassa
confecdo por pessoas que detinham o saber-fazer e davam continui-
dade a produgido apenas num plano particular e no recato dos seus
lares, certamente para uso préprio. Houve mesmo informacgdes que
indiciam uma extin¢do, como a referéncia de Pinho Leal, no primei-

14, MENDONGA, Maria José, «As artes decorativas: Tapetes de Arraiolos» In Arte Portuguesa. Volume
I. Lisboa: Edi¢des Excelsior, 1951, p. 3o5.
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ro volume da obra Portugal Antigo e Moderno, publicada em 1873, e
em que se refere a producio de tapetes como coisa do passado: «hou-
ve aqui uma boa fabrica de tapetes, que no século passado prosperou
muito, tendo os seus productos grande extracgdo no paiz e nas nossas
possessdes ultramarinas»15.

Todavia, ao contrario do que possa parecer, nio tera havido uma
total exting¢do da producido e muito menos da existéncia de pessoas
com as competéncias necessarias a confecao, antes houve foi uma pa-
ralisacdo da organizagdo por unidades produtivas com fins de comer-
cializacdo, pois pessoas com o saber-fazer e com as competéncias
necessarias continuou a haver. Em 1917, o ilustre pintor arraiolense
Dordio Gomes, em artigo sobre os tapetes de Arraiolos publicado no
jornal O Povo de Arraiolos, refere varias tapeteiras que trabalharam
na confecio de tapetes na segunda metade do século XIX.16

A historiografia do Tapete de Arraiolos

De forma bastante curiosa, o notério declinio da producéo de ta-
petes de Arraiolos coincidiu com o inicio da sua historiografia, a qual
gerou a sua inclusdo na histéria das artes decorativas portuguesas. No
Portugal do Liberalismo resultante da guerra civil finda em 1834, o
Estado portugués passa a ser proprietario de uma vasta e valiosa cole-
cdo de tapetes de Arraiolos, em virtude da extinc¢do das ordens reli-
giosas. E é nesse contexto que tapetes de Arraiolos dos séculos XVII,
XVIII e XIX existentes em conventos portugueses sio incorporados,
entre o final do século XIX e as duas primeiras décadas do século XX e
que, de forma peculiar, se enraizam entre as bordadeiras arraiolenses
as designacdes que passaram a utilizar para identificacio de dese-
nhos histéricos de tapetes. Utilizam, na maior parte das vezes sem o
conhecimento do porqué de se ter atribuido essa designacgio ao tapete,
nomes como «o Coimbra, o Vila Vigosa, o Arte Antiga, o Arronches, o
Portalegre, o Seteais» e muitos mais. Designacdes essas que corres-

15 Lrar, Pinho, Portugal antigo e moderno. Volume I. Lishoa: Tavares Cardoso & Irméo, 1873.
16 Gowmes, Dordio, «Tapetes de Arraiolos» In O Povo de Arraiolos, n.° 14, 8 de margo de 1917.
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pondem a colecdo museolégica em que os tapetes foram incorporados,
ao convento de onde provém, como é o caso do «Seteais», oualoca-
lidade de proveniéncia, como ¢ o caso do «Arronches», designacio
correspondente aum tapete seiscentista, em ponto pé—de—ﬂor, per-
tencente a colegio do Museu Nacional de Arte Antiga e proveniente da
Ermida de Nossa Senhora da Conceigio dos Matos, em Arronches.

Logo no século XIX surgem artigos sobre os tapetes de Arraiolos
da autoria de nomes tio distintos como Fialho d’Almeida, Ramalho
Ortigdo e Sousa Viterbo, embora mais no &mbito de darem noticia de
tdo importante tradigio e da sua antiguidade, sem que haja qualquer
estudo aprofundado.

No século XIX apenas o erudito arraiolense Joaquim Heliodoro da
Cunha Rivara se refere ao Tapete de Arraiolos de uma forma mais espe-
cifica e alongada. Embora essa parte do estudo s6 ja no século XX tenha
vindo a ser publicada, deixou um fundamental contributo para o estudo
dos tapetes de Arraiolos através das referéncias as receitas de tingi-
mento de lis com corantes naturais.? E, pois, ao longo do século XX e
até a atualidade que véarios autores desenvolvem estudos especificos so-
bre o Tapete de Arraiolos, sob o prisma de diferentes dreas do conheci-
mento, criando-se datagdes e balizas cronolégicas, agrupando-se
padrdes decorativos e tipologias ornamentais e enquadrando-se a sua
confecdo e producio em dominios do saber cientifico.

O Ressurgimento do Tapete de Arraiolos

No que concerne a continuidade da producio de tapetes de Ar-
raiolos na sequéncia da sua quase extin¢io no final do século XIX, foi
fundamental um movimento que teve a duragio de quase trinta anos,
ativo em varios ambitos e com muitos protagonistas, e que ficou co-
nhecido como o «Ressurgimento do Tapete de Arraiolos», o qual
permitiu a continuidade, mas gerou significativas alteragdes técnicas,
materiais e decorativas, sendo fundamental o conhecimento desse

17 Rivara, Cunha, Memdrias da villa de Arrayollos. Parte I. Arraiolos: Camara Municipal, 1983.

TAPETES DE ARRAIOLOS 1 17



periodo para que se perceba como e de que forma o Tapete de Arraio-
los chegou aos nossos dias.

Em 1897, o conhecido intelectual, artista plastico e decorador José
Queiroz é convidado para decorar a Casa do Po¢o Novo, em Lisboa,
propriedade do seu amigo José Viana da Silva Carvalho. José Queiroz,
conhecedor que era dos tapetes de Arraiolos, propds que a sala de bi-
lhar fosse decorada com um exemplar do bordado arraiolense. Para
tal, em 1898 desloca-se a Arraiolos, onde para seu espanto tem muita
dificuldade em encontrar alguém que pudesse realizar essa tarefa.
Apenas encontrou algumas senhoras ja de idade avangada que iam
muito pontualmente bordando tapetes que lhes encomendavam a
titulo particular8.

E neste contexto, em que se corria o risco de desaparecer por com-
pleto o saber imaterial do Tapete de Arraiolos, devido a avangada idade
das poucas pessoas com as competéncias técnicas para a producio, que
José Queiroz comeca a idealizar a abertura de uma escola técnica de ta-
petes de Arraiolos. Essa escola veio a abrir, na Real Casa Pia de Evora, e
depois abriu uma outra em Arraiolos, mas mais importante que isso,
José Queiroz reuniu um grupo de intelectuais com uma dimensio na-
cional que moveram esfor¢os no sentido de nio deixar desaparecer esta
expressio cultural e que permitiram o seu «Ressurgimento>.

Na dinamica desses tempos comecam a aparecer investigadores
que criam divisdes tipolégicas e decorativas para diferenciar e agru-
par a produgido conhecida desde o século XVII, no que se tornaram
mais conhecidos os trabalhos de José Pessanha, que em 1906 divide
os tapetes de Arraiolos entre eruditos e populares'9, sendo eruditos
os do século XVII e os da primeira metade do século XVIII que, como
vimos, apresentavam composi¢des inspiradas na arte oriental, e po-
pulares os posteriores, de concecdo ndo evocativa e de carater mais
inocente de um ponto de vista artistico. Depois, em 1916, o seu filho
Sebastido Pessanha, também investigador, desenvolve a ja referida
teoriarelativa as origens da producgio em conventos e divide a produ-
cdo em trés épocas decorativas distintas.2°

18 Gowmes, Dordio, «Tapetes de Arraiolos» In O Povo de Arraiolos, Anol,n.° 14, 8 de mar¢ode1917.
19 Prssanua, José, «Tapetes de Arrayolos» In Archedlogo Portuguez, Vol. XI, maio-agosto de 1906.
20  Prssanma, Sebastido, Tapetes de Arrayolos. Lisboa: Typographia do Annuario Commercial, 1917,

pp-79-8o0.
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¥16. 6: Gapa do catélogo da Exposigdo de
Tapetes de Arrayollos, realizada em 1917.

E é pois, precisamente, Sebastido Pessanha uma das principais
figuras que contribuem para o sucesso do movimento que se veio a
convencionar denominar de Ressurgimento do Tapete de Arraiolos,
pois foi a revista Terra Portuguesa, de que era proprietario e um dos
colaboradores, a organizar a grande exposigdo de 1917 no Convento
do Carmo, em Lisboa. Tendo sido pensada por José Queiroz logo em
1913, s6 comegou a ser preparada em 1916, com organizacdo da re-
vista Terra Portuguesa e apoio da revista Archedlogos Portugueses,
tendo-se para tal Sebastido Pessanha rodeado de varios intelectuais
de diferentes areas do saber como Vergilio Correia, Alberto de Sousa,
Teixeira Lopes, José Queiroz e José Pessanha. A exposigio seriainau-
gurada no dia 8 de margo de 1917.

Essa exposigdo, em que estiveram patentes 77 tapetes de Arraio-
los, de varias épocas e proprietarios, teve uma dimensio nacional e
enorme eco em Arraiolos, tendo saido uma grande reportagem no
jornal Povo de Arraiolos, e alguns arraiolenses pertencentes aos cir-
culos locais mais influentes deslocaram-se a essa exposigéo, partici-
pando ativamente na sua organizagio e tomando consciéncia do valor
cultural dessa expressdo surgida na sua terra. Estava aberto o cami-
nho para o ressurgimento do Tapete de Arraiolos.
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A disseminacio das técnicas e da producao pelo territério
nacional

Em julho de 1937, apés sucessivos apelos do pintor arraiolense
Dordio Gomes e do intelectual eborense Celestino David, a CAmara
Municipal de Arraiolos decide prestar protecio a inica oficina de ta-
petes que entdo existia em Arraiolos, cedendo-lhe gratuitamente
uma casa para instalagio da oficina mediante o cumprimento dos re-
quisitos dos tapetes ai produzidos3'.

Esta preocupagdo do poderlocal em defender a tradicionalidade
da produgido do Tapete de Arraiolos surge do facto de comecar a haver
a consciéncia da necessidade de salvaguardar a tradigio, mas tam-
bém do surgimento, desde o inicio do século XX, de oficinas de tape-
tes de Arraiolos um pouco por todo o pais.

Essa disseminacio das técnicas de confecdo do Tapete de Arraio-
los tem inicio nos primeiros anos do século XX e num dmbito particu-
lar. Com a divulgacio e destaque que o Tapete de Arraiolos foi tendo
entre circulos intelectuais da época, algumas senhoras de classes so-
ciais altas e abastadas de outras regides do pais desenvolveram o ha-
bito de se reunirem ao serdo a bordar tapetes e almofadas para
decoracdo das suas casas com as técnicas de confecio que ha varios
séculos se realizavam em Arraiolos. Foi a partir desse ambito privado,
muito restrito e inserido numa tendéncia muito em vogana época, 0s
lavores femininos, que, gradualmente, as técnicas do bordado ar-
raiolense se foram tornando conhecidas de mais pessoas e se foram
desenvolvendo estruturas organizadas de produgéo, as quais se en-
raizaram e se mantém até aos dias de hoje, havendo pelo territério
portugués, principalmente no norte, uma organizada producio com
algumas das técnicas de confecio do Tapete de Arraiolos.

Logo no inicio desse processo de disseminagio nacional, se por
um lado estarealidade mostrava a criacio de um estatuto social eleva-
do do Tapete de Arraiolos no contexto da valorizacdo da arte popular
iniciado em finais do século XIX, por outro lado comegaram a surgir

21 Arquivo Histérico Municipal de Arraiolos (AHMA) — CMA/B/A/o0o1/Lv 084, Reunifo da Camara
Municipal de Arraiolos de 17 de Julho de 1937.
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preocupacdes quanto a descaracterizacio da confecio e decoragdes
tradicionais por parte dos préprios protagonistas do processo de res-
surgimento do Tapete de Arraiolos, como o demonstram as palavras
de Sebastido Pessanha em artigo no jornal O Povo de Arraiolos, logo
em 8 de marco de 1917: «Eutenho a maior consideragao pelo tra-
balho particular d’algumas senhoras de Lisboa, Santarém, Porto, ou
Granja, mas considero-o como uma restrita influéncian’esse deseja-
do ressurgimento [...] a diversidade de centros produtores, fora da
regido, pode levar etnograficamente a dois erros lamentéveis: o des-
locamento da industria, e a confusio a que poderia levar de futuro os
bordados modernos, nao rigorosamente inspirados nos antigos».»2
Sendo uma opinido muito localizada no tempo e que claramente nio
defendia ainovagdo decorativa, o tempo e o passar dos anos nio dei-
xaram, de alguma forma, de confirmar os seus receios.

Tal como em 2004, evidenciou a antropéloga Claudia Almeida, o
caso dos tapetes de Arraiolos é um exemplo claro de como a tentativa
de alguns intelectuais de finais do século XIX e de inicios do século XX
de darem um enquadramento nacional a algumas manifestagoes da
arte popular se veio arevelar problematica, refletindo-se na dester-
ritorializacdo de algumas produgdes artesanais.23 O que acabou, por
outro lado, porvalorizar aideia de regionalidade e de preservacio das
manifestagoes e produtos no seulocal de origem.

Um novo paradigma decorativo

Durante a primeira metade do século XX, em resultado do movi-
mento de ressurgimento, foi-se dando continuidade em Arraiolos a
producéo e a transmissio dos seus saberes. Era 4 época ideia geral
que se devia tomar como regra o retomar da producado decorativa de

22 Prssanma, Sebastido, «Tapetes de Arraiolos» In O Povo de Arraiolos, Ano 1, n.° 14, 8 de marco de
1917.

23 Aumerpa,Claudia, Estudo antropolégico sobre a produgdo, circulagio e emblematizagio do Tape-
te de Arraiolos. Lisboa: ISCTE, 2004. Dissertagio de mestrado em Antropologia, Patriménios e
Identidades.
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outros séculos anteriores, tomando-se como referéncia as trés épo-
cas decorativas propostas por Sebastido Pessanha para diferenciar os
exemplos a confecionar. Neste processo de regresso aos modelos de-
corativos mais antigos, surgem tapetes de Arraiolos decalcados de
exemplares de outros séculos e, por vezes, a jun¢io de motivos de di-
ferentes épocas e tipologias num mesmo exemplar, tendo-se gerado
uma misceldnea decorativa de motivos e esquemas de outras épocas.
No que respeita as cores utilizadas nos tapetes houve uma tendéncia
generalizada de utilizacio de cores de tons ténues como o bege ou a
chamada «cor de grao» no fundo do campo e das barras dos tapetes,
0 que aconteceu por serem essas as cores que a maioria dos tapetes de
outros séculos apresentavam no inicio do século XX.

Sabemos hoje, porém, que essas ndo eram as cores originais des-
ses tapetes mais antigos, pois entre 2007 € 2010, através do projeto RE-
MATAR, desenvolvido pelo projeto HErcuLes da Universidade de Evora,
em colaboracio com o Museu Nacional de Arte Antiga, foi possivel
realizar anélises quimicas as 13s tingidas com corantes naturais de ta-
petes de Arraiolos dos séculos XVII, XVIII e XIX da colecio daquele
museu e assim determinar os corantes e mordentes utilizados e dessa
forma saber, aproximadamente, quais as cores que originalmente te-
riam tido esses tapetes. Em resultado desse estudo, confirmou-se o
que ha muito se suspeitava. Os tapetes mais antigos tinham, em regra,
cores fortes como vermelhos, azuis e verdes tais como os tapetes
orientais, as quais se tinham esvaecido pela sua exposigio aluz e a
raios ultravioletas24. Assim se confirmava a descri¢io que William
Beckford havia escrito em 1787 sobre os tapetes de Arraiolos: «dese-
nhos grotescos, cores extravagantes e garridas que proporcionavam
um espeticulo exético flamejante>25.

Todavia, por desconhecimento, nas décadas de 1920 e 1930, fo-
ram-se repetindo os desenhos e esquemas decorativos dos tapetes
de séculos anteriores com as cores que os olhos viam naquele tempo
e nio com as cores originais desses tapetes. Essas alteragdes cromaticas

24, ManniTa, Ana[etal.], Tapetes de Arraiolos: A ilusdo da cor. Catalogo de exposicdo. Arraiolos: Ca-
mara Municipal, 2017.

25  Brckrorp, William, A corte da rainha D. Maria I: Correspondéncia de William Beckford. Lisboa:
Livraria Editora Tavares Cardoso & Irmio, 1901, pp. 182-184..
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r1c. 7: Tapete de Arraiolos. Colegdo do Centro Interpretativo do Tapete de Arraiolos.
Fotografia de Anténio Cunha (2013).

enraizaram-se na producio e foram seguidas, em regra, até aos dias
de hoje, havendo atualmente, de uma forma geral, aideia que a tradi-
¢do do Tapete de Arraiolos sdo os fundos de cor clara.

Ainda nessa perspetiva, deve ser referido que nesse periodo de
ressurgimento do Tapete de Arraiolos foi muito comum a confegio de
um tipo de tapetes em que as lds no eram tingidas e que visualmente
se assemelham as mantas alentejanas de Reguengos de Monsaraz e
Mértola, modelo que Thomas Alvim, num artigo de 1927, anunciava
em tom elogioso, escrevendo que «um novo tipo foiagora criado, que
caracteriza e marcard no futuro a época actual do Ressurgimento. Re-
firo-me ao tapete sem colorido artificial, apenas executado com as
cinco cores naturais e préprias dala: preta e branca; melton ou surru-
beca, clara, cinzenta ou escura. Sem, cromatismos, sem rutilancias,
dao harmonias bem combinadas» .26

Sobre esta matéria, em jeito de conclusdo, podemos afirmar que
mais do que um ressurgimento do Tapete de Arraiolos, de um ponto
de vista decorativo houve um renascimento, uma novaleitura, em que
as cores, as composicdes e a escolha dos motivos seguiram um rumo
alternativo.

26 Awim, Thomas, Tapetes de Arraiolos. [s.1.]: [s.e.], 1927.
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Os tapetes de Arraiolos no regime democratico

Até arevolugdo do 25 de Abril de 1974, que pos fim ao regime di-
tatorial do Estado Novo, os modos de organizagéo, transmissio e pro-
ducio do Tapete de Arraiolos mantiveram-se inalterados, atraindo
muitas mulheres arraiolenses para a profissio de bordadeira.

Apbs o 25 de Abril de 1974, das antigas unidades produtivas do con-
celho, apenas a mais antiga e tradicional, a Kalifa, se manteve em funcio-
namento. Sdo entdo criadas varias unidades produtivas a funcionar nos
mesmos moldes, com um edificio com loja e uma pequena oficina. A
década de setenta e, principalmente, as de oitenta e noventa, foram um
periodo aureo da producéo, devido a acentuada melhoria das condigdes
de vida da populagio portuguesa e a uma cada vez maior divulgacio da
sua produgio, havendo um substancial aumento da procura dos tapetes
de Arraiolos. No inicio da década de noventa contavam-se cerca de vin-
te unidades produtivas em funcionamento que mantinham quase todas
as mulheres do concelho de Arraiolos ativas na confecio.

E na viragem do século XX para o século XXI que se regista uma
reducido no volume de producéo dos tapetes de Arraiolos. Gera-se o
encerramento de muitas unidades produtivas, ha reducio do nime-
ro de bordadeiras e consequentemente estagnacio da transmissio
tanto em contexto familiar como oficinal. Diminui o trabalho comum
e em grupo das bordadeiras em espaco oficinal, passando os traba-
lhos de bordado a ser realizados no recato dos lares e apenas por uma
franja da populacao, se tivermos em consideragio o enorme universo
de pessoas do concelho de Arraiolos com as competéncias necessa-
rias a confecdo de tapetes de Arraiolos.

Neste contexto entre o 25 de Abril de 1974 e os tempos mais re-
centes, ¢ fundamental a referéncia ao trabalho desenvolvido pela ca-
mara municipal na defesa, divulgagio, promocao e salvaguarda do
Tapete de Arraiolos. Ha, desde o inicio do século XX e em especial des-
de o periodo do ressurgimento do Tapete de Arraiolos, uma nogéo ge-
neralizada e muito enraizada entre a populacio e as instituicdes locais
de que o Tapete de Arraiolos e todo o seu processo de confecio se cons-
tituem como o mais importante patriménio da vila e concelho, mas é
somente no periodo do poder local democrético que tem inicio uma
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¥16. 8: Centro Interpretativo do Tapete de Arraiolos. Fotografia: Audiovisuais CMA.

série de iniciativas que visaram valorizar o Tapete de Arraiolos, com a
camara municipal a assumir um papel fundamental neste processo.

A defesa e valorizacdo das condigdes de trabalho das bordadeiras
passou a ser uma preocupacio constante, realizaram-se varias expo-
si¢des sobre atematica navila de Arraiolos, em varios locais do pais e
no estrangeiro (Espanha, Bélgica, Luxemburgo), em 2003 teve inicio
o evento anual O Tapete Estd na Rua, que atrai todos os anos a Arraio-
los milhares de pessoas e no qual se desenvolvem varias atividades
culturais dirigidas a varios publicos e em que o Tapete de Arraiolos
tem sempre um papel principal. Depois, em 2013, abriu ao publico o
Centro Interpretativo do Tapete de Arraiolos, projeto museoldgico
visitado desde entio por milhares de pessoas e onde acima de tudo se
valoriza o Tapete de Arraiolos e se dd a conhecer a sua histéria, mate-
riais, técnicas e evolucdo decorativa, sendo a continua investigagio
das varias tematicas do Tapete de Arraiolos e a sua publicagio uma
das mais importantes componentes do projeto.

O futuro do Tapete de Arraiolos

Em jeito de conclusio e sintese, podemos afirmar que o Tapete
de Arraiolos se tornou uma arte singular partindo de técnicas e ten-
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déncias decorativas e ornamentais ja existentes. O ponto cruzado ob-
liquo, hoje conhecido como o ponto de Arraiolos, nio é original de
Arraiolos, sendo em épocas mais recuadas referido como o ponto de
tranca eslava, o qual é conhecido na Peninsula Ibérica desde, pelo
menos, o século XII. E as decoragoes utilizadas também nio eram
uma novidade. Contudo, a transposicdo dessas decoracgdes de in-
fluéncia oriental para o linho, estopa de linho ou canhamaco por
meio de um bordado em 14 merina, deu-lhes a sigularidade prépria
de uma confecio artesanal de experimentacéo, de tentativa e de pro-
cura de novas formas que marcou a evolucio histérica e artistica do
Tapete de Arraiolos até ao seu crepusculo e ressurgimento na passa-
gem do século XIX para o século XX.

O Tapete de Arraiolos, com todas as dificuldades préprias e co-
muns a maioria das artes tradicionais portuguesas, chega aos dias de
hoje bem vivo, com pessoas capazes de lhe dar continuidade no futu-
ro e mantendo uma forte ligacéo a vila e concelho onde teve origem e
onde permanece uma comunidade envolvida e individuos com as
competéncias necessarias a sua preservacao.

Porém, faltainovar. Este encontro de arte téxtil, onde se retinem
artistas e investigadores das artes téxteis, é o local certo para se reali-
zar um necessario e fundamental debate de ideias sobre como inovar
na tradicdo, fazendo-se coincidir de forma harmoniosa a histéria e a
contemporaneidade, assegurando-se assim a salvaguarda patrimo-
nial e aviabilidade econémica de uma industria produtiva com varios
séculos que se soube sempre adaptar aos novos tempos, mas que de
ha cerca de cem a anos a esta parte, salvo raras excecoes, tem apenas
produzido desenhos e esquemas decorativos copiados ou inspirados
nos antigos. E naboa resolugio deste impasse que reside o futuro dos
tapetes de Arraiolos e a sua continuidade nos préximos tempos.
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O FUTURO DA TRADICAO

JoHANNA BRAMBLE

Johanna Bramble (n. Paris, 1976) é uma artista e designer téxtil
que vive e trabalha em Dacar (r1c. 1). Ela fundou o seu préprio atelié e
marca, Johanna Bramble Créations, produzindo téxteis através de tea-
res manuais senegaleses. Estes téxteis incluem padrées simbélicos tra-
dicionais e destinam-se a decoracio de interiores, a acessérios ou a
cooperacio com diversos designers de moda. Com os seus objetos e
instalacdes artisticas escultdricas, ela abrange uma grande variedade
de materiais e técnicas modernas, derivadas de culturas diversificadas.

Johanna Bramble Créations aspira a preservar e revelar a tradicio
em torno da tapecaria, o know-how ancestral, com uma preocupagio
pela qualidade e originalidade. Consequentemente, procura revitali-
zar ariqueza imensa da tradicio senegalesa do patrimonio téxtil.

As tapecarias tradicionais chamadas «tangas tecidas» ou serrura-
balno idioma wolof, sio objeto do maior carinho nos lares senegaleses.
Tesouros de mulheres, perfumadas pelo incenso, estes téxteis estdo car-
regados de especificidade e simbolismo. Presentes em momentos-
-chave da vida... do nascimento até ao suspiro final, eles sdo também
usados como escudos contra o mal e o mau-olhado. Nascidas de uma
técnica de tapecaria bastante atipica e hoje quase extinta, praticada por
homens, a sua principal particularidade reside em requerer a participa-
c¢do de duas pessoas. Efetivamente, o teceldo é assistido por um segundo
agente, chamado o aprendiz. A partir da cumplicidade destes dois ho-
mens, desenvolve-se um padrio geométrico, mais ou menos complexo.

O Senegal é um dos poucos paises do mundo onde se perpetuou
esta técnica que Bramble tenta sublimar, combinando diferentes
materiais, como seda, algodio, linho, viscose, mas também matérias
pouco habituais como fibra 6tica, papel, abaca.

Johanna Bramble Créations: a aposta em ser decididamente
moderna sem deixar de estar imbuida das tradicdes ancestrais.
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FIG. 1: Johanna Bramble.

FIG. 2: Totems // pensées
tissées, 2009-2012.

Totems // pensées tissées

Este foi o primeiro trabalho intimo, chamado pensées tissées,
pensamentos tecidos. Estas obras foram todas tecidas a mao por
Bramble (¥1c. 2). A técnica usada é similar a utilizada nas passamana-
rias e lacos. E como se estivesse a tecer a0 mesmo tempo doze diferen-
tes tecidos. Eles ficam unidos, umas vezes juntos outras separados.
Sao utilizadas a seda, crinolina tubular, linho, cobre e papel. Ela brin-
ca com 0s materiais e revela a forma como eles estiio fixados uns aos
outros, por elementos por vezes robustos e outras frageis.
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F10s. 3 e 4: Textiles And. Exposicio coletiva em Dak'Art Off, Senegal, 2014..

Textiles And. Um ritual a varias vozes

Esta série foi inspirada por uma tradicdo que pode ser encontra-
da em diferentes nagées na Africa Ocidental, sobretudo no Benin &
Togo. Para eventos especificos, tais como o batismo, o casamento, o
canto... as pessoas preparam um tecido proprio, para cada familia ou
por grupo de individuos. Todos constroem também as suas roupas a
partir dele. Portanto, encontramos por vezes o mesmo tecido, mas
usado de uma forma diferente, exprimindo uma identidade diversa.
Nas ilustracoes, os modelos, que sio voluntarios visitantes da exposi-
cdo, adornam as roupas criadas pela designer Yvonne Muller, a partir
dos tecidos feitos a mio por Bramble, e posam para a fotégrafa Myette
Faucheére. Trata-se de uma sobreposicio de diferentes olhares. ..

Frontieres suspendues

Em Kay khool, que em wolof significa «Entre e veja!», os habi-
tantes de Dacar sdo chamados a partilha de experiéncias visuais.

Todos os téxteis interrogam a percegio que cada um de nés tem
sobre alinguagem do tecer. Foitambém o pretexto perfeito para Johanna
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FICs. 5 € 6: Frontiéres suspendues. Exposicio coletiva em Dak'Art Off, Senegal, 2016.
(Artviews — kay khool).

prestar tributo a Anni Albers, uma das maiores artistas de sempre, que
teve uma influéncia determinante sobre a forma como é percecionado
hoje otéxtil. Ela ofereceu-nos uma meditagio profundasobre a tapecaria,
asua histéria, ferramentas e técnicas, bem como sobre a sua importancia
parao designeaarte do século XX. Utilizando materiais inesperados, in-
vasivos, Bramble tenta aqui alargar o campo de visio do publico.

FIGS. 7 € 8: Arborescence. Exposigdo individual em Dak'Art Off, Senegal. 2018.
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¥16. 9: On my way. Téxtil, algodao e rayon, 160 x 170 cm, 2018.

FIG. 10: Sacré tourbillonnant. Téxtil, algodido e rayon, 130 x 180 cm, 2018.

Arborescence

A arvore é forca e ancoragem, alegoria do vivo, por intermédio da
sua germinacdo, crescimento e decomposicio. Representa por exce-
léncia o polo positivo, federa e encarna a Alma Africana.

«Porforca de olhar para as arvores, tornei-me uma arvore», diz
Aimé Césaire. Aqui, as tapegarias de Bramble reclamam um animis-
mo revisitado e ilustram a sua sincera empatia com a Natureza Essen-
cial. Talismas, tesouros de familia e as tapecarias Manjak sdo magia.

Elas concentram, reconhecidamente, poder durante as ceriménias
rituais, possuem um papel primordial e simbélico. Estas obras sdo tam-
bém, para Johanna, testemunhas validas da historia que a liga a Africa.
Arborescence, a gravura arqueana da memoria e emancipacao.

L’Essence de lavie, les sens de la vie

Entre o ritual iniciatério e a ressurrei¢io natural, Johanna reconci-
lia-se com os seus elementos fundamentais. Através de cadaresidéncia,

O FUTURO DA TRADIQAO 133



FIGs. 11 e 12: L'Essence de la vie, les sens de la vie. Residéncia na Fundagio Albers,
Bethany, EUA (16 de agosto-25 de setembro, 2018).

Bramble penetra mais e mais no essencial e domina o seu ser interior
um pouco mais, para continuamente tecer a sua trama. A sua constelacio
téxtil torna-se precisamente o espaco onde esta patente a sensibilidade.

Neith. O poder da mulher

O primeiro de uma série de trabalhos, relacionados com tapeca-
ria, dedicados a divindade africana, utilizando desperdicios de tecido
do atelié Bramble. Nesta obra presta homenagem aos Direitos de
Neith, mais conhecidos, de 194.8; a Declaracao Francesa dos Direitos
do Homem, de 1789, e, finalmente, a menos conhecida Carta de
Manden, estabelecida em 1235, no Mali.

Fils a fils. Sementes para futuras memorias. Dar voz as duas
faces das migracoes

Nesta sua instalacdo, Johanna Bramble combina tiras de papel
escritas e cosidas a méo, fios em papel, com dezenas de rudes luvas

de trabalho negras. Ela tece sucessivamente as trés declaracoes de
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F1cs. 13 e 14: Neith. Exposigdo coletiva na estagio Bandjoun, 2018.

Direitos Humanos: a Declaracdo Universal dos Direitos Humanos
estabelecida em 194.8, a Declaragio Francesa dos Direitos do Homem
e do Cidaddo, datada de 1789, e amenos conhecida Carta de Manden,
formulada em 1235, no Mali.

FIGs. 15 € 16: Fils a fils. Exposicao coletiva no IFA, Berlim, Alemanha, 2019.
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A QUESTAO DA ARTE E DO ARTESANATO FEMININO.
PETIT POINT COMO FERRAMENTA DE AFIRMACAO

Maria GiMENO

Ao longo deste texto irei refletir sobre algumas das mais signifi-
cativas obras que bordei em petit point, questionando finalmente se
elas sdo arte ou artesanato. Sera a técnica um obstaculo para que estes
trabalhos manuais possam ser considerados arte, ou serd antes um
problema de género?

Nao tem havido discusséo sobre a maioria das obras que apresen-
to. O mundo artistico esta arrogantemente vinculado a um voto de si-
léncio. Este objetivo ¢ digno de tempos Vitorianos: o bordado deve ser
mantido na privacidade do lar, domesticado. Eu prépria o verifiquei
ha um ano. Posso confirmar que nada mudou desde o século XIX. Os
téxteis, e mais ainda os bordados, ndo sio considerados arte.

Como ¢é 6bvio, esta afirmacio ndo é inteiramente correta, ha
muitos exemplos que podem provar o contrario. A exposi¢io de Anni
Albers no MoMA, em 1949, por exemplo, foi um ponto de viragem no
caminho dos téxteis para se tornarem obras de arte.

Nio ha davida que aligacdo das mulheres ao ato de tecer recua até
a sua primeira execugio, cumprem-se agora alguns milénios. Existe
uma falta de indicios de todos os objetos macios produzidos pelos
nossos antepassados, mas o facto de ja nio estarem ca, nio significa
que nido tenham existido. O facto de ndo existirem hoje forca-nos a
olhar e tirar conclusdes, preenchendo os vazios. Os poucos sinais en-
contrados ligam a invencéo dos téxteis as mulheres.

O fio tera necessariamente sido utilizado para prender objetos
uns aos outros, provavelmente devido a necessidade de ter as duas
mdios livres para transportar uma crianca, talvez para armazenar ali-
mentos reunidos ou para pendurar objetos e transportar coisas de
um lugar para o outro.

Os téxteis, como forma de arte e também interligados como os ri-
tos sagrados da vida e morte, estio presentes na maioria das culturas.
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O uso do téxtil foi desenvolvido mais ou menos no mesmo periodo de
evolucio em diferentes sociedades, que evoluiram e povoaram este
planeta. Arelacio da Mulher com a criacdo de téxteis e da arte é, por-
tanto, de longo prazo.

Se olharmos mais de perto para a [dade Média, recuando dez
séculos no tempo, o estatuto dos téxteis, e especialmente o bordado,
ocupavam o pinaculo dos produtos criativos. Eram considerados
uma forma artistica, simbolos de poder e de importancia, cultivados
pelos nobres e pela Igreja como corporizacio da sua relevancia ter-
restre e celeste. Estas obras eram produzidas em ateliés situados
em casas fidalgas, conventos e/ou oficinas familiares, onde a divisdo
do trabalho nao estava definida e ambos os sexos contribuiam para o
produto acabado.

Lancar um olhar retrospetivo sobre estas representacdes criativas
€ sempre complicado, visto que nés estamos presos ao nosso ponto de
vista subjetivo e forma de compreender a arte. Ndo é facil colocar-
mo-nos no espirito daquilo que era entdo a arte ou naquilo que ela
representava para a sociedade daquele tempo. Podemos, no entanto,
olhar para estas obras e refletir sobre aquilo que elas sio paranés, nes-
te momento. Isto requer uma mente aberta, livre das ideias canonicas
que nos ensinaram, no sentido de podermos assimilar a verdadeira
esséncia das obras.

Durante o Renascimento, os bordados e tapecarias foram despi-
dos do seu estatuto artistico e aparentemente, desde entdo, nio re-
considerdmos o suficiente esta situacdo. Resumindo, irei estabelecer
uma sintese muito breve dos pontos culminantes do abandono de es-
tatuto artistico do téxtil e da sua imersio no mundo do artesanato.
Entre os séculos XIV e XV, a pintura, a escultura e a arquitetura come-
caram a percorrer um caminho préprio que as separaria das outras
artes, tornando-se disciplinas independentes associadas a elite inte-
lectual, aristocracia e poder econémico. Por outro lado, a tapecaria foi
ocupada pelas classes trabalhadoras, dominada pelas guildas mascu-
linas, que comercializavam o produto do trabalho e estabilizaram um
forte sistema de producio, do qual eram excluidas as mulheres. Ao
mesmo tempo, o bordado continuava sobretudo nas mios femininas,
que trabalhavam na intimidade das suas casas e, normalmente, sem
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F168. 1-4: Mujeres en el paisaje, 2012. Petit point sobre linho, 7 cm .
F168. 5 € 6: Emboidering absences, 2019. Petit point sobre linho, madeira e espelho, 31 cm .
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objetivos econémicos. A divisdo do trabalho e da esfera ptblica e pri-
vada relega as obras da mulher para o siléncio da privacidade do lar.
As cidades cresceram, tal como as classes médias e a domesticacio da
mulher. Neste periodo, as escolhas aceitaveis para a mulher eram o
casamento, ou o convento.

A divisdo entre artes e artesanato, que comecou na Renascenca,
relacionava-se com o estatuto de classe e com o género. Ela consoli-
dou-se finalmente no século XVIII. O conceito de mulher e o ideal de
feminilidade relacionava-se, de perto, com o bordado. A partir dos
séculos XVI e XVII, bordados com desenhos muito elaborados manti-
nham as raparigas sentadas nas suas cadeiras, com a cabeca baixa,
concentradas no seu trabalho. A imobilidade e o siléncio eram com-
portamentos que eram esperados das raparigas. O bordado conduzia-as
a feminilidade ideal que se exigia a uma mulher. A execugio dos pa-
droes complicados era uma prova de feminilidade. O saber bordar
era pensado como sendo uma capacidade inata da mulher. Rejeitar o
bordado era considerado uma atitude viril.

Durante o século XVIII o conceito de familia mudou radicalmen-
teasociedade. A familia tornou-se a estrutura-chave para preservara
ordem social e as mulheres carregavam nos seus ombros o dever de
preservacgdo do amor e conforto na familia. A mulher tinha de se
manter no interior do lar, olhar pela familia e obedecer ao seu mari-
do. Pensava-se que este constituia o seu papel natural, um estatuto
biolégico que era determinado pela sua constituigio. Chegados ao sé-
culo XIX, mulher e bordado estavam fundidos num s6. A mulher esta-
va associada a natureza e a esta opunha-se a arte, que pertencia antes
ao dominio do intelecto. O bordado era préprio da mulher. Portanto,
amulher nio produzia arte.

O modo como encaro hoje a arte recua ao inicio de 2000. Embora
nio o tenha usado, abertamente, como ferramenta de afirmacio, até
2009, quando me tornei conscientemente feminista. Desde ai, os pro-
blemas das mulheres tornaram-se, para mim, uma prioridade. Sendo
eu propriauma mulher, nio tenho outra alternativa. A minha primeira
obra de arte bordada foi um petit point, uma reproducido da obra
de Goya Saturno devorando o seu filho (2009). Esta peca (rics. 1 € 2)
foi criada para ser vista através de um furo aberto na parede. Senti a
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F168. 1 e 2: Il buco Saturno, 2009. Petit point sobre linho, 14,6 x 7,6 cm.
Fics. 3 e 4: Under the Stone, Sakineh, 2010. Petit point sobre linho (4.5 x 3,5 cm) e pedra.
FIGS. 5 € 6: It 's awoman, it could be me, 2011. Petit point sobre linho (4.5 x 3,5 cm) e pedra.

A QUESTAO DA ARTE E DO ARTESANATO FEMININO 14,1



necessidade de refletir sobre a dualidade intrinseca dos seres humanos.
A questdo era simples: qual o papel que cada um de nés desempenha
nasociedade? Somos devoradores ou estamos a ser devorados? Ain-
teracdo do publico ativou a obra, visto que o ato de olhar para a ima-
gem através do buraco na parede dava ao observador uma visio
privada e isolada da obra, como se ela existisse apenas diretamente
paraele ouela.

A técnica provou ser extremamente precisa na transmissio da
mensagem. Desde entdo, tenho recorrido ao petit point quando exis-
tem problemas especificos que me preocupam ou que pretendo
questionar, sendo que as mulheres tém estado sempre no meu radar.
A associacdo entre mulheres e bordado ¢ tio complexa e simbélica,
com relagdes metaféricas tio facilmente criadas entre sujeito e obje-
to, que tornam esta técnica, para mim, de uso evidente.

A primeira obra intencionalmente feminista que produzi foi Mu-
jeres en el paisaje (Mulheres na paisagem) (2010). Esta obra é composta
por quatro petit point nos quais me interrogo sobre onde estiveram as
mulheres na histéria e por que razio nunca sio referidas? Elas parecem
estar escondidas em todas as narrativas, excluidas, invisiveis, omiti-
das. Como puderam as mulheres estar tdo bem camufladas nas narrati-
vas dominantes de forma a tornarem-se impercetiveis a olho nu.

Under the stone, Sakineh (2010) foi a primeira de uma série de
trés obras refletindo uma visdo social, politica e feminina sobre as
mulheres no Irdo. Estas obras permitiram-me levantar algumas
questdes que ndo compreendia e que eram simplesmente chocantes
para uma feminista acabada de sair do armario. Em 2010, Sakineh
foi noticia devido a sentenca de morte a que foi condenada. Estava
destinada a ser apedrejada até a morte depois de acusada de ter come-
tido adultério péstumo. Gracgas a pressdo exercida por organizagdes
de direitos humanos internacionais, a sentenca foi comutada para
morte por enforcamento. Felizmente, depois de nove anos de carcere,
foifinalmente libertada.

A primeira versdo da obra é uma reproducio do seu retrato, ba-
seadanatinicaimagem dela que os media divulgaram, uma fotografia
de documento de identidade ou passaporte. Na segunda versdo subs-
titui o retrato dela pelo meu, intitulando a obra, It’s a woman, it could
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be me (2011). Na terceira versio, com o titulo Sakineh fade away
(2012), regressei a imagem delano jornal, que ja comecara a desvane-
cer, que conservara. A tinta tinha perdido o brilho, ao mesmo tempo
que a sociedade se esquecia ja da situagio.

Estas obras demonstraram-me a capacidade de poder de bordar
a carne humana. A precisdo do petit point, associada ao calor do fio,
atribui a estes retratos um realismo que acentua a intencdo conceptual.
Mais uma vez, a agio do observador era requerida. As obras apenas
podem ser observadas se a pedra colocada sobre o retrato de Sakineh
for levantada. Ha apenas uma condicio, a pedra tem de ser colocada
de novo sobre a face da mulher.

O petit point é muito parecido com a pintura. O uso da cor pode
ser muito preciso em ambas as técnicas. Avariedade da paleta utiliza-
da para os fios pode ser tdo grande quanto a amplitude do teu bolso!
No entanto ha uma diferenca importante entre as duas: a temperatura.
O fio adiciona uma suavidade e calor que empurram as obras mais
um passo no sentido da sensacédo de acariciar a pele humana. Depois
da minha descoberta, tinha de continuar a explora-la. Uma visita ao
Iémen desencadeou mais uma vez a urgéncia de refletir sobre o im-
pacto que o uso dos simbolos religiosos tem sobre as mulheres. Como
€ que as sociedades podem ser tdo diferentes? Como é que essa dife-
renca afeta o comportamento das mulheres?

Fiquei chocada face ao 6bvio: a impossibilidade de olhar para as
faces das mulheres nas ruas. GComo é que elas podiam aceitar e con-
cordar em esconder-se? Era, provavelmente, o que me deixou mais
confusa. Depois de 14 estar algumas semanas, s6 conseguia pensar: O
que seria se fosse ao contrario? O que aconteceria se fosse possivel
ver apenas os olhos aos homens?

Tomei os olhos do meu marido como modelo e reproduzi-os, em
escala real, em Tus ojos (2014).

Com o passar dos anos, percebi a verdadeira natureza do borda-
do. Porvezes a intuigio leva-nos muito mais longe do que aquilo que
projetamos. Aquilo que eu pensava ser uma critica direta a opressio
das mulheres pelo Islio, tornara-se uma declaragio autobiografica.
Eu estava a caminho de uma revisio do meu entendimento e percegéio
do mundo e da sociedade onde cresci. Esta mudanca surgiu como
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uma revelacdo, como se uma velatura tivesse caido dos meus olhos.
Consegui, subitamente, aperceber-me da forma como a minha visio
tinha sido condicionada pela imagem do mundo que me tinham ensi-
nado, desde o dia em que nasci. A iluminacgio langcou-me para o do-
minio do invisivel. Passei subitamente a ver uma imagem geral, que
incluia a forma como a histéria da mulher tinha sido voluntariamen-
te excluida de todas as narrativas e como que tudo o que nés viamos
era filtrado pelo olhar masculino. Cegada por el patriarcado (Cega
pelo patriarcado) (2018) é provavelmente a obra que exprime melhor
estas ideias. A performatividade do objeto atribui um significado
mais profundo e vasto ao bordado.

Ter-me (pelo menos tentado) libertar do olhar masculino, con-
duziu-me a procurar mulheres artistas do passado, que agreguei sob
o guarda-chuva de Queridas viejas, que comecei em 2014.

Sentia fortemente a necessidade de ter referéncias femininas.
Precisava de completar a parte silenciada da histéria, constituida pe-
las mulheres artistas que trabalharam ao longo dos séculos. As mu-
lheres foram criadoras desde o principio dos tempos, nido ha
evidéncias que o desmintam, nem condicio fisica ou intelectual que
asimpeca de produzir arte.

Esta busca por mulheres artistas conduziu a um corpo de traba-
lho que, com o tempo, levou ao desenvolvimento de um projeto de
performance e exposi¢do no Museu do Prado de Madrid, no outono
de 2019. Esta experiéncia levou-me a confirmar a afirmacéo introdu-
toria deste texto: especificamente, os téxteis e bordados nio sio con-
siderados arte.

No projeto para o Prado queria mostrar uma forma artistica que era
tradicionalmente excluida da categoria de Arte. Conforme mencioneino
inicio, Anni Albers mostrou os seus téxteis no MoMA em 1949, revolu-
cionando por meio deles a percecao do téxtil no contexto das artes. Des-
de a exposigdo de Albers, muitos trabalhos téxteis tém sido mostrados
nas paredes de museus, desde colchas a bordados. Esta é uma modalida-
de que tem contribuido para desafiar o canone e redefinir o conceito de
arte, em termos contemporaneos. No entanto, a mostra de bordados no
Prado, a casada pintura, foi silenciosamente rejeitada devido a forma ar-
tistica. Habitando ausencias, Sofonisba Anguisolla, Lavinia Fontana
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F16S. 1 € 3: Tus 0jos, 2014,. Petit point sobre linho (30 x 45 cm) e atilhos negros.
¥16. 2: Gegada por el patriarcado, 2018. Gravura colorida. 162 x 100 cm.
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(2019) nio recebeu nada mais que o siléncio. Ninguém se atreveu a
dizer nada, nem a favor ou contra, ninguém levantou a voz, nem para
elogios ourejeigoes.

Sera que a critica teve medo de opinar abertamente? Os elogios
teriam sido tdo perigosos como a dentincia das obras de arte. Os pri-
meiros teriam comprometido o papel da pintura como forma de arte
principal, colocado a produgio criativa da mulher no dominio da es-
ferapublica, conduzindo a redencio do bordado e das suas executan-
tes. Por outro lado, recusar as obras teria tornado patente um olhar
retrégrado e canonico, de um puro e radical patriarcado. Ninguém se
atreveria a seguir este caminho.

Habitando ausencias, Sofonisha Anguisolla, Lavinia Fontana,
fechou a exposigio das duas pintoras do Renascimento italiano orga-
nizada no Prado, a segunda exposigio dedicada a artistas do sexo fe-
minino em 200 anos de histéria da vida do museu. Escolhi o fio para
estas obras, a ferramenta de expressio criativa tradicionalmente re-
servada para as mulheres — destituida de reconhecimento artistico —
para mostrar ao publico os autorretratos de Sofonisba Anguissola e
Lavinia Fontana. Os bordados eram mostrados com o verso para a
frente. S6 através da reflexdo num espelho o espectador deparava entéo
com as préprias artistas, olhando diretamente para ele. Confrontando
o observador com aimpossibilidade, ou dificuldade, de ver as suas fa-
ces, exceto através da ilusdo imaterial que constitui a reflexio num
espelho, a obra representava uma metafora poderosa sobre a reduzi-
davisibilidade das mulheres artistas e a dificuldade em aceder as suas
obras. Ao vira-las para a parede, eu neguei as minhas proprias obras
com a mesma contundéncia com que a histéria da arte privou as artis-
tas femininas do seu lugar.

Pensar que a sociedade e particularmente o mundo artistico con-
temporaneo estava preparado para aceitar o bordado no coragio de
uma das mais importantes galerias de arte de pintura, mostrou ser en-
ganador. O bordado perdeu a sua importancia ao longo do tempo, até
ao ponto de no século XIX ser dificil perceber e comparar o bordado
medieval com outras formas simultaneas de arte, tais como a miniatu-
ra de pintura e escultura. O bordado tornou-se ndo apenas uma tarefa
desempenhada por classes menos poderosas que as que estio por detras

146 MARIA GIMENO



da grande Arte, mas sofreu também uma desvalorizacgio e foi considerada
uma manualidade menor, pelo acesso massivo das mulheres a esta
tecnologia. Passou porisso a ser referido como trivial, monétono, re-
petitivo, qualidades usadas para descrever os artesanatos.

O bordado é uma técnica artistica historicamente usada pelas
mulheres — em certos casos a unica pratica artistica que lhes era
permitida e & qual podiam ter livre acesso. A maior parte da praticado
bordado desenvolvida na esfera doméstica nio é ainda hoje reconhe-
cida como sendo artistica. Ela néo traz proveitos econémicos.

Sera que ainda acreditamos que as mulheres bordam por ser
uma expressio da sua feminilidade, por estar na sua natureza? Sera
que nio nos podemos libertar e desprender das ideias Vitorianas,
que rejeitam o bordado enquanto pratica artistica? Ja é tempo de nos
libertarmos do canone!
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TEXTEIS E TECNOLOGIA DE MAO DADA

AnNET COUWENBERG

Por que razio se chama tecnologia ao computador e nio ao téxtil?
No ambito da minha prética téxtil reflito sobre a sua histéria e sobre a
forma como ela esta claramente ligada ao desenvolvimento do compu-
tador. Na minha pratica artistica parto dos téxteis tradicionais como
base para a exploragdo das tecnologias emergentes e abordo a interce-
¢do entre as duas. Vém-me 2 mente as seguintes questdes: Como é que
funciona uma ferramenta? Como é que, como acontece com os mate-
riais, posso criar um dié]ogo reciproco entre mim e a méquina? (¥1G6.1)

Vejo aferramenta como uma interface, uma extensio de nés pro-
prios. Quando criamos coisas, recorremos a ferramentas. Estes uten-
silios trazem caracteristicas e informacdo que parte do contexto nos
quais sio fabricados, para aquele em que os adaptamos ao uso que deles
fazemos. E que dizer do maravilhoso e mituo poder do toque? Quando
tocamos uma ferramenta, ela toca-nos também. Durante os nossos
processos artesanais, personalizamos a ferramenta sempre que a temos
entre maos. Quando estamos a fazer qualquer coisa, nunca se passatudo
conforme planeado e por isso temos de fazer mudangas e improvisar.
Essas mudancas vio afetar a forma como recriamos e percecionamos
aferramenta.

O computador é também uma ferramenta, mas nio € s6 isso, asse-
melha-se também a um ser vivo. Ele recebe inimeras informacées,
grava, codifica, descodifica, transmite, sente e reage. Quando pensa-
mos sobre sentimentos e reagdes que respondem a estimulos, chama-
mos-lhe comportamentos. Comportamentos baseiam-se em sistemas
naturais e digitais e, no computador, estes sistemas e algoritmos trans-
formam-se em pixéis. Quando uso o computador, estou sempre a per-
guntar a mim propria: Como podemos nés «programar sem ser
programados>? Onde serd que os mundos digital e material se encon-
tram? O que € que se passa com o sistema binario, os zeros e uns?
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¥16. 1: Digital to Damask n.° 2, jacquard tecido no Textiel Lab, Paises Baixos, 183 x 183 cm,
2017. Fotografia de Dan Meyers.
FIG. 2: Tear Jacquard histérico.

Dentro deste contexto, ndo podemos esquecer que desde ha vinte
e quatro mil anos o tear manual se baseia num sistema binario, a teia
eatrama, o sobe o sobre. Os teceldes manuais desde ha muito perce-
beram como registar, representar e imaginar matematicas muito
complexas, de modo a criar padrdes. Eles lograram com muito su-
cesso programar os teares para contar as suas histérias.

Noinicio dos anos 1800, de modo a incrementar a produgao téx-
til, inventou-se o tear Jacquard (¥1c. 2).

Os primeiros computadores derivavam da mesma tecnologia, os
cartdes perfurados. Ao olharmos para a histéria do téxtil vemos que,
de forma a compor o padrio, se passou dos cartdes perfurados, em que
o fio era o ndo usado de acordo com a correspondéncia com o furo, ao
degrau seguinte, a ideia da matéria programavel, a «<memoria base> .
E a hereditariedade do processo de desenvolvimento das tecnologias.
Esta «memoéria base» pode armazenar programacio, um exemplo da
«hibridez eletrénica-téxtil»: por exemplo, nos dispositivos realizados
pela «tecelagem>» de cordas de «memoria base>.

O ntcleo da minha histéria reside na celebracio da construcio a
partir da tradi¢do, como caminho para a inovagio. A minha curiosidade
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r1c. 3: Capa de livro histérico, Applied Art in the Netherlands, 1928, W.L. & ]. Brusse’s,
Roterdao.

como artista téxtil permitiu-me estabelecer didlogos permanentes
entre a manufatura tradicional e as tecnologias digitais. Ao mesmo
tempo, mantenho presentes as minhas raizes neerlandesas, o interes-
se pelas bioestruturas, pela natureza, bem como o projeto de traduzir
sistemas de crescimento através da linguagem téxtil. Os téxteis sdo um
repositério de histérias culturais. Como posso alcangar a minha here-
ditariedade, as minhas influéncias culturais e estéticas? Como usar as
colecdes historicas e a tecnologia de imagem para compreender as es-
truturas e sistemas subjacentes e estimular um dialogo comigo mesma
e com os outros? Esta inteligéncia ancestral é o meu ADN (1. 3).
Falando do meu ADN, gostaria de salientar a minha influéncia in-
tergeracional, especialmente da parte das mulheres da minha familia,
em animadas sessdes semanais dedicadas a costura. Pergunto sempre:
quem foram os antecessores e pioneiros? Nao podemos ser inovadores
sem honrar a nossa tradi¢do. A minha pratica artistica consiste em
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FIG. 4: Desenho linear de Retrato de Uma Jovem, 1634, por Frans Hals.
Colecgao do Baltimore Museum of Art.

FIG. 5: Representacio digital a partir da imagem anterior.

forjarlacos entre o passado, o presente e o futuro, o material e o emocio-
nal, alégica e o coracio, o real e o virtual, o humano e o mecanico.

Esta conversagio, entre observar e recolher a partir da nossa hist6-
ria, é infindavel. Enquanto crianca adorava os pintores flamengos do
século XVII, gostaria de estar sempre embrulhada em panejamentos
magnificos como aqueles que eles representavam. Aqui estd uma pintu-
rade Frans Hals, Retrato de Uma Jovem, que usei como inspiracio. Nes-
tas imagens pode reconhecer-se a forma como o meu processo evolui a
partir de um desenho de observacao, por meio das tecnologias digitais,
para a desconstrucio e representacio de um ponto de vista tecnoldgico
que inclua toda a sua informacio e elasticidade imanente (rics. 4 € 5).

Dai passei a desenhar iteracdes de um repetido padrao para o tear
Jacquard, baseadas no tecido de damasco tradicional. Durante a realiza-
¢do, a pesquisa continua e pergunto: Como encarar esta maquina? Como
descobrir as suas capacidades? Como é que o computador vé? Sera pos-
sivel orquestrar arelagio entre os sistemas digital e fisico? Aminha pra-
tica no atelié baseia-se no conceito de «conhecimento implicito»,
assente no fazer, reconhecer e aprender (¥16. 6).
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FIG. 6: Representacoes digitais
apreto e branco de padraes
de tecidos de damasco.

F1G. 7: Tear Jacquard no Textiel
Lab, Textiel Museum, Tilburg,
Paises Baixos, Digital to

Damask em execucio no tear.

Compreender através do fazer revela a evolugdo dos utensilios
usados e das suas qualidades intrinsecas. Os pixeis podem ser trans-
feridos para uma linguagem téxtil. Mas, quando estava a trabalhar no
Textiel Lab nos Paises Baixos, descobri que a traducdo de um pixel
pelo tear ndo pode ser um fio, ndo existe uma equagio, uma igualda-
de. Materializar os pixeis, desconstrui-los do ponto de vista tecnol6-
gico é toda uma outra conversa. A competéncia que resulta do fazer é
central nos téxteis e prova, mais umavez, que a investigacao pelo fazer
e o fazer através da investigacdo, 0 € saber implicito», sdo aspetos inse-
paréveis da criagio téxtil (s16. 7).

Trabalho constantemente de forma transversal através de vérias
disciplinas, a liberdade do hibridismo ¢ latente e est4 incorporada
no meu trabalho (r1c. 8).
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¥16. 8: From Digital to Damask (vista da instala¢do), Museu de Baltimore, 2018.
Fotografia de Dan Meyers.

Durante os processos de designda minha série Renourish (n.os1-
- 6), desconstruo a forma como o software do computador interpreta
as coisas, como ele reage a multiplos estimulos ao mesmo tempo e
tem capacidade de aprender.

Aquilo que senti, as minhas reagdes e observagdes durante a
bolsa Smithsonian que obtive para trabalhar com um cientista espe-
cializado em peixes, e a minha investigacdo nos padrées tradicio-
nais Delft Azul, permitiram-me pensar sobre comportamentos.
Como disse antes, os comportamentos sio observaveis, visiveis e
compreensiveis, tanto a partir de sistemas naturais como digitais.
Complementarmente, um padrio ¢ muito mais do que decoracio; é
informacdo sobre o patriménio, sobre a minha pesquisa cientifica e
artistica, acerca do préprio instrumento utilizado e sobre aquilo que
ele é capaz de fazer (¥16s. 9 € 10).

O computador torna-se, para mim, a ferramenta que corta, que
observa, que vé e que pensa. N6s pensamos antes de cortar o tecido e
pensamos também antes de enfiar a agulha na superficie aspera ou
macia do téxtil. Fazemos o mesmo com o computador, o digital: pen-
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FIG. 9: Processo de design: traduzir padrées de damasco para estruturas suscetiveis
de serem tecidas por um tear Jacquard no Textiel Lab, Tilburg.
FIG. 10: Processo de decisio sobre qual a estrutura téxtil para Digital to Damask, 2017.

samos antes de clicar e alargar, isolar aimagem, manipular, multipli-
car e criar um padrio com os seus algoritmos proprios.

Como é que eu avanco do design 2D para a execugio em 3D?

O meu atelié é o laboratorio, eu souuma cientista dos materiais e
omeu coracio é o de uma engenheira, o meu interesse em compreen-
der a maquina consiste em olhar para a ferramenta e o mecanismo,
em obter a partir deles padrdes, sistemas de construcio. Tirar partido
do computador e usar o software, Rhino ou Grasshopper, no seu ma-
ximo potencial, é comecar a imaginar e especular sobre como é que a
obra ird parecer, depois de traduzir os sistemas estruturais em enti-
dades tridimensionais (r1cs. 11 € 12).

Como regressar damaquina, de novo, até amio? No meu trabalho,
depois de renderizar as estruturas, as articulagdes sio impressas em
3D, as cavilhas de madeira cortadas ao seu exato comprimento e pron-
tas para serem montadas como esta indicado pelo programa. O préximo
passo € juntar estas entidades diferentes numa ordem sequencial, a
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FIG. 11: Processo de Design
Especulativo,
Renderings 3D de
Renourish, 2021.
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16. 12: 3D Renderings Grasshopper para articulagdes e base de Renourishn.® 6, 2021.

mio. Esta complicada transicdo ajuda a perceber fisicamente as
«materialidades» do algoritmo, na natureza e no software, passando
do virtual para o fisico (¥16. 13).

Um inextricavel aspeto da criagio téxtil € o trabalho, visto que muitos
processos téxteis requerem praticar as mesmas acdes vezes sem conta.
Através do trabalho repetitivo nio aprendemos apenas com o material,
mas também a partir do préprio processo de repeti¢cido. O conheci-
mento que advém do fazer é central para a atividade téxtil (r1c. 14).

Interessa-me muito a transicéo de significado a partir do espago
digital para o espaco fisico.

Observar digitalmente enquanto se faz manualmente, pode dar-
-nos um conhecimento sobre quem nés somos, aquilo que fazemos e
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FIG. 13: Articulagdes impressas em 3D e cavilhas de madeira para a montagem de

Renourish, escultura, 2021.
FIG. 14: Imagem estatica de Video sobre como montar Renourishn.® 4, escultura, 2021.
FIG. 15: Renourishn.® 4, cima: tecido duplo jacquard, base: cevilhas de madeira e
articulagées impressas em 3D, 115 cm altura x 137 cm de diametro, 2021.
Fotografia de Dan Meyers.
¥16. 16: Renourishn.® 5, tecido duplo jacquard, base: cavilhas de madeira e articulagio
impressas em 3 D, 115 cm altura x 137 cm de didmetro, 2021.
Fotografia de Dan Meyers.

o que nos torna humanos. No seio deste mundo complexo, no qual a
tecnologia transporta vertiginosamente o nosso corpo, recebendo,
gravando e expedindo mensagens, temos necessidade de juntar tudo
isto, cerzindo o nosso «tecido» relacional com o préximo e com a
propria tecnologia. Devemos «programar e nio ser programados>» e
estar disponiveis para avancar, em conjunto com os outros artistas
téxteis (F16. 15).
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SMART FIBRES FOR SMART TEXTILES

AnDprE PinTo, NELSON DURAES, SOFIA S1LvA,
Kevin RopricuEs, Joana Fonskca, JosE Stnva

Nos ultimos anos tem-se assistido a um aumento dos desenvol-
vimentos relacionados com a eletrénica associada aos téxteis, mais
propriamente no que se refere a dispositivos eletrénicos integrados
sob a forma de fios téxteis. Exemplos disso sdo dispositivos com
capacidade de armazenar e/ou gerar energia ou sensores com capaci-
dade de responder a diversos estimulos.

Nesse contexto, conceitos como téxteis e/ou fibras inteligentes
(Smart Fibres and/or Textiles) nascem como uma nova classe de ma-
teriais hibridos que associam aos materiais e estruturas tipicamente
téxteis outros materiais que apresentam comportamento elétrico, in-
dutivo ou capacitivo, permitindo desse modo novos graus de comple-
xidade e utilizacdo como se de componentes eletrénicos se tratasse.

Naverdade, este novo tipo de materiais e estruturas sdo conseguidos
pela implementacéo de tecnologias ja bem conhecidas do mundo téxtil,
mas que combinadas com aadicdo de novos materiais e estruturas permi-
tem atingir um novo paradigma que, associado ao contexto da digitaliza-
cdo e informacio, permitem aos materiais e estruturas convencionais ter
a capacidade de adquirir dados, transmiti-los ou até atuar sobre a forma
de apresentacio de efeitos mecanicos, luz, ou outros estimulos.

Através de diversos processos de integracao, os téxteis poderido
ser enriquecidos com multifuncionalidades, potenciando nio s6 a
interacdo com o utilizador, mas também a monitorizacio do meio en-
volvente. Um dos desafios atuais consiste na integracio de tecnologia
em téxteis mantendo as propriedades mecanicas e conforto que os
caracterizam. Assim, e de forma atual, a producio de Téxteis Inteli-
gentes passa por um, ou varios, de trés processos (ver Fic. 1):

- Composicio;
- Integracéo;

- Adicéo.
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Composition

F16. 1: [lustracio dos trés processos para obtengao de um téxtil inteligente.

O processo de composicdo passa, no caso de estruturas sintetiza-
das, pelaadicdo de compostos com propriedades que potenciem a sua
aplicagdo como um componente eletronico, isto é, garantem um au-
mento total ou parcial de condutividade elétrica nessa estrutura, ou
mesmo a capacidade de, mediante a exposicio a efeitos eletromagné -
ticos, emitirem estimulos, como emissio de luz, deformagio meca-
nica, alteragio de cor, entre outros.

O processo de integracdo passa pela adicdo, através de processos
de construcio de malhas téxteis, como jacquard, de componentes de
eletrénica convencional, como sensores, e circuitos mais completos,
ou mesmo estruturas compésitas com propriedades inteligentes.

O processo de adicao passa pelo complemento e adi¢do de um ou
varios componentes inteligentes a uma estrutura téxtil ja existente.

Cada um destes processos permite, de forma individualizada ou
conjunta, chegar aum produto completo de téxtil inteligente.

Os téxteis técnicos apresentam um grande potencial de aplicacao
de fibras inteligentes. No caso dos materiais compésitos reforcados
com téxteis, a aplicagio de fibras com capacidade de monitorizagio
estrutural sdo, cada vez mais, uma realidade que admite uma nova e
inteira classe de materiais de utilizacio basica e diaria, com sentido
estético e cultural, mas também com um elevado sentido funcional.
Isto acontece momeadamente pela adocao de inteligéncia, de formaa
permitir, a estas novas estruturas, a comunicacio entre si € com o
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meio que rodeia o seu utilizador, partilhando dados, no sentido de
aumentar a qualidade de vida e garantir tomadas de decisio mais
informadas, qualificadas e adaptadas ao ambiente, bem como uma
utilizacdo mais orientada e sustentavel, levando a um claro aumento
da qualidade dos seus utilizadores.

No CeNTI, varios projetos tém vindo a ser desenvolvidos sob a
tematica dos téxteis inteligentes. Focando o desenvolvimento se-
gundo os trés processos de construcio de téxteis inteligentes ja des-
critos e identificados na r1c. 1, a estratégia de implementacdo ou
construcio de estruturas inteligentes e com comportamento téxtil
para diversas aplicacdes €, atualmente, uma verdade ja concretizada
e confirmada com os resultados que o CeNTI e os seus parceiros in-
dustriais tém vindo a concretizar cada vez com maior grau de suces-
so e com maior impacto na sociedade em diferentes campos de
atuacdo, como a construcdo, o ramo automovel, os sistemas de bem-
-estar, bem como os téxteis aplicados em contextos mais funcionais,
como o caso dos lares, ou mesmo mais decorativos como é o caso de
estruturas com funcionalidades mais decorativas, como cortinas
com capacidade de iluminar ou mudar de cor. Diversas estruturas,
como téxteis técnicos, vestudrio ou téxteis-lar, tém também vindo a
ser projetadas e desenvolvidas.

O desenvolvimento de estruturas téxteis multifuncionais e de hi-
bridizagdo inteligente para vestuario de protecido multirrisco, foium
dos objetivos do projeto iP VEST (ver r1c. 2). O projeto iP VEST foium
projeto liderado pela Scorecode Téxteis (SCOOP), consorciado pela
Viatel, CITEVE e CeNTI, no qual se procurou o desenvolvimento de
um equipamento de protegio individual com sistemas de sensoriza-
¢do e alerta integrado. Com este projeto foram desenvolvidos sistemas
integrados de aquisic¢ido de dados, eletronica de controlo, interface
grafica e transmissio dos dados, permitindo a obtencgdo de um equi-
pamento muito completo, em termos de funcionalidade, estética e
conforto, ndo comprometendo o nivel de operacdo do seu utilizador,
nomeadamente trabalhadores dos setores da instalacio de redes de
energia e servicos de telecomunicacio.

O desenvolvimento de uma nova classe de fibras e téxteis que in-
corporam sensores de temperatura, pressio, localiza¢do / posiciona-

SMART FIBRES FOR SMART TEXTILES 161



F16. 2: Fotografia de um protétipo
resultante do projeto iP VEST, no
qual vemos uma estrutura téxtil com
capacidade de adquirir dados como
temperatura e humidade.

mento geografico, armazenamento e geragio de energia, movimento,
humidade, etc., leva a uma fusio entre os téxteis e a eletronica, abrin-
do caminho arecolha e transmissio de informacdo através de diversos
protocolos de comunicacio. Os téxteis inteligentes apresentam-se as-
sim com potencial de interface entre o mundo real e o digital, substi-
tuindo e/ou ampliando as potencialidades dos outros dispositivos
digitais, mas combinando algo que ja é de conhecimento comum e
desde sempre fez parte davida e dia-a-dia de todos, os téxteis.

Neste contexto, novos conceitos de aliar conforto, informacao,
funcionalidades diversas, efeitos recreativos e/ou culturais, acabam
por ser aumentados e evidenciados pela nova experiéncia de melho-
rar os téxteis convencionais pela introducido de conceitos de novas
estruturas inteligentes em base téxtil.

Exemplo disso mesmo foi um dos resultados do projeto New-
light, que envolveu a Téxteis Penedo, a Castros Iluminacdes Festivas,
o CITEVE e 0 CeNTI num consércio completo para o desenvolvimen-
to de novas cortinas funcionais e decorativas para aplica¢io em dife-
rentes ambientes, nomeadamente no lar dos utilizadores (r1c. 3).

Arealidade de uma estrutura téxtil inteligente com componentes
de sensorizagdo e atuacdo ativos, como é o caso de apresentacio e/ou
mudanca de luz ou cor, é garantida pela combinacao de diferentes
pilares (ver F1c. 4).
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F16. 3: Cortina de base téxtil com a integragdo de sistemas electrocrémicos decorativos
(os pinguins).

FIG. 4: Formas, materiais e tecnologias para a estruturacio e construgio de téxteis
inteligentes pelo CeNTI.

Dos pilares apresentados na ric. 4, dois deles sio pilares repre-
sentativos das diferentes componentes para a construcio do téxtil in-
teligente, esquerda e centro, com a adi¢io de um outro pilar de elevada
importancia, o da direita, que combina o conceito de estruturas hibri-
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Building Intelligent e-Textiles for Day Life

Communication Power

Wireless or other type of Energy to power the system

connectivity is necessary

Feedback

e Cost

The objects need to provide Time-life Vs object cost

feedback due to interaction

F1G. 5: Grafico representativo dos pontos essenciais para compor um téxtil inteligente.

das. Nomeadamente, pela composicdo de estruturas de téxteis inteli-
gentes que, com produtos de eletrénica mais convencional, como é o
caso de sistemas de bateria ou mesmo sistemas de comunicagéo, per-
mitem a obtencéio de produtos com capacidade de utilizagio ampla, os
quais combinados com os novos sistemas de informacio, como aplica-
coes moveis, garantem o futuro da aplicagdo téxtil e respetiva moder-
nizacgdo para aplicagdes completamente inovadoras, diferenciadoras
e proveitosas para os utilizadores no sentido de melhorarem a sua
vida capacitando-os paranovas realidades e aplicagdes de elevado ca-
racter inovador. Deste modo, os téxteis inteligentes, permitem estru-
turas que capacitam os seus utilizadores com informacio e novas
formas de atuagio mais sustentaveis, eficientes e direcionadas para
as aplicagoes do dia-a-dia, permitindo ainda um melhor uso dos re-
cursos, aumentando o conforto dos utilizadores e potenciando novas
formas de uso aos materiais e estruturas téxteis.

No caso de objetos e produtos baseados em téxteis inteligentes,
estes precisam de cumprir determinados prossupostos para que fun-
cionem em pleno, tal como € apresentado na r1c. 5. Isto é, um teéxtil
inteligente precisa de comunicar. O facto de adquirir informacao ou
poder atuar, em nada é util, se tal nio for consequéncia de uma toma-
dade decisdo fundamentada, ou se nio conseguir enviar a informacao
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que adquiriu para um sistema central, para gerar a tomada de decisio
informada. Do mesmo modo, precisa de energia, uma vez que se tra-
ta de um componente de eletronica e que, por isso mesmo, consome
energia, preferencialmente elétrica, mas podendo ser claramente de
outra fonte. A informacido ou atuacio providenciada pelo téxtil inteli-
gente tem de ser suportada num sistema de interacio e feedback ao
utilizador e ao meio em redor do téxtil inteligente. Por Gltimo, e néo
menos importante, a avaliacdo do custo, face ao beneficio do uso de
um teéxtil inteligente, é fundamental para garantir a funcionalidade
no sentido de melhorar o dia-a-dia dos utilizadores.

De uma forma geral, estruturas téxteis inteligentes, apesar de
emergentes e ja completamente instaladas em aplicagdes do conheci-
mento préatico do dia-a-dia de todos, sdo ainda materiais e estruturas
em franco crescimento e com um maior grau de inovacao, como se
comprova pelo trabalho que o CeNTI tem desenvolvido nos tltimos
anos. Ainda assim, diversas barreiras ainda precisam de ser ultra-
passadas para garantir que a funcionalidade associada a uma maior
utilidade, com um sentido estético acrescentado, é uma realidade
possivel. Porisso mesmo, os desafios para os quais os produtos como
os téxteis inteligentes, que podem ser aplicados em diferentes seto-
res, como o automovel, construcdo, saude, bem-estar, entre outros,
sdo ainda enormes.
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A LINHA ESTA OCUPADA.. ..

BeEnEDITA PESTANA

A linha estd ocupada... apresenta obras de Alexandre Camarao,
Ana Jotta, Mumtazz, Pedro Barateiro e Tomas Cunha Ferreira. Sio
artistas que exploram diferentes praticas, como som, video, escrita,
desenho, téxteis, escultura, pintura, ou mesmo performance.

A heterogeneidade de elementos que constituem os téxteis, a
diversidade de fios utilizados na sua construcgio, a propria estrutura e
composicio, a organicidade e portabilidade, bem como a capacidade
de adaptagdo a qualquer forma, corpo, fungio ou suporte, atuando
muitas vezes como uma segunda pele, faz deles um material comple-
x0, hibrido, estimulante e contemporaneo.

Nesta exposigio nio se pretendeu produzir um corpo teérico so-
bre os téxteis e a sua afirmacdo no campo da arte. Propusemo-nos,
antes, fazer uma deambulacio pela linha, material imprescindivel na
producdo téxtil, pensando-a nas suas mais diversas formas (simboli-
cas ou nio), no uso e significado. Existem linhas em quase tudo: de
fuga, de articulacio... Elas podem ser simultaneamente geométricas
e organicas. Estamos constantemente a gerar linhas, somos atraves-
sados por linhas, comunicamos pelas linhas. Elas fazem parte da nos-
savida, mesmo quando sdo invisiveis.

Ana Jotta pensa alinha como se ela fosse levada a dar um passeio e
assim, utilizando o ponto de Arraiolos, inscreve-a na paisagem, como
se observa em Parti chercher du white spirit (Walter Swennen); Bara-
teiro transforma a linha em palavras, como se ouve na peca sonora,
Aprender de Cor, através davoz de Lula Pena, ou em Relaxed Geome-
try, que a apresenta de um modo organico, frouxa, sem tenséo, con-
trariando a habitual rigidez da geometria, numa critica aberta a
hegemonia da linha reta tdo presente no pensamento ocidental; em
Relance, de Alexandre Camarao, a linha ¢é fio, texto, imagem, som;
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igualmente, a de Mumtazz desenrola-se e cria toda uma cosmologia
de formas e figuras ligadas entre si, em constante comunicagio e
através das quais a artista, tal como uma Sherazade, nos vai encan-
tando com as suas histérias; por fim, vemos alinha em Eye Liner, de
Cunha Ferreira, a autonomizar-se e tornar-se escultérica, subme-
ter-se ao ponto, vibrante, em tensio, adquirindo variagdes e sonori-
dades especificas como se de uma partitura se tratasse.

Em quase todos os trabalhos é evidenciada a forte analogia entre
texto e téxteis e arelacdo intima que existe entre a linguagem e aima-
gem. Para Tim Ingold, o mesmo gesto e a mesmalinha encontram-se
presentes no fazer do escritor, do musico, no teceldo, ou mesmo
naquele que desenha. Na sua antropologia comparada sobre a linha,
Ingold observa que tecer e texto sdo palavras com a mesma origem
epistemolégica, do latim texere. Refere esse movimento da esquerda
para adireita, de cima para baixo, a medida que a linha se vai desen-
rolando e preenchendo a superficie, seja ela qual for, deixando atras
de si todo um lastro de tracos, desenhos, palavras e notas musicais.
Lembra que na Europa do século XV, uma das caligrafias mais popula-
res chamava-se textura'.

0 que se procurou, nesta exposicao, foi reunir artistas com uma
pratica multiforme, em que o «complexo sistema linear» a que Anni
Albers se refere fosse explorado e até alargado?. Se a linha liga, pois
elavai de um ponto ao outro, com paragens, interrupcédes, dobrando-se
sobre si, criando formas e contornos, ela pode, igualmente, dividir,
como no caso das fronteiras, em que uma linha delimita a pertenca a
uma sociedade, cultura e identidade, como na conhecida obra de
Francis Alys, Green Line.

Num mundo cada vez mais sem fios, em que a expressdo «alinha
estd ocupada» se tornou obsoleta, talvez faga sentido interrogarmo-nos
sobre o modo como comunicamos. Potencidmos a comunicagio e li-
vramo-nos dos fios (excepto os dos carregadores). Comunicamos

1 Incorp, Tim, Lines —A Brief History, Abingdon, Routledge. 2007, pp. 68-70.
2 Swmrra, T'Ai, «The Event of a Thread», in Textiles Open Letter, Berlim, Sternberg Press, 2015,
pp-77-78.
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melhor, com mais frequéncia, com mais diversidade, utilizando ima-
gem, texto, video e conseguimos mesmo manter em simultaneo dife-
rentes comunicacdes. Mas, ironicamente, este mundo sem fios também
nos agarra, prende e invade. Somos até obrigados a comunicar, mes-
mo sem querer. Serd que os fios realmente desapareceram?
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Ana Jotta, Parti chercher du white spirit (Walter Swennen), 2021. Fio de 14 sobre tela de
serapilheira, 200 x 130 cm. Fotografia de Bruno Lopes.
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Pedro Barateiro, Relaxed Geometry, 2017. Tinta-da-china e acrilico sobre tela de linho.

Estrutura metalica, 2,10 x 1,33 x 0,20 cm. Fotografia de Bruno Lopes.
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Pedro Barateiro, Aprender de Cor, 2007. Gravagio audio do filme Aprender de Cor,

4 min. e 14 seg. Voz: Lula Pena. Fotografia de Bruno Lopes.
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Alexandre Camarao, Relance, 2021. Fios de 14 e acrilico sobre juta, 300 x 8o cm.
Fotografias de Bruno Lopes.

178



9

17



Mumtazz, Sem titulo, c. 2017. Linhas de bordar sobre seda, 55 x 67 cm.
Fotografia de Bruno Lopes.
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Mumtazz, Sem titulo, c. 2017. Fotografia de Bruno Lopes.

Esquerpa: Linhas de bordar sobre seda. 135 x 87 cm (aberto).

Direrta: Linhas de bordar sobre seda, 75 x 60 cm (aberto).

NAS PAGINAS SEGUINTES: Mumtazz, Sem titulo, c. 2017. Linhas de bordar sobre seda,
82 x 70 cm (aberto). Fotografia de Bruno Lopes.
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Tomas Cunha Ferreira, Eye Liner, 2021. Fio de linho, aguarela, pregos e objeto encontrado.
Fotografia de Bruno Lopes.
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Toméas Cunha Ferreira, Eye Liner, 2021. Fio de linho, aguarela, pregos e objeto encontrado.
Fotografia de Bruno Lopes (pormenor).
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CONTEXTILE:
BIENAL DE ARTE TEXTIL CONTEMPORANEA

JoaQuim PiNHEIRO

Apresentagdo

A CONTEXTILE: Bienal de Arte Téxtil Contemporanea, é um pro-
jeto de caracter internacional que a cidade de Guimarées e seu terri-
torio acolhe desde 2012, ano em que Guimaraes foi Capital Europeia
de Cultura.

A cidade e a comunidade téxtil assumem gradualmente a dina-
mica da bienal, acolhendo com entusiasmo os muitos artistas nacio-
nais e internacionais que a visitam e na qual participam.

Desde o seu inicio, o projeto conta com o apoio estratégico do
Municipio de Guimaraes, das empresas e comunidades téxteis, da
Diregao-Geral das Artes, entre muitos outros.

A cada edicdo, a CONTEXTILE intervém nos diversos espacos cul-
turais e areas publicas da cidade, sempre com o objetivo de dissemi-
nar o que de mais significativo e qualitativo se produz — Arte Téxtil
Contemporanea, em Portugal e no mundo. Sempre partindo do desa-
fio instaurado desde a sua génese e matriz conceptual: colocar o téxtil
noutro contexto, no contexto da arte contemporanea.

A Contextile apresenta os seus contetidos programaticos através
de uma estrutura base composta por:

EXPOSIGCAO INTERNACIONAL: exposi¢do composta por selecdo de cin-
quenta obras de todo o mundo através de uma convocatdria aberta, com
jariinternacional.

EMERGENCIAS: incentivo  criagdo artistica emergente através da partici-
pacio das escolas e universidades com programas curriculares que inte-
grem a arte téxtil e apresentacio dos resultados numa exposigio conjunta.
ARTISTAS CONVIDADOS: convite a artistas consolidados para a criacio e

implementacio de pecas artisticas em contexto.
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RESIDENCIAS ARTISTICAS: selegio de artistas nacionais e internacionais,
através de convocatéria aberta, que durante aproximadamente um més
realizam residéncias artisticas com o apoio da industria téxtil da regio.
PROJETOS SATELITE: exposigdes ou intervencoes artisticas por meio
das parcerias com agentes da cultura téxtil internacionais.

TEXTILE TALKS: parte fundamental da acéio da Bienal, para o enquadra-
mento do téxtil no contexto da arte contemporanea, centra-se na conversa
formal e informal, reflexdo e debate de projetos e ideias partilhadas.
SERVICO EDUCATIVO: programas autorais de transmissio de saberes e
experimentacio de técnicas e ferramentas da arte téxtil contemporanea.

CONTEXTILE missio e objetivos

Missao

A CONTEXTILE tem como missio dar visibilidade a arte téxtil e,
numa ligacio estreita com os territérios de tradigdo téxtil, promover
ainteracio e ligagﬁo entre os artistas, os criadores, a industria, a co-
munidade e a cidade, contribuindo assim para o processo de fortale-
cimento da economia através da promocio da inovacéo, criatividade e
davalorizagido daidentidade téxtil regional e nacional.

Porqué Guimaraes?

Com a Guimaries 2012 — Capital Europeia da Cultura, surgiu a
oportunidade de propor e desenvolver este projeto numa cidade his-
téricaimpar, que é também um dos expoentes econémicos do Vale do
Ave e um dos mais importantes territorios de cultura e tradigdo téxtil
da Peninsula Ibérica.

Objetivos estratégicos

- Mobilizar e incentivar os artistas para uma abordagem inovadora e

experimental das artes visuais;
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Amanda Salm, 100 drops, 2014.

Ann Hamilton, Side-by-Side, 2018.

Contextile 2018.

Dvora Morag, Between Heaven and Earth,
Contextile 2018.

Hamatani Akio W, Orbit, Contextile 2014,

Ida Blazicko, Contextile 2018.

Ying-Ting Chen, Rusted Objects,

Contextile 2016.
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- Assumir-se como plataforma criativa e de debate de ideias e projetos,
anivel nacional e internacional;

- Desenvolver redes internacionais para a troca de boas praticas inter-
disciplinares, artisticas e académicas;

- Contribuir, ativamente, para o desenvolvimento de uma dinamica
conjunta que congregue os grandes eixos da atividade econémica do
téxtil e da criatividade — potenciando o prestigio a qualidade e inova-
c¢io do sector téxtil — em torno de uma ideia (marca) de valor acres-

centado: territério de cultura téxtil.

Breve histéria

A1.2edicio da CONTEXTILE realizou-se, entre 1 de setembro e 14,
de outubro de 2012, no 4mbito da Guimaraes 2012 — Capital Europeia
da Cultura, com assinalavel sucesso junto da critica e dos diferentes
publicos a que se dirigia.

O éxito da iniciativa permitiu perspetivar a autonomizagio da
CONTEXTILE em relagdo ao grande evento que lhe deu origem, com
todos os desafios e dificuldades inerentes a esse processo. Desde
logo, foi decidida a reconfiguragdo da CONTEXTILE para o formato
bienal, de forma a manter o mais possivel a dinamica conseguida na
edigdo inaugural.

Ciente da importancia da 2.2 edigio para a viabilidade futura da
bienal, a organizacio apostou na qualidade da programacéo, receben-
do a exposicdo Japonesa Fibers of Future, da CONTEXTILE 2014, entre
26 de julho e 10 de outubro, em circunstancias or¢amentais muito
restritivas, apesar dos esforcos do Municipio, da Secretaria de Estado
da Cultura, e de um patrocinio do banco Montepio.

Na sua 3.2 edigéo, a CONTEXTILE 2016, apresentou, entre 3o de
julho e 14, de outubro, um conjunto de eventos de nivel mundial, em
muitos dos principais espacos culturais da cidade. Este esforgo per-
mitiu que a bienal se comecasse a estabelecer, a nivel nacional e in-
ternacional —acolheu exposicdo das bienais de Lausanne —como um
projeto de referéncia no panorama da arte téxtil contemporanea, uma
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manifestagio da vivacidade da cultura téxtil local e de valorizagio do
territorio.

A 4.2 edicdo da bienal CONTEXTILE 2018 desejou-se e tornou-se
maior. Pela sua importancia no reconhecimento do téxtil através da
suatradicio, da sua comunidade, do seu territério, da sua organicida-
de, da suainovacio, da sua contemporaneidade e do seu fazer artisti-
co, a escala ganhou dimensio.

O programa apresentou-se com algumas novidades, nomeada-
mente com a presenca de Ann Hamilton (EUA) e Dvora Morag (Israel).

Na sua 5.2 edigéio, a CONTEXTILE 2020, aconteceu numa con-
juntura muito especial de pandemia, mas surpreendentemente com
uma participagdo record de artistas nas Convocatérias Abertas. Foi
um evento de referéncia, por ser dos poucos a realizar-se em Portu-
gal, e de forma presencial, mesmo com as restri¢des sanitarias.

Adesdo e impactos

Uma aposta ousada — pelo conceito artistico proposto e pela di-
namica de ligacdo de territorios de cultura téxtil implementada, a
CONTEXTILE tem conseguido resultados que lhe permitem comegar a
estabelecer-se como uma referéncia internacional no &mbito da arte
téxtil contemporanea. Este impacto fica sobretudo a dever-se a uma
grande participacdo dos artistas, a qualidade das obras e exposicoes
apresentadas e ao efeito word of mouth que se gerou entre os visitan-
tes e participantes.

- Ao longo das 5 edigdes, estima-se que tenham visitado e participado
nas edic¢oes de 2012, 2014, 2016, 2018 € 2020 cerca de 120 000 pessoas.
- Apresentaram-se a concurso 2870 artistas e 384.0 obras de arte nas cinco
edicdes, com uma participacio internacional de setenta e cinco por cento.
- Participaram 920 artistas, nas cinco edigées, e foram envolvidos direta-
mente mais de 14,00 artistas, estudantes de arte, designers, empresa-
rios téxteis, em diversas atividades, tais como: workshops, intervencées

artisticas, conferéncias, textile talks.
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- A presenca internacional é marcadamente forte, sendo que ja partici-

param nas cinco edicoes anteriores artistas e curadores vindos de
mais de 66 paises, nomeadamente, Japdo, EUA, Alemanha, Canada,
Lituania, Estonia, Franga, China, Taiwan, Noruega, Inglaterra, Russia,
Israel, Chile, Brasil, México, Espanha, Polénia, Italia, Turquia, Argen-
tina, Africa do Sul, etc.

- A aproximacdo da industria téxtil a bienal tem vindo a aumentar de

edigdo para edicdo e traduz-se no apoio e acolhimento de artistas em
Residéncias, sendo as oito empresas téxteis mais relevantes: Lamei-
rinho, Sampedro, Pereira da Cunha, More Textiles, Bordalima, Téxteis
Penedo, JF Almeida, Bless Internacional...
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O PANO FLACIDO:
ESTRATEGIAS DE EXPOSICAO TEXTIL

Jessica HEMMINGS

Os téxteis que sdo mostrados no contexto da galeria de arte sio
talvez mais referenciados pelo seu mau comportamento. Torcidos, di-
vergindo das linhas limpas e retas dos interiores contemporaneos, os
téxteis sdo muitas vezes considerados flacidos. Historicamente, o
principio fundamental que motiva a experiéncia do visitante do cubo
branco a uma galeria de arte é o desejo de classificar o espago como
«superior» e como estando para além das «distragoes» do dia-a-dia.
Mas as galerias de arte sio particularmente desadequadas para a tra-
ducio de alguns dos mais poderosos valores do tecido. Nao é normal-
mente permitido tocar e, frequentemente, aqueles espécimes que
podem excecionalmente ser manuseados ficam a parecer, no final das
exposi¢oes, lengos de assoar usados. Neste contexto da galeria, sdo
desconfortaveis associacdes de ideias ligadas ao uso doméstico e fun-
cional. Mas a galeria de arte e 0o museu sendo, sem duvida, enquadra-
mentos convencionais, sdo no entanto necessariamente lugares
influentes, nos quais o publico se pode reunir e apreciar os téxteis.
Este texto visa abordar algumas realidades fisicas sobre a exposicio de
téxteis na galeria e no museu, partindo de exemplos. A primeira versio
destas ideias foi apresentada em Textile Thinking Symposium organi-
zada em colaboracdo com Hangzhou Triennial of Fibre Art, na China,
em setembro de 2016, e com alunos de téxtil do Royal College of Art em
Londres, em novembro do mesmo ano.

Durante as tltimas décadas, o téxtil tem reclamado o seu lugar no
seio do discurso estético relacional —recordando as audiéncias que a
relagdo entre o pano e a comunidade foi desde cedo robusta, apesar de
nem sempre abrangente. Thomas McEvilley, ao escrever em 1986 uma
nova introducéo para a obra de Brian O'Doherty’s Inside the White
Cube: The Ideology of the Gallery Space, abre o livro com a constata-
¢do: «Tem constituido génio particular do nosso século o investigar
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cada facto em relacio ao seu contexto, ver o contexto como formativo
para um facto e finalmente mesmo, ver o préprio contexto como um
facto.» (1986: 7) Potencialmente emergiu uma crescente tendéncia
do téxtil para comunicar em espagos exteriores a galeria: parques com
intervencgoes de yarn bombinge a colocacio de outros objetos, porve-
zes permanentes, instalados nos nossos espacgos civicos. Algumas
(mas nio todas) destas incursdes téxteis sio tteis e merecem conti-
nuar a multiplicar-se, com a mesma velocidade da dos anos recentes.

Mas, neste artigo, pretendo referir exemplos de exposi¢des que
tiveram lugar dentro das convencoes da galeria de arte, selecionadas
a partir de dois tipos considerados diferentes, mas que partilham
uma mesma origem material: design téxtil e arte téxtil. O design téx-
til levanta desafios expositivos particulares, visto que a pega téxtil —
muitas vezes nas maos de outro designer— esta destinada a adquirir
uma forma final diferente. A arte téxtil supostamente nio deveria so-
frer o mesmo problema, visto que a obra final inclui o processo do ar-
tista. Isto dito, é notavel a frequéncia com que solucdes de instalagéo
de arte téxtil incluem feixes de mono filamento, que fingimos nao
ver, apesar de, sob as luzes diretas, conspirarem, brilhando, puxando
e rasgando os bordos dos téxteis mais pesados. Existem solugdes para
ainstalacio dos téxteis, mas elas sdo escassas e dificeis.

Os exemplos que selecionei para serem discutidos aqui sio exposi-
coes que tive a oportunidade de ver pessoalmente. Ha evidentemente
intimeros outros. Muitas das exposi¢des nio beneficiaram de uma vas-
taaudiéncia. Defendo esta abordagem com a mencao de que aquilo que
nio experimentamos pessoalmente, transmite apenas um fragmento
da experiéncia da exposicio. Escrever sem ter andado no espaco da ga-
leria é algo que ndo me arrisco a fazer. Em vez de reivindicar umnivel de
entendimento maior do que aquilo que é honesto, opto antes por sa-
lientar aimportancia crucial da experiéncia em primeira mio, da visio
da exposicdo. Apesar de estes exemplos serem apenas, sem davida,
produto da minha opinido pessoal, eles representam uma percenta-
gem das exposi¢des para as quais escrevi textos criticos (10% para ser
mais exata). Em defesa da fidedignidade da opinido prépria, invoco a
minha experiéncia de numerosas exposicdes, a partir das quais filtrei e
selecionei os exemplos seguintes. O objetivo é recolher e, na maioria
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dos casos, elogiar esta inspira¢io. H4 muito que deveriamos dar mais
importancia ao poderoso impacto que as decisdes relacionadas com
como expor tém na compreensio e respeito do publico pelos téxteis.

Mas, primeiramente, duas memorias: no ano de 2006 viajei paraa
Bélgica para escrever sobre a exposicio Dream Shop: Yohji Yamamoto
no Mode Museum em Antuérpia (7 de marco-12 de agosto, 2006).!
O pouco habitual ponto de partida desta exposicio consistiano facto de
os visitantes serem autorizados a provar uma selecio de pegas de ves-
tudrio que estavam expostas —um convite para experienciar e estar no
interior, emvez de apenas olhar para a roupa. Mas eu estava sozinha e o
céuprometia neve. Selecioneium casaco, confortada por saber que nio
precisaria de despir uma tinica camada da roupa quente para vestir uma
camada extra. Fui ter com uma assistente de galeria, apontando para a
minha escolha, e enquanto ela estava atras de mim segurando a roupa,
obedientemente contraium brago, as mangas da minha camisola agar-
radas com forca nas palmas das minhas méos frias. Foi s6 quando nio
encontrei manga para o meu brago entrar que percebi que o casaco era,
afinal, uma capa — néo s6 uma simples capa, mas uma com um lugar
para enfiar e prender as mios firmemente debaixo do queixo, para
aconchegar apeca de roupaamim. Estali¢io assombrou-me —quantas
fotografias é que ja interpretei mal?

Dois anos antes, em 2004, fiz uma longa viagem a Australia oci-
dental para uma conferéncia téxtil intitulada The Space Between.
Coincidia com a conferéncia a exposicio retrospetiva Spheres and
Kuma Guna: Maria Blaisse no Perth Institute of Art (31 de marco-9 de
maio, 2004,).2 A exposi¢io convidava os espectadores a manusear os
objetos expostos. Recordo particularmente formas feitas de tecidos tri-
cotados e borracha, inspirados na cimara de ar do pneude bicicleta, que
o artista holandés tinha inicialmente adaptado a tltima hora para uma
festainfantil. Eu «interagi» com alguma ansiedade, apenas para verifi-
car que me tinha tornado atriz para uma audiéncia de um: o igualmente
nervoso guarda do museu. (Guardas de museu nervosos so umarela-
tivamente comum ocorréncia. Quando visitei The Art Institute of

1 HemwMmines, J. (2006) «Yohji Yamamoto: juste des vetements» Selvedge Magazine, p. 88.
2 HemwMines, J. (2005) «Playtime: Maria Blaisse» Selvedge Magazine, set./out. n.° 07: 48—51.
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Chicago para escrever sobre Fashioning the Object: Bless, Boudicca,
and Sandra Backlund [14, de abril-13 de setembro, 2012]3, foi-me
dito que nio podia tirar apontamentos. No Royal Museum of Ontario
em Toronto, Canada [2 de junho-8 de outubro, 2018], assisti a um
guarda de museu mandar um visitante parar de interagir com a insta-
lagdo interativa do arquiteto Philip Beesley.)4 Ao escrever sobre a
exposicdo de Blaisse, observei: «Penso nio ser a tinica a confessar ter
perdido a parte de mim que Blaisse manteve viva. Esta é a aptiddo para
explorar conceitos e materiais sem intelectualizar e explicar: a capaci-
dade de dar tempo ao entretenimento.>» (HemMINGS, 2005: 50)

Narro estas duas experiéncias para ajudar a explicar o meu inte-
resse pelas estratégias de exposigdo téxtil. Durante as ultimas duas
décadas o meu interesse pessoal pela recensio critica deste tipo de
exposicdo manteve-se como uma constante. E um «indicador»> de
investigacdo que ndo conta na maquina da bibliometria académica —
uma entrada <nul point» nos sempre mais stressados ambientes
académicos de producido de conhecimento.

Do ponto de vista pratico, ¢ um género imprudente para um acadé-
mico poder reivindicar a titulo de compromisso profissional. Ignorei
estes factos, porque me diverte escrever criticas de exposigio, reconhe-
co aimportancia que as exposicdes e o discurso critico dos seus comen-
tadores podem ter para a fortuna dos estudos téxteis.

Alexandra Palmer, a editora de textos sobre exposi¢des do jornal
Fashion Theory, salienta: «Por vezes os curadores tém descrito as
suas instalagdes expositivas, os seus métodos e intengées [...] Apesar
de isto ser uma contribuigio valida para o territério, elas nio valem
como recensdo, porque nio registam a experiéncia do visitante»
(2008:122). Neste texto, estou a aproveitar precisamente esta refle-
xdo da minha perspetiva como visitante, a experiéncia em primeira
mio da fisicalidade da exposi¢do — confessadamente uma visitante
encarregada de escrever uma recensio —mas nio um curador ouadmi-
nistrador de museu.

3 Hemmings, J. (2012) «Fashioning the Object: Bless, Boudicca, and Sandra Backlund» Selvedge
Magazine, n.° 48: 91.

4 Hemmines, J. (2019) «Iris van Herpen: Transforming Fashion» Fashion Theory, DOI: 10.1080/
1362704X.2018.1560931
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FIG. 1: Vista da Instalagdo de Form through Colour: Josef Albers, Anni Albers and Gary
Hume, Fast Wing Galleries, Somerset House, Londres (5 de junho — 31 de agosto,
2014,). Imagem: cortesia de Christopher Farr.

FIG. 2: Vista da instalagio Form through Colour: Josef Albers, Anni Albers and Gary
Hume, East Wing Galleries, Somerset House, Londres (5 de junho — 31 de agosto,
2014). Imagem: cortesia de Christopher Farr.

Rolo de tecido

Ao contrario da curadoria de moda (que tem as suas proprias difi-
culdades, ao ter de lidar com a auséncia do corpo), as exposicdes de
design téxtil enfrentam o desafio de apresentar material que existe
ainda na forma de um rolo de tecido. Mais tarde, outro designer ira
transformar o tecido num produto reconhecivel, mas neste estadio, a
apresentacgio das metragens de pano pode causar grandes incertezas.
Anossainabilidade em confiar que o téxtil, porsisé, é suficientemen-
te interessante para ser exposto, traduz-se frequentemente em deci-
soes digressivas que tentam fazer algo com o tecido.

A exposicio Form through Colour: Josef Albers, Anni Albers and
Gary Hume que ocorreu em East Wing Galleries de Somerset House,
Londres (5 de junho-31 de agosto, 2014,)5 fez ambas as coisas. Téxteis
impressos desenhados por Anni Albers estavam suspensos do teto, a
varias distancias do chdo, numa sala pequena onde existia apenas es-
pago suficiente para nos sentirmos convidados ao movimento entre
os téxteis (¥16. 1). A relativamente escassa dimensio da sala obrigava
os observadores a experienciar os subtis padroes de cada design
partindo de multiplas perspetivas, enquanto os téxteis que estavam

5 Hemmings, J. (2014) «Form through Colour: Josef Albers, Anni Albers and Gary» The Surface
Design Journal, outono: 60-61.
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FIG. 3: Vista da instalagdo de 2121: Reiko Sudo & NUNO, University of the Creative Arts,
Farnham, Inglaterra (17 de junho-23 de julho, 2005).
Imagem: cortesia de Lesley Millar.

FIG. 4: Vista da instalagio em Melbourne, Do you NUNO?, por Reiko Sudo, no Australian
Tapestry Workshop, Melbourne, Australia (6 de outubro-6 de novembro, 2015).
Imagem: cortesia de Australian Tapestry Workshop. Fotografia de John Goldings AM.

no fundo do espaco eram visiveis ao espectador que se esforcava para
la chegar. Mas Form through Colour ndo logrou manter em todo o
lado este nivel de energia. Algures, por¢oes dos mesmos téxteis eram
cosidas sob a forma de almofadas e mostradas como que caindo da
abertura de umalareira (1c. 2). Para além da excentricidade de encher
uma chaminé de almofadas, havia o sentido adicional de que o tecido,
por sisé, ndo era considerado suficiente.

Com curadoria de Lesley Millar, 2121: Reiko Sudo & NUNOna Uni-
versity of the Creative Arts (17 de junho-23 de julho, 2005)¢ em Surrey,
Inglaterra, mostrava tecidos da empresa Japonesa NUNO. A exposigio
usava longas extensées de tecido suspensas como colunas cilindricas
(¥16.3), que solucionavam a questio de como expor metragens de tecido
convidando o observador para uma relagio dindmica com a superficie do
pano. Mas um handicap desta aproximacio reside em que a forma da
coluna é talvez uma das menos provaveis para o tecido adotar — torre e
curva, sio aplicacoes finais em que os designers provavelmente pouco
pensaram quando criaram os tecidos. A instalacdo 21:21 invocava uma
atmosfera imersiva e teatral, mas corria também o risco de «superpro-
duzir» o tecido através deste particular modo de instalacao.

Uma década depois de 2121 ser mostrada em Inglaterra, foi pro-
duzida Melbourne, Do you NUNO? no Australian Tapestry Workshop
(6 de outubro-6 de novembro, 2015) em conjugacio com a bolsa de

6 Hemmines, J. (2005) «2121: Reiko Sudo & Nuno» I.D. Magazine, nov.: 19.
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FIG. 5: Vista da instala¢do de Flurabuna, Kanexo Center, Omaha, Nebraska, EUA
(6 de fevereiro-6 de abril, 2015). Imagem: cortesia de Kanexo Center.

estudos de Reiko Sudo Hancock, o diretor de NUNO. A exposigdo in-
cluia um grande ntimero de pequenas amostras téxteis suspensas,
através da juncdo de numerosos quadrados, grosso modo organizados
por cor (F16. 4). Estavam suspensos varios grandes conjuntos de peda-
cos de tecido de formato oval (brancos no grupo exterior, negros e com
amostras de outras cores mais escuras numa curva interna mais pe-
quena), permitindo ao observador aceder aambos os lados das amos-
tras. As formas ovais encorajavam também a uma observagio ativa do
téxtil, por exigirem ao publico manter-se em movimento, a variagio
perspética em relagio a obra. Enquanto a solugio carecia do dramade
2121, 20 mesmo tempo apresentava com eficiéncia um grande nime-
ro de amostras, confiando o suficiente na autossuficiéncia do produto
téxtil para captar e manter a atencio do espectador.

Numa exposicio de coloridas camisas hawaianas impressas, cha-
mada Flurabuna, parte do conjunto de exposicdes Fiber no Kaneko
Center em Omaha, Nebraska, nos EUA (6 de fevereiro-25 de abril,
2015)7, as camisas sio penduradas num sistema de suspensio curvo,
de metal, destinado a criar diferentes planos de visio (ric. 5). Em
contraste com os exemplos prévios, Flurabuna encarava o desafio par-
ticular de expor téxteis impressos ja cortados e cosidos, sob a forma de
camisas. As roupas sdo pensadas para o corpo. Se o corpo estiver ausen-
te, elas podem ser admiradas a partir de outras prioridades —ou podem
ter uma aparéncia simplesmente estranha. Neste exemplo, esta forma
de expor invulgar chamava a atencao do espectador para o tecido e nio
para o corpo ausente. No sentido em que a instalacdo recorria também

7 Hemwmines, J. (2016) «Fiber» TEXTILE, 14:3, 404-407, DOI: 10.1080/14759756. 2016.1167320
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FIG. 6: Vista da instalacio de Toril Johannessen: Unlearning Optical Illusions,
Kabuso Center, Noruega (8 de outubro-11 de dezembro, 2016).
¥16. 7: Unlearning Optical Illusions (pormenor).

aum determinado sentido teatral convidativo de ver as camisas como
uma cacofonia de cor e padrio, o tipo de montagem ajudava bastante,
no contexto daquilo que sem ela seria um espaco de exposicao caver-
noso. Ao contrario das almofadas de chaminé de Albers, os objetos
expostos ndo eram no fundamental distorcidos.

Os exemplos precedentes mostravam varias formas de expor
criativamente o designtéxtil. O exemplo final que euvou apresentar
nesta seccio ¢ o projeto do artista noruegués Toril Johannessen, Un-
learning Optical Illusions. O projeto envolvia quatro iteragdes ex-
postas, entre 2014, e 2018. Nas primeiras instala¢des Johannessen
criou, de forma a parecerem encerados resistentes a agua, téxteis
impressos que eram mostrados como grandes, emolduradas, ima-
gens fotograficas. Para a exposicio Migrations que eu prépria organi-
zei (2015-2017), extensdes de tecido foram estendidas sobre uma
mesa e os visitantes foram convidados a enrola-lo em torno de si
mesmos. Esta estratégia falhou espetacularmente, por varias razoes.
A principal foi a confuséo criada, ao convidar os visitantes a tocar
num dos elementos da exposicdo, a0 mesmo tempo que se solicitava
que nio tocassem nos outros.

A énfase de Johannessen sobre o tecido como objeto e rolo foi par-
te da sua estratégia artistica. Unlearning Optical Illusions focava-se nos
itinerarios que os chamados encerados holandeses percorriam entre
os Paises Baixos, a Africa Ocidental e, presentemente, a Indonésia.
Esta identidade permitia a Johannessen a liberdade de ver o rolo de
tecido ndo como um constrangimento pratico do design téxtil, mas
sim como objeto portador do significado, que ela preferia salientar
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emvez de esconder. Nas itera¢des mais recentes de Optical Illusions,
Johannessen trabalhou com uma empresa de impresséo téxtil do
Gananuma pequena producdo impressa sobre tecido e comecou a ex-
por o tecido sob a forma de rolos parcialmente desenrolados através
da galeria. A diferenca crucial da forma de exposicio de Johannessen,
comparada com as anteriores exposi¢des que mencionei, € o uso
como estratégia de exposicio de rolos completos de tecido como foi
visto no Kabuso Center na Noruega (8 de outubro-11 de dezembro,
2016)8 e ARoS Aarhus Art Gallery na Dinamarca (17 de junho-3 de se-
tembro). No Kabuso Center, as extensées de tecido impresso uniam o
chio ao teto, para criar uma solucdo dindmica que confiava na capaci-
dade da beleza da pega téxtil para, por si s6, concentrar a atencdo do
espectador (Fics. 6 € 7).

As instala¢des mais recentes que Johannessen promoveu de
Unlearning Optical Illusions mostram o téxtil como elemento dina-
mico no contexto da galeria. Enquanto a exposi¢io 2121 moldava as
extensdes de téxtil NUNO formando colunas, que eram espacialmente
muito eficientes mas, num certo sentido, pouco verosimeis, o drapear
de Johannessen, dos longos tecidos, permitia ao material aumentar a
sua importancia no espaco expositivo e ocupar o volume total da gale-
ria (que, no Kabuso Center, tinha um pouco habitual pé-direito alto,
dividido em dois). Nio havia um convite ao toque, mas sim uma brisa
ligeira causada pela abertura e fecho da porta da galeria, que lancava
pregas ao longo de toda a instalacio. (Na realidade, perto do final da
exposicio, a peca mais perto da porta tinha um aspeto fatigado, o resul -
tado de toques sub-repticios dos visitantes ou efeito do ligeiro mas
constante movimento.) Ao refletir sobre a exposicao Migrations, que
incluia alguns dos téxteis do projeto Unlearning Optical Illusions, a
curadora e académica Christine Checinska observou:

Penso que quando trabalhamos com téxteis numa curadoria com téx-
teis existe uma familiaridade que deriva do modo como as pessoas po-
dem entrar e reconhecer as suas préprias histérias, porque estamos a

trabalhar com tecidos. Penso que este é o poder dos téxteis neste con-

8 Hemwmines, J. (2016) http://www.norwegiancrafts.no/articles/unlearning-optical -illusions.
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texto. Referindo-me agora a exposigdo Migrations, uma das primeiras
coisas que notei — sim, reparei em toda a fabulosa cor — foi também a
forma como o tecido se movia. Havia uma ligeira corrente de ar e vi a

forma como o téxtil mexia, dando a sensagéio que era uma pessoa. (2016)

Os exemplos que discuti nesta seccdo partilham a sua capacidade
de subverter a relagio passiva do ptblico com avisdo, em vez disso re-
clamando uma participagdo ativa na observacio do téxtil. Ao contrario
de complicar a exposicdo com estratégias que distraem do téxtil real,
muitas destas estratégias instaladoras confiavam em que o téxtil era
por si s6 o suficiente para permitir que a atencdo do publico fosse
atraida para o material, cor e padrio.

Cama & parede

Para as exposigoes téxteis, decisdes que trazem para primeiro
plano as qualidades materiais do téxtil sdo as mais tuteis. Isto signifi-
ca que as qualidades do tecido ndo sio suprimidas dentro da galeria
de arte em homenagem as estafadas convengoes histéricas que, por
exemplo, emolduram a obra sob o vidro para que ela conveniente-
mente se adeque com a arquitetura dominante do espago de exposi-
¢do. Mas isto ndo quer dizer que o téxtil tenha de ser flacido para ser
honesto. A artistaamericana Anna Von Mertens usou a altura baixa da
cama para mostrar as suas colchas em Black, White, Shades of Grey:
Anna Von Mertens em Lizabeth Oliveria Gallery, Los Angeles, Cali-
fornia (29 de janeiro-26 de fevereiro, 2005).? Aqui, Von Mertens
nio se esforgou muito para negar a associagio de ideias que fazemos
entre a colcha e a cama. Mas as plataformas que ela utilizou, baseadas
nas proporg¢des da cama, nio traduzem nenhuma das suas associagoes
de ideias ao conforto (¥1cs. 8 € 9). Sob estas colchas estio superficies
duras e nio convidativas.

9 Hemwmines, . (2005) «Black, White and Shades of Grey», Embroidery Magazine, julho/agosto: 51.
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FIGS. 8 € 9: Vista da instalagio de Black,
White, Shades of Grey: Anna Von
Mertens, Lizabeth Oliveria
Gallery, Los Angeles, Califérnia
(29 de janeiro-26 de fevereiro,
2005). Fotografia de Joshua White.

FIG. 10: Vista da instalagiio de Anni
Albers (1899-1994). Exposi¢io na
Tate Modern, Londres, Inglaterra,
(11 de outubro, 2018-27 de janeiro,
2019). Fotografia: © Tate, London
2018.

Von Mertens costura e tinge a méo o seu trabalho, investindo um
tempo e um esforgo consideravel na produgéo de cada colcha. O seu
trabalho tem potencial para ser funcional, no sentido em que a quali-
dade da construcido, dimensdes e materiais com os quais trabalha po-
dem resistir ao uso. Mas situa o seu trabalho consistentemente no
contexto da galeria: «Estou a investigar bastante o plano no qual se
situaa obra, bem como o contexto de uma cama [...] O plano horizon-
tal cria uma relagdo de superficie diferente com o observador: ser ca-
paz de olhar através de algo e ser capaz de andar a volta da obra, no
espaco que pertence ao dia-a-dia.» (Von MErTENS, 2018)

As plataformas de Von Mertens desenquadram-se das decisoes de
exposicido que evocam literalmente a dimensio doméstica, tais como a
plataforma de cama baixa incluida na exposicio de Anni Albers organi-
zada na Tate Modern em Londres (11 de outubro, 2018-27 de janeiro,
2019). Enquanto Von Mertens usou superficies inteiramente lisas, a
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FIGs. 11 € 12: Losing the Compass, White Cube Mason’s Yard, Londres, Inglaterra
(8 de outubro, 2015-9 de janeiro, 2016). Fotografias: cortesia de White Cube.
(Stuart Burford).

exposicdo de Albers incluia uma sugestio de almofada ou saliéncia para
a cabeca do adormecido (¥16. 10). «Ela fazia colchas e divisorias téxteis
que eram expressamente pensadas de forma a dividir um espago reduzi-
do em diferentes usos, para dormir ou estudar, nos quais as camas se do-
bravam em divés para sentar.>» (FER, 2018: 40) Esta pista € importante
para perceber uma exposigio que retine com sucesso a arte e o design
téxteis —esclarecendo aqui as intengdes funcionais presentes no design
das camas que Albers foi encarregada de produzir para os dormitérios do
Harvard Graduate Center em 1950.

A estratégia instaladora de Von Mertens estd em nitido contraste
com a exposi¢do coletiva Losing the Compass (8 de outubro, 2015-9
de janeiro, 2016) com curadoria de Scott Cameron Weaver e Mathieu
Paris, no White Cube Mason’s Yard em Londres. Esta exposi¢io «en-
contrava o seu foco no rico simbolismo do téxtil e no seu significado
politico, social e estético, tanto através da arte como da pratica do arte-
sanato (Write Cusg, 2018). Expunham-se nesta coletiva trabalhos
de Alighiero e Boetti, Mona Hatoum, Sergej Jensen, Mike Kelley, Wil -
liam Morris, Sterling Ruby, Rudolf Stingel, Dan V, Franz West, e col-
chas feitas por comunidades Amish e tecelds de Gee Bend, do estado
do Sul Alabama, nos Estados Unidos da América.

Losing the Compass optou por duas distintas aproximacgdes a ins-
talacdo dos téxteis. Obras de artistas conhecidos foram mostradas
penduradas contra as paredes da galeria, de acordo com as convengoes
da instalacdo em galeria; colchas feitas pelas comunidades Amish e
pelas artesis de Gee Bend, foram mostradas de forma que os desenhos
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das colchas eram deturpados pelas dobras de uma série da plataformas
formando degraus (r16.12), oU surgiam através da sala, dobradas, por
estarem penduradas em cavilhas na parede da galeria (r16. 11). A for-
ma de exposicdo pretenderia intencionalmente esclarecer que a col-
cha nio reivindica o papel de obra de arte? A atitude (tal como as
almofadas de Anni Albers brotando da lareira em Somerset House)
sugere que o téxtil por sisé nio é suficiente, quando se trata deste literal
White Cube.

Ao escrever sobre esta exposicdo, Janet Tyson astutamente refere:

As numerosas colchas mostradas nesta exposicio sdo tratadas de ma-
neiras diferentes. Trés estdo penduradas na parede a partir de pontos de
suspensio Gnicos, o que causa a sua dobra em pregas agradavelmente
esculturais. Tal causa um contraste dramatico com o carater nitido, pla-
no e retilineo dos dois Boetti, mas é também um anatema aquelas pré-
prias pecas téxtil, que concentram todo o seu peso num ponto tnico. O
resto das colchas estdo estendidas, sobrepostas, sobre plataformas em
forma de degrau, que se estendem de um dos lados da sala longa e es-
treita. Esta disposicdo causa menos stressaos objetos, mas trivializa-os,
ao dar-lhes a aparéncia de bens num bazar em vez de obras de arte numa
galeria elitista —uma reducdo nitidamente enfatizada pela comparacio
com as obras de Boetti. (https://hyperallergic.com)

Quase ha duas décadas, Sarat Maharaj exprimiu a localizagio
complexa ocupada pela colcha:

Metade-na-parede, metade-no-chio, ela ergue-se/estende-se/sus-
pende-se a nossa frente; objeto de todos os dias e obra de arte ao mesmo
tempo. Bem doméstico que é a0 mesmo tempo um dispositivo conceptual.
A colcha ergue-se/estende-se/suspende-se & nossa frente como objeto
especulativo, sem transcender o facto que ser uma coisa banal e mundana.

Nio é uma nem outra, mas sim as duas, indecifravel. (2001: 8)

Ao passo que Maharaj reserva para o indecifravel um papel posi-
tivo, Losing the Compass tomou esta descrigdo literalmente a peito.
Esta aproximacio, sem duvida, destrogou as nossas expectativas sobre
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F16. 13: Vista da instalagio (pormenor)
de tecido khanga da Africa Ocidental
em Migrations, Huddersfield
Gallery of Art, Inglaterra (22 de
outubro, 2016-21 de janeiro, 2017).

onde e como ver o téxtil e foi sentida mais como uma negacio das
qualidades materiais das colchas incluidas na exposicao.

Lanco esta critica com reservas, visto que também ja pendurei
«téxteis anénimos>» nas paredes da galeria, num bem-intencionado
floreio de estilo. Ironicamente, os tecidos khanga da Africa Ocidental
que comprei em 2014 e 2016 na Tanzania e inclui na exposicao Migra-
tions, foram mostrados na Huddersfield Gallery of Art de um modo
idéntico ao da estratégia de Scott Cameron Weaver e Mathieu Paris
no White Cube (r16. 13). Em minha defesa, se mereco uma, direi que
pendurar deste jeito um algoddo impresso relativamente leve é bas-
tante diferente de suspender as colchas espessas da forma que, como
Tyson notou, «concentravam todo o seu peso naquele ponto tni-
co». (https://hyperallergic.com)

Acontece que o pano khanga também ¢ o téxtil junto ao qual
Christine Checinska estava de pé quando se referiu ao valor evocativo
do movimento do tecido no contexto da galeria (2016). Eu também
poderia ser acusada de tratar o téxtil anénimo de maneira diferente
das obras dos artistas, se as obras téxteis de Johannesen nio estives-
sem também espalhadas (com a sua bengdo) em cima de uma mesa
proxima. E talvez ainda mais importante reconhecer a diferenca fisi-
ca: um algodao leve nio fica deformado se for pendurado numa cavi-
lha, da mesma forma que uma grande e pesada colcha.

Aflacidez forgada, tal como se viu em Losing the Compass, pode
por vezes, no contexto da galeria, parecer e ser sentida como artifi-
cial. A exposicdo do artista islandés Hildur Bjarnadéttir em Trondelag
Senter for Samtidskunst, Trondheim, Noruega, (26 de outubro- 19de
novembro, 2017)10 escolheu ainda uma outra aproximacio. Antes da

10 Hemwmines, J. (2018) «Material Color», http://www.norwegiancrafts.no/articles/material -color
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FIGs. 14 € 15: Vista da instalagdo de Cohabitation, de Hildur Bjarnadottir, Trendelag Senter
for Samtidskunst, Trondheim, Noruega (26 de outubro-19 de novembro, 2017).

Fotografias de Susann Jamtey.

exposicdo Gohabitation, Bjarnadéttir utilizou retalhos de seda tingi-
dos na exposicdo Contemplated Randomness em Hverfisgalleri, uma
pequena galeria em Reykjavik, na Islandia (3 de dezembro, 2016-14,de
janeiro, 2017). Paredes inteiras do espago eram cobertas de canto a
canto com retalhos, juntos para revestir as dimensdes da galeria. No
espaco mais amplo de galeria disponivel em Trondheim, Bjarnadéttir
aumentou as dimensdes da obra e continuou a fixar os téxteis trans-
lucidos contra as paredes planas da galeria, mas nio a preencheutoda
(r16s. 14 € 15). Bjarnadottir refere o «desejo de “estabilizara seda” ao
pressiona-la contra a parede», mas a seda translicida que ela usa
«tem em mente mais do que linhas retas. As duas arestas que resta-
ram revelam a tenséo e desvio do alinhamento do viés do tecido, que
o afastam de uma geometria perfeita» (Hemmines, 2018).
Bjarnadoéttir admite que a sua educagio no MFA do Pratt Insti-
tute em Brooklyn, Nova Iorque, no final do anos 1990, estabeleceu a
pintura como seu ponto de referéncia primario e continuado. Obras
adicionais na sua exposi¢io Cohabitation incluiam pequenas pegas
tecidas a mao, realizadas a partir de uma mistura de corantes naturais
e acrilicos, convencionalmente suspensa ao nivel dos olhos e com
uma ampla superficie de parede branca em torno de cadauma. Ao re-
fletir sobre os painéis translicidos escrevi no texto critico que elaborei:
«A colocagio do téxtil firmemente encostado a parede nio é necessa-
riamente a nega¢do do material (as arestas irregulares ajudam-nos a
recordar isto) mas é um gesto que enfatiza a composicio [6tical, aci-
ma do objeto [fisico]. Sobra uma certa ironia, ao ver apenas um dos
lados da obra, apesar de ter sido realizada com costuras de trés dobras,
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para garantir que nio existe frente e verso. Mas fixar o téxtil contra os
muros da galeria garante que a paleta de cada um dos lados se torna
mais opaca e por isso torna-se visivel e relativamente constante»
(Hemmines, 2018). Este exemplo final apresenta uma tensio curiosa
entre o ir ao encontro da convencéo de instalacio retilinea e, ironica-
mente, permitir ao téxtil e, neste caso, ao estiramento da sua estru-
tura, confundir estas expectativas.

As colchas podem transportar conotagdes domésticas particula-
res. Nos exemplos que eu discuti nesta seccdo, estas associagdes nio
sdo negadas pelas baixas plataformas de Anna Von Maertens, mas néo
passam por essa razio a ser confundidas com utensilios caseiros. Na ex-
posicdo da Tate, o design de Anni Albers para um dormitério é confir-
mado, de forma 1til, como design utilitario (numa exposicdo que
também inclui uma grande quantidade de arte téxtil de Albers). Pelo
contrario, Loosing the Compasstambém pensou reunir <arte e artesa-
nato», mas impos duas estratégias de instalacdo totalmente diferentes,
presumivelmente para limitar qualquer potencial «contaminagio>»
entre ambas. O exemplo final desta secgdo, os painéis retalhados de
Hildur Bjarnadéttir, navegam a divisio entre arte e artesanato de uma
forma completamente diferente: o tecido é pressionado contra a pare-
de da galeria mas é-lhe permitida uma tltima palavra. O estiramento
obliquo do viés do material faz com que a obra se conforme apenas par-
cialmente relativamente a arquitetura do espaco. A instalacdo obedece
aos termos que sio definidos pelo téxtil.

Solucdes integradas de instalagio
A curadora Lucy Day, de Day+Gluckman, refletiu o seguinte:

Quando estou a fazer curadoria de exposigdes que incluem textéis ou
qualquer outra obra «flacida», flexivel, escultural, é sempre interessan-
te descobrir se os artistas incorporaram ou nio o elemento «expositivo»
na concecio da propria obra. Ocasionalmente, somos compelidos a resol -

ver a situagfio nés proprios, o que nos concede muita (demais?) licenca
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criativa. No entanto h4 qualquer coisa de inerentemente prosaico em
optar por uma forma de pendurar a exposigio muito convencional e
bidimensional. Tenho a certeza que isto esta muito ligado com a perpé-

tua confusio sobre o «lugar» do téxtil no meio artistico! (2018: 313)

Questdes em torno das solugdes de instalacdo e sobre quem esta-
ra mais bem posicionado para tomar decisdes, sdo centrais nos
exemplos discutidos ao longo deste artigo. Enquanto uma equipa de
instalacdo de exposicoes de uma galeria é, numa situagio ideal, peri-
ta, devido ao seu conhecimento do espago onde opera, elanio tem no
entanto necessariamente conhecimento especifico sobre o téxtil.
Ironicamente, este desafio tornou-se mais frequente, visto que os
téxteis tém sido cada vez mais frequentemente bem-vindos em espa-
cos que trabalham com uma diversidade de media, nio se quedando
nas galerias de artesanato, especializadas num s6 material. Os artis-
tas, que estdo conscientes dos muitos e variados desafios da instala-
cao téxtil, recorrem as suas proprias solugdes instaladoras, planeadas
e integradas nas suas obras. Alguns, incluem os meios de instalagio
como parte da obra, sendo as galerias instruidas para usar apenas o
método e os materiais fornecidos.

Por exemplo, a artista francesa Francoise Dupré, sediada em
Londres, inclui os ganchos que ela escolheu para pendurar o trabalho
na lista de materiais que compdem as suas obras, o que torna a sua uti-
lizagdo na instalagéo, pela galeria, ndo opcional. (HEmMMINGS, 201 5)

As instalagdes minuciosas da artista britanica Claire Barber You
Are the Journey (An Embroidered Intervention) (2015) para a expo-
sicdo Migrations na Huddersfield Gallery of Art, Inglaterra (22 de
outubro, 2016-21 de janeiro, 2017), incluem igualmente na lista dos
materiais da obra de arte os longos alfinetes usados para instalar os
bilhetes de ferry-boat, cosidos a agulha (r1c. 16).

A artista britanica Lucy Brown suspende e entretece em insta-
lacoes realizadas no local elementos de roupa em segunda méo. Esta
aproximagcdo coloca dificuldades para a instalagio, no caso de Brown
ndo estar presente, por exemplo a partir do momento em que a obra
de arte estd numa colecido publica. Quando the secrets we keep from
ourselves. .. (2012-2015) foi adquirida pela Nottingham's Textile Art
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FIGS. 16 € 17: Vista da instalagdo de Migrations, Huddersfield Gallery of Art, Inglaterra
(22 de outubro, 2016-21 de janeiro, 2017). Esquerda: Claire Barber You Are the
Journey (An Embroidered Intervention) (2015), bilhetes de ferry-boatusados,
alfinetes téxteis recuperados; tecelagem por agulha sobre bilhetes de ferry-boat
usados (pormenor); Meio: Frangoise Dupré, Stripes comegada em 2009 em Mostar,
Bésnia-Herzegovina, com pegas de sacos utilizados no projeto OUVRAGE — 2011,
tiras de pegas de sacos de compras e fio, cana de bambu e ganchos; Direita:
Francoise Dupré, Arabesques, stars with dragon (2014). Instalagio pendurada na
parede, politeno tricotado, tecido e impresso, fitas de polyester/ algodio, fio,
alfinetes de acolchoamento, trangas planas de malha acrilica, seis anéis enroscaveis
de ago inoxidavel.

FIG. 18: Vista da instala¢do de Emelie Rondahl, Rana Plaza — the Collapse (24 de abril
de 2013) (2015-2016) na exposi¢io Referensverk (Reference Works) em
Handarbetets Vinner, Estocolmo, Suécia (6 de abril-14 de maio, 2016).

Collection, em 2016, Brown elaborouum documento de duzentas e de-
zoito paginas de instrucdes de instalacdo. As instrugdes referem-se a
todos os elementos relacionados com a instalacio desta forma incluidos
na obra de arte (alfinetes de vestido, alfinetes de dama, tachas cinzen-
to claro e cinzento escuro, arcadas metalicas, pinos pequenos brancos e
negros, gancho de pino metalico). Brown passou dois anos a trabalhar
nas diretrizes de montagem, notando: «Para mim, descrever como
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instalo a minha obra de arte ¢ um desafio dificil mas interessante, uma
vez que a espontaneidade € muito parte do processo da obra e da minha
linguagem [...] para conseguir traduzir o processo de instalacio foi
necessario distanciar-me mentalmente, emocionalmente e fisica-
mente da obra.» (Brown, 2018)

A solucio que a artista sueca Emelie Rondahl ergueu para a sua
grande tapecaria Rana Plaza — the Collapse (24 de abril de 2013), in-
clui suspender a tapegaria de um andaime construido de propésito
para esse fim (¥16. 18). Sdo, no entanto, feitas concessdes explicitas a
gravitas que se espera do espaco da galeria: o metal é pintado de um
nio intrusivo cinzento e o téxtil, embora seja longo o suficiente para
tocar no chio, pousa num higiénico plinto de chido. Mas a presenca do
andaime contribui para a nossa leitura da obra como sendo sobre o
trabalho téxtil e o tristemente famoso colapso da fabrica téxtil no
Bangladesh, que foi descrito como «a mais mortifera falha estrutural
involuntaria nos tempos modernos» (Guardian), que tragicamente
matou dez vezes mais trabalhadores fabris que o também calamitoso
incéndio de Triangle Shirtwaist na cidade de Nova Iorque, um século
antes (SHERLOCK, 2007: 8). Rondahl resolve o problema de ter de ins-
talar uma tapecaria pesada e com tendéncia para a flacidez, através do
uso literal de um andaime, que néo deixa de contribuir para o signifi-
cado da obra.

Os designers estonianos Kart Ojavee e Johanna Ulfsak colabora-
ram com o artista Neeme Kiilm no sentido de resolver as dificuldades
de instalagio da sua grande (e pesada) peca tecida a mio, na exposigio
Save As na galeria Temnikova & Kasela em Talinn, Esténia (31 de
agosto-27 de outubro, 2018). Ojavee e Ulfsak teceram com materiais
que sdo mais familiares a produgio em massa (PVC, fibra de vidro, fibra
6tica e de carbono), assumindo que as varia¢des na superficie do teci-
do sdo um inevitdvel — e mesmo desejado —resultado do seu método
de produgdo. Enquanto muitos dos materiais que Ojavee e Ulfsak es-
colheram nido convidam de modo algum com o toque, eles sio, no en-
tanto, oticamente dinamicos. A superficie tecida era sensivel até a
pequenas oscilacdes de luz como as que sdo provocadas pelos movi-
mentos do corpo do observador, no longo e estreito espaco da galeria.
A instalagdo usou técnicas pedidas emprestadas aos métodos de
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FIG. 19: Vista da instalacdo de Kart Ojavee e Johanna Ulfsak, Save As, na Temnikova
& Kasela, Talinn, Esténia. (31 de agosto-27 de outubro, 2018).
PVC tecido a mio, fibra de vidro, fibra ética e fibra de carbono.

construgio de tendas, para segurar a barra na qual a obra esta pendu-
rada, mais em tenséo, relativamente as paredes da galeria, do que em
suspensdo (FIc. 19). Apesar de a peca tecida estar presa e suspensa de
uma forma tradicional, a geometria que mantém toda a estrutura re-
presenta que o acesso aambos os lados do trabalho € encorajado, sem
que o observador tenha de se esquivar devido auma moldura ou base,
num espago expositivo que tinha comprimento suficiente para forne-
cer distancia de observagdo, mas dispunha de reduzida largura. O exem-
plo final desta seccio é a exposicdo Still de Jessica Ogden mostrada
numa loja vazia de Church Street, Londres (26 de maio-23 de junho,
2017).1" A exposigdo tinha a curadoria de Carol Tulloch e o design de
exposi¢des de Judith Clark, que tem formacio em arquitetura e tem
trabalhado em exposi¢des de moda fulcrais, tais como Spectres cited
for their design innovation (24, de fevereiro-8 de maio, 2005).2 Jes-
sica Ogden pode ser vista como uma designer de moda para amantes
do téxtil, e Still incluia roupa que Ogden desenhou e, a0 mesmo tem-
po, tecidos da sua colegio pessoal. O ponto e o acolchoado sio visiveis
portodo o lado.

11 Hemmines, . (2017) «Jessica Ogden: Still» https://garlandmag.com/article/jessica-ogden-still/
12 Hemmines, J. (2005) «Spectres: When Fashion Turns Back> Selvedge Magazine, jan./fev. n.° 4.
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FIG. 20: Vista da instalacao de Jessica Ogden: Still, Church Street, Londres
(26 de maio-23 de junho, 2017).

Estavam cuidadosamente fixadas, por alfinetes, amostras, tam-
bém cosidas em mesas portéteis forradas, uma opcio que dé conti-
nuidade a légica prépria de Ogden quanto a importancia central do
ponto na sua obra, a0 mesmo tempo que resolvia com elegancia a ne-
cessidade de mostrar parte da exposicdo numa cave por baixo da gale-
ria, fora do olhar dos vigilantes da exposicdo. A solucdo de mostra
permitia que a maioria dos téxteis expostos escapasse ao confina-
mento por detrds de um vidro, sem comprometer a sua seguranca,
numa exposicdo organizada com um modesto budget. Os inicos obje-
tos mostrados por detras do vidro eram convites de exposicio e pe-
quenas pecas de joalharia cosidas, que podiam ser facilmente metidos
ao bolso (r16. 20). Mais importante ainda, o uso do ponto para mos-
trar e garantir a seguranca da exposicio de Ogden, partilha da aproxi-
macio de Emelie Rondahl’ quanto a opgéo por solucdes de exposigio
que possam também acrescentar significado a obra.

Este artigo reconsidera treze exposi¢oes téxteis que tiveram lugar
em museus e galerias da Australia, Inglaterra, Estonia, Holanda, No-
ruega, Suécia e Estados Unidos da América, durante a Gltima década e
meia. Priorizei aimportancia da experiéncia da exposicio em primeira
maio, nesta pesquisa. O meu objetivo, ao escrever este artigo, consiste
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em realcar avariedade de exemplos inspiradores nos quais técnicas de
instalacdo de exposi¢des sensiveis, elegantes e efetivas, podem ser en-
contradas. Nuns casos, as técnicas usadas para instalar a obra contri-
buem para o sentido geral das obras em exibicao, noutros, pelo menos,
nio afastam o observador da experiéncia da obra.

Inclui exposicoes de arte e designtéxtil. Enquanto a arte téxtil ¢ ale-
gadamente responsavel pela criacio direta de trabalho destinado ao con-
texto galeristico, adificuldade de escolha das técnicas paraainstalacio de
téxteis e a ansiedade causada nalguns meios pela inerente flacidez do
pano criam necessidades desafiantes face a esta instalagdo. O designtéx-
til supostamente experiencia ainda outro tipo de desafios, pelo facto de o
destino final do processo de designtéxtil ser muitas vezes uma metragem
de tecido que, nas mios de ainda outro designer, mais tarde se ird trans-
formar num objeto de moda ou interior. Aqui também pode constituir
um problema a davida relativamente ao facto de o téxtil, como objeto, po-
der ser apreciado por sis6. O meu objetivo ao colecionar estes exemplos
diversos e refletir sobre eles, é inspirar maior empenho e criatividade
nas decisdes que contribuem tio significativamente para a apreciago e
respeito que o publico tem pelos téxteis.

Existe evidentemente uma ironia neste objetivo, visto que o for-
mato do artigo publicado achata a experiéncia fisica do espago exposi-
tivo tornando-a de novo um registo bidimensional, composto de
fotografia e descrigdo textual invocativo daquilo que foi a minha ex-
periéncia corpérea. Mas, o navegar através deste tipo de contradi-
¢oes, é outra das motivagdes deste artigo. Continuo a ver a exposicdo
téxtil como um importante componente da investigacio sobre o téx-
til. Recensdes de exposicdes, idealmente, contribuem para a satde do
discurso téxtil e, em muitas ocasides, preservam a enorme quantida-
de de trabalho que esta por detras de exposi¢des transitorias, que po-
dem nio ser acompanhadas por catilogos ou outro material
impresso. Apesar de a recensio de exposi¢do nio ser um género lite-
rario que goze do reconhecimento académico, subsiste nela muito
conhecimento que precisa de ser partilhado sobre a instalacido dos
téxteis nos espagos das galerias e museus. Se estes desafios puderem
ser superados, as técnicas de instalagdo inovadoras podem tornar-se
nas exposicoes téxteis em todo o mundo uma visdo mais frequente.
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ARTE TEXTIL?

ANTONTIO QUADROS FERREIRA

O textum ou o tecido na arte contemporanea

O objeto desta comunicagdo é o do exercicio de uma reflexio
questionadora da relagio entre o téxtil e a arte contemporanea. E,
neste ambito, a compreensio da possibilidade ounio do téxtil passar
aterum papel outro e maior na dimensio contemporanea e moderna
da arte. Ou, em alternativa, a ideia do resgate do tapete de Arraiolos,
porque € desse téxtil e dessa narrativa que se fala para um projeto
constitutivo de uma arte dedicada (ao téxtil) —isto é, de uma suposta
arte téxtil. Dai o facto desta comunicacio se alimentar desta pergun-
ta: existe uma arte téxtil? E, como parece ser evidente, tanto o teor
destareflexdo ¢ de natureza autobiogréafica— o autor é pintor, e é des-
se lado que se posiciona—, como o sentido do texto que se apresenta,
deliberadamente na primeira pessoa, nio deixa de ser consciente-
mente polémico.

Quando se fala em arte contaminada ou comprometida pelo téx-
til, ou ndo, fala-se naturalmente e em primeiro lugar em arte tecida
ao longo da histéria do homem. No século XXI a arte contemporanea
tem vindo a adotar cada vez mais estratégias hibridas de intervencéo
artistica que, centradas que estdo numa légica abertamente perfor-
matica, permitem pensar a construcdo de uma realidade que aspira
apropriar e aprofundar inscri¢des novas e terceiras na obra de arte.
Inscrigdes essas que podem ser de natureza tecnolégica ou outra. Por
iss0 0s percursos e os processos artisticos, numa aceg¢io ampla mas
convergente, intersectam-se fazendo culminar resultados e narrati-
vas distintos. Neste sentido, a importancia objectiva do téxtil en-
quanto testemunho, memoria e caminho é possivel? Assim, qual a
importancia que o téxtil teve e tem numa afirmagdo mais transversal
do que pode ser a fungdo artistica expandida? E o téxtil — que tem o
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FIG. 1: Teﬁo hebraico.
F16. 2: Tapecaria copta, Codorniz sobre um fundo de folhagem, séculos IV-V (14 e linho),
Musée National du Moyen Age, Paris.

tempo do mundo e do homem® — tem também o seu lugar na constru-
¢do de uma dindmica contemporanea que implica o estatuto aberto da
obrade arte?

O téxtil de Arraiolos tem uma importancia impar no assunto que
me interessa para esta comunicagio. Independentemente do traba-
lho dedicado pelo tapete alentejano de Arraiolos, inquestionavel de
valor cultural e histérico, o que importa presentemente parece ser a
postura de compromisso que o referido tecido (o téxtil antes de o ser
é um tecido ou texto ou suporte) pode aportar para o universo da nar-
rativa artistica. Deste modo, e depois da mudanca de paradigma — que
junta o artesdo ao artista —, esta mesma deriva inicia um processo de

1 E dificil precisar quando a atividade do téxtil comegou de facto, mas tera comegado certamente na
pré-histéria, onde os homens das cavernas protegiam os seus corpos recorrendo a pele de ani-
mais, cujo couro era perfurado por agulhas feitas de ossos. Alias, a arqueologia confirma que ao
longo da histéria do homem diferentes culturas e civilizagdes desenvolveram processos ligados a
manufactura do téxtil. Nomeadamente, a descoberta de placas de argila no Médio Oriente que
mostram ja o processo de fabricagio de tecido. Mas o processo do tear surgiu apenas no final da
Idade da Pedra, onde os fios eram esticados verticalmente na estrutura do tear, usando-se umala-
cadeira para trancar os fios horizontais com os verticais. Seria somente durante a Revolucéo In-
dustrial que os tecidos deixaram de ser fabricados artesanalmente e passaram a ser produzidos
em quantidade por meio de maquinas, a partir das quais surgiriam novos processos e tecnologias.
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grande transformacdo dos seus fabricos e expressoes, fazendo com
que seja possivel falar-se provavelmente de uma arte téxtil. E, natu-
ralmente, inicia-se um processo de relacdo com a arte em geral. Na
medida em que o téxtil parece desejar participar na redefinicio das
fronteiras da arte, o que supde a colocagido de uma outra pergunta:
que condicionamento do téxtil na arte contemporanea?

Com efeito, o téxtil, enquanto ferramenta, tem participado num
processo de abolicdo de fronteiras e de aproximacio de territérios, o
que permite potenciar o 4mbito verdadeiramente indescritivel dos
territorios artisticos. Assim, e numa perspetiva de absoluta contem-
poraneidade, o acto de tecer pode ser equiparavel ao acto de escrever,
de desenhar ou de pintar. Ebem verdade que a disciplina do desenho
¢ a do gesto organizado, que fala, que diz, mas sobretudo que pensa.
Dai, as relagdes de grande proximidade funcional entre a escrita e a
tecelagem que, em muitos momentos, correspondem aacoes narrati-
vas coincidentes. Deste modo, a tecelagem, ou o téxtil, ndo deixa de
ser uma tecnologia e processo, onde o textum e o tecido parecem
coincidir numa estratégia de grande abrangéncia e similitude discipli-
nar. Mas se o téxtil enquanto textum ou tecido sempre acompanhou e
esteve presente na materializacdo da pintura — penso principalmente
na dimenséio do suporte enquanto lugar de expressio —, também nio
deixa de constituir uma narrativa mais independente, ou mais artesa-
nal. Mas o que agora parece questionar-se é a possibilidade de o téx-
til dizer a arte sem mediagoes.

Entre atela e o téxtil

Entre a pintura e o tapete de Arraiolos existem diversos pontos
comuns. Desde logo, a ideia de uma prética instalada em narrativa
que se inscreve. Entre atela e o téxtil, o suporte aguarda a inscrigio de
tecnologias distintas. Contudo, a agéo de pintar e a agio de tecer jul-
gam-se coincidentes em narrativas dependentes apenas da amplitu-
de do jogo de intervencio. Pelo que o téxtil, sendo aparentemente
pertenca de uma estratégia outra de se construir uma narrativa artis-
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tica (para além das que lhe sdo pr()prias), nio pode ser assumido
como campo préprio de uma determinada deriva estética. Isto €, ndo
pode considerar-se como arte téxtil, como sendo uma espécie de
compartimento diferente da arte — a arte ndo tem compartimentos.
Entdo, o téxtil organiza no seu suporte umaimagem-narrativa em es-
tado de tela. Alias, a palavra telavem

[...]dolatim tela, ae, que refere “fio, tecido, tela, teia, teia de Aranha”, de
“tela”. Quanto a utilizacio do termo “tela” é essencialmente contracio de
texela, derivagio de texere “tecer, fazer tecido, entrelagar”; comparativo
divergente vulgar “teia”; [...] forma histérica século XV —telas, século XV
teas—1572 tellas. Trata-se de “tecido formado porfios” (dela, seda, linho,
ouro, etc.); “teia”, “trama”. Na area do vestudrio (derivagio por metoni-
mia), é “peca de vestuario; roupa, traje, vestido”. Em anatomia geral (de-
rivagdo por analogia), significa “membrana fina; rede, tecelagem”. Na
industria do papel (também derivacéo por analogia), é “parte essencial da
mesa de fabricacdo da maquina de papel, constituida por uma tira sem-
-fim de malha metalica fina e delicada”. Em pintura, trata-se de “tecido
especialmente preparado e preso aum chassi, sobre o qual se pintam qua-

dros” ou (derivagio por metonimia) “trabalho de pintura; pintura”.2

Consequentemente entre a tela e o téxtil existem imensos pontos
comuns, desde logo por via dos conceitos de oficina (fabrica), e de
agdo de tecer (textus)3. Com efeito, entre a tela— que, em estado de
rececdo, ouem estado de suporte, € ja téxtil —e o téxtil— que, em estado
de producio, ou em estado de instalacio, aspira a ser suporte (e objeto),
acontece a possibilidade de conjungées multiplas e indeliberadas que
transcende em muito a suposta especificidade do téxtil. Desde sem-
pre que o téxtil é trabalhado e produzido pelos artesios, no sentido
em que tinha por grande objetivo uma ideia de reprodugio — desse

2 AAVV., Diciondrio Houaiss da Lingua Portuguesa, Lisboa, Temas e Debates, 2003.

3 A palavra «téxtil» vem do adjetivo textilis, que significa «tecido», que por suavez deriva de tex-
tus, o participio passado do verbo texere, tecer. Por outro lado, a palavra «tecido» também deri-
va do latim, com raizes na lingua proto-indo-europeia. Vindo do latim fabrica (<oficina; uma
arte, comércio; uma produgéo habilidosa, estrutura, tecido»), o substantivo fabrica deriva do
latim faber , ou «artesdo que trabalha com materiais duros», que por sua vez ¢ derivado do
dhabh-proto-indo-europeu, que significa «encaixar>».
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r16. 3: Tapecaria copta em la e linho dos séculos Il e IV. Museu Copta, Cairo.
FIG. 4: Imagem retirada da Encyclopédie de Diderot et d’Alembert, 1751-1772. Vista de
uma oficina de artesios. Varios teceloes trabalham lado a lado no mesmo tear.

modo, e em muitas circunstancias, o téxtil representava uma ideia,
um resultado, uma maqueta — o que inviabilizava a qualidade con-
ceptualmente intrinseca e auténoma de arte. Mas, mesmo assim,
tanto o téxtil como a arte tentaram sempre o exercicio de uma coabi-
tagdo implicada com os designios estéticos.

Pelo que o téxtil (cuja pratica artistica surge de um modo assumi-
do com a Bauhaus) reivindica uma fung¢do narrativa, o que temvindo a
proporcionar uma nova compreensio das dindmicas em torno do in-
dividuo e do coletivo, em torno da representacio e da estética. Assim,
com o recurso as novas tecnologias, e com o recurso as novas aberturas
estéticas, a arte contemporanea parece justificar a construcdo de uma
participagao de tipo novo que, integrando o téxtil, inusita a fundacio
de um paradigma verdadeiramente integrador. Onde, acontece

[...Jaimportancia de um espago laboratorial e artistico da investigagio
atual, onde se intensificam dindmicas interdisciplinares, equacionando
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criativamente legados antiquissimos com os mais inovadores conheci-

mentos e tecnologias.*

Entrelacar e deslacar as artes

E possivel admitir que o téxtil, enquanto artesanato, possa asse-
melhar-se ao conceito de médium tal como se aplica a pintura, uma
vez que tanto a tecelagem como a pintura associam praticas relativa-
mente similares. Desse modo, tanto tecer como escrever ou como pin -
tar parecem associar exercicios mentais semelhantes, e tem no ponto
e na linha os seus agentes nodulares. Alids, a eventual relacdo entre
texto e tecido permite configurar o principio de que entre a pinturae a
tecelagem acontece uma relacio factual, pois existe pelo fazer proces-
sual (a partir do ponto e dalinha) um certo denominador comum?.

Se a arte é, por natureza, a expressdo de um universo evidente-
mente artificial, em estado de replicacio ou de invencao de referén-
cias, averdade é que a prépria arte parece ser principalmente porto e
destino de interrogagées, pelo que, e embora em ligacdo com avida, o
exercicio artistico —enquanto extensio da acdo do homem —, é de na-
tureza geralmente inorganica, isto é, de natureza inutil, como a natu-
reza de toda a arte. Mas se assim é ao nivel dos propésitos, das ideias
e de alguns suportes, a evidéncia € que em muitas situagdes o organi-
co pode invadir ou conviver com a deriva artistica.

O téxtil pode comprometer, de facto, o enunciado artistico na si-
tuacdo da arte com téxtil dentro ou fora. E, desta maneira, o téxtil en-
quanto material organico possibilitara acrescentar vida a arte, o que
corresponde a uma outra forma de fazer viver o objeto artistico. As-

4 Dora Iva Outerelo Forja Rita, in Arte téxtil contemporanea e sustentabilidade, tese de doutora-
mento em Belas-Artes (Pintura), FBAUL, 2016, p. 8.

5 Alias, etimologicamente a palavra texto quer dizer tecido, e a palavra linha, um fio de
um tecido de linho. Os textos parecem ser tecidos inacabados— quem escreve tece fios.
Entao, a palavra texto, que pode ter um significado bem amplo, além do texto escrito,
tem a sua origem nas palavras textus ou textum (tecido, entrelacamento), do latim, e
significava «narrativa escrita», mas originalmente possuia o significado de «material
de tecido», pois é derivado do verbo texere, que significa «tecer».

226 ANTONIO QUADROS FERREIRA



F16. 5: Tapete de Arraiolos, século
XVII. La sobre linho. Cole¢io
MNAA (em depésito no CITA
desde 2013). Fotografia de
Anténio Cunha (2013).
Publicagio de imagem
autorizada ao abrigo de
protocolo de depdsito
celebrado entre a DGPC e a
CMA. Tapete cuja matriz é
inspirada nos tapetes persas
que chegaram a Portugal.
Com inspiragdo e sabedoria, a
bordadora transpos toda a
gramatica decorativa vinda do 2
Oriente islamico para um 3 fetnmman s
bordado portugués.

F1G. 6: Tapecaria de Bayeux.
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sim, o téxtil —independentemente dos seus propésitos funcionais —
parece suscitar-se como processo e, no ambito desse mesmo proces-
s0, a criagdo de uma estratégia que entrelaca e deslaga. De uma estra-
tégia de criacdo passivel de ser repercutida num outro universo onde
seja possivel pensar e explorar o organico como conceito; como for-
ma de compreensdo dos processos, da representagdo das coisas e da
transformagdo dos objetos.

Paradoxalmente, direi que o téxtil parece questionar a corres-
pondéncia ou relagido problematica no interior das artes. Isto €, na
eventual rarefacdo dos conceitos mais minimalistas ou ndo das artes
plasticas e, assim, a possibilidade de um deslocamento para univer-
sos aparentemente mais assintomaticos, contaminados ou virtuais —
falo da dimenséo das artes visuais. E, na perspetiva da arte contem-
poranea, faz sentido a manutengido de um lugar proprio para as artes,
plasticas e ou visuais? E qual o papel especifico do téxtil?

Neste processo de aproximacio parece existir a possibilidade real de
o téxtil protagonizar uma funcao de relagdo e de construgio de uma nova
narrativa que, por via de um exercicio de fusdo conceptual, nio deixa de
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F16. 7: Aristide Maillol, La Baigneuse ou La Vague, 1899. Tapecaria, 101,5 x 92,5 cm.

Paris, cole¢do Dina Vierny. © Adagp Paris 2012.
FIG. 8: Paul Véra, Sofd do conjunto de moéveis Les Beaux Dimanches (pormenor),
Manufacture nationale de Beauvais.

sugerir-se como uma nova disciplina. Mas, e independentemente das
circunstancias e limites especificos, ha a considerar o campo do téxtil
como campo maior de uma narrativa que se inscreve numa dimenséo
tridimensional, de volume e de arquitetura e, por isso mesmo, de
verdadeira instalagdo. A arte contemporanea, que se socorre do téxtil,
corresponde a uma realidade relativamente recente, significando uma
conquista que consagra o resgate de &mbitos historicamente mais cir-
cunscritos auniversos ligados ao artesanato. Assim, é possivel falar-se de
uma arte téxtil contemporanea? A meu ver, ndo parece ser possivel a de-
rivaunilateral darealidade de arte téxtil, isto é, aapropriagdo e ou promo-
¢do do téxtil de Arraiolos ao estatuto ou a categoria de obra de arte. Anio
ser que, eventualmente, um dado tapete ou téxtil de Arraiolos seja consi-
derado um objeto ready-made. Toda a arte contemporanea ¢ livre de re-
ferentes e de designagoes — e o téxtil é apenas um caminho de trabalho.
Mas é bemverdade que o téxtil, enquanto tecnologia, permite potenciar a
arte em estado de instalagdo, onde se jogam com particular pertinéncia e
radicalidade as légicas das narrativas simultaneamente plastica e visual.
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O saber sensivel e a singularidade de Arraiolos

O tapete de Arraiolos é o resultado de uma tradicao secular, e tes-
temunho feliz da unido de um saber portugués e ibérico com influén-
ciaarabe, e que se estruturou no ponto cruzado obliquo. Os tapetes de
Arraiolos dio o testemunho de uma manufactura absolutamente tni-
ca, e onde a tradigio construida é o resultado de uma fusio entre
(duas) culturas diferentes: por um lado, a grande influéncia arabe e
até oriental na sua base estrutural e decorativa e, por outro, o saber
local e artesanal do bordar alentejano®.

Mas, a partir do ponto cruzado obliquo?, Arraiolos tornou-se
numa espécie de lugar de construcio e de invencao de processos arte-
sanais novos, mas também de processos artisticos. Arraiolos possui
uma memoria que sustenta a possibilidade de reinvencgio em torno
do fio e do ponto. Permitiu e permite, nomeadamente, pensar e re-
pensar o fazer artistico, dentro e ou fora do contexto do téxtil. Mas, a
meu ver, nunca no caminho ou na deriva de uma arte téxtil.

Em abono da verdade muitas sio as situagdes que o referido ponto
cruzado obliquo abre para o exercicio de experimentacio e pratica artis-
ticas®. Assim, com o ponto de Arraiolos é possivel pintar a serapilheira,

6 Rica em matéria-prima, Arraiolos tinha também o conhecimento da preparagdo dala e a produgio da
cor para os seus tapetes. Pelo que, os tapetes de Arraiolos, resultado de um longo perpetuar de gera-
¢oes em geragdes, permitiu aimplementacio certa de um exercicio singular de apropriacao e de cons-
trugdo de uma cultura visual verdadeiramente singular. E crivel que os tapetes ditos de Arraiolos
foram fruto da curiosidade de artesas, mas também terdo sido eventualmente assumidos como traba-
Iho conventual alentejano. Bordados sobre serapilheira, os assuntos desenhados e bordados em pon-
to cruzado obliquo, nos tapetes de Arraiolos desde sempre adoptaram dois registos, um mais erudito,
e outro mais popular. A tapegaria alentejana, bordada a mao, tem origem em Arraiolos no século XVII,
nio obstante o ponto cruzado obliquo ser conhecido desde o século XII na Peninsula Ibérica.

7 A histéria do tapete da cidade alentejana permite constatar uma heranca muito rica. Se desde o
inicio se utilizava ala nos pontos do bordado e cAnhamo na teia e trama, ao nivel da cor acontecia
o recurso aos corantes indigo, lirio-dos-tintureiros, trovisco e possivelmente pau-brasil. O cha-
mado ponto de Arraiolos, ponto cruzado obliquo, é composto por duas meias cruzes, uma delas
tem o dobro do comprimento da outra. As duas meias cruzes formam um ponto de Arraiolos com-
pleto. A meia cruz mais comprida e a meia cruz menor abrangem, ambas, 2 fios de altura do teci-
do e, relativamente ao comprimento do ponto, a meia cruz menor abrange 2 fios e a meia cruz
comprida abrange o dobro do comprimento, isto €, 4 fios. O resultado do cruzamento das duas
meias cruzes ¢ a obtencéo de um ponto cruzado obliquo— ponto de Arraiolos.

8 Desde logo pela adogio da pritica do ponto que tece, ou que desenha, ou que pinta ou que esculpe.
Trabalhar com o ponto téxtil é trabalhar com um processo artesanal, mas também artistico. Isto é,
apartir do ponto cruzado obliquo, enquanto método-regra de Arraiolos, é possivel libertar o pon-
to para outros métodos ou estratégias de construcio que resultardo em solugées artisticas de gran-
des horizontes investigativos.
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F16. 9: Filipe Rocha da Silva, Paisagem
de fertilidade I1, 14 em tecido,
120 x 161 cm, 2015,

| F16. 10: Georges Seurat, Praia em

Gravelines, 6leo sobre madeira,

16 x 24, cm, 189o0.

~ r1c. 11: Filipe Rocha da Silva, Limoeiro,

i bordado a la sobre juta, aprox.

40 x 30 cm, 2019; Limoeiro, desenho,
aguarela e marcador sobre papel,

42 x 30 cm, 2019; Incéndio, bordado a
la sobre juta, aprox. 30 x 40 cm, 2019;
Incéndio, desenho, esferografica e
aguarela sobre papel, 30 x 40 cm, 2019.

aproximando esta solugdo visual a muitas solu¢des adoptadas na pintura,
nomeadamente, pela pintura pontilhista, ou mesmo pela pintura geo-
métricaouserial. Mas, se a serapilheira se liberta da sua fungio de mero
suporte bidimensional, é possivel entender-se o ato de tecer como ato
completo de tecelagem, ou ato que resulta num objeto assumidamente
tridimensional — por isso a possibilidade do objeto construido ser um
objeto no minimo com doislados, o doverso e o do reverso, onde o pro-
cesso (que estara no lugar de tras ou escondido) como o resultado (que
estard no lugar da frente ou visivel) tém uma importancia impar.

Arraiolos, o téxtil, o tapete e o ponto

No contexto que aqui me traz é de central importancia o reco-
nhecimento da criagdo do Ponto — Laboratério de Arte Contempora-
nea em Arraiolos. E se é certo que os tapetes alentejanos de Arraiolos,
que se afirmam como uma das grandes referéncias da fusio entre ar-
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1

FIG. 12: Anténio Quadros Ferreira, Sem titulo, técnica mista, 60 x 56 cm, 2002.

tesanato e arte, tanto da cultura popular portuguesa, como da tradigéo
e produgdo téxtil a nivel nacional — fazendo replicar, por exemplo,
noutros contextos geograficos o modo ou o tipo de ponto de Arraiolos
— é um facto muito marcante que se tenha constituido em paradigma
muito particular de cruzamento entre o artesdo e o artista, numa di-
namica tal que permitiu resgatar em definitivo o ponto de Arraiolos
como arquétipo enunciador de um projeto conceptual de uma arte
contemporanea com téxtil.

E. no contexto deste Encontro Internacional Ponto — Textile Art
in Perspective, promovido pela Universidade de Evora em parceria
com a Gdmara Municipal de Arraiolos, deseja-se transformar Arraio-
los numa poderosa ferramenta de investigacao artistica a partir do
que Arraiolos potencia. E notavel é também o propésito de se poder
centralizar e desenvolver estudos artisticos, cientificos e teéricos so-
bre o Tapete de Arraiolos, bem como o de promover a inovagdo e a
criatividade. Mas, e naminha opinifo, aideia de investigacdo artisti-
cacomArraiolos é importante mas nio é decisiva. Importante porque
acrescenta e abre, e ndo ¢ decisiva porque nio resolve aideia e o pro-
jeto de uma arte téxtil. Porque impossivel!

De facto, com o recurso ao téxtil acontece necessariamente um
grande desdobramento dos processos criativos, desdobramento este
que parece possuir uma grande incidéncia também ao nivel dos espa-
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cos publicos, mas nio s6. Nao obstante, uma pergunta crucial, apesar
do contexto relacional do téxtil na arte, existe, mesmo assim, a possi-
bilidade de um processo artistico especifico da arte com téxtil?

Tecer o téxtil parece ser o mesmo que dizer um caminho que dese-
nha uma construgio cénica de natureza escultérica e hibrida, é certo,
mas também de natureza processual e instalatéria. O téxtil parece
construir-se pela manipula¢io de um fio em desenho de uma linha,
que serd também de cor, de volume, e de suporte. Com suporte pri-
meiro ou com suporte segundo, o fio téxtil tece ou escreve uma poéti-
ca visual de grande intensidade, instigando a questionar a dicotomia
entre texto e imagem numa perspetiva de construgio (ou desconstru-
¢iio de uma narrativa). As poéticas elaboradas em torno do téxtil pare-
cem premeditar um exercicio de oscilacido permanente entre um dizer
utileum dizer outro ou inutil. Isto é, entre uma narrativa que reproduz
e uma narrativa que revela, entre um processo que adota e oscila entre
um suporte bidimensional e um suporte volumétrico.

Téxtil versus arte contemporanea

Independentemente da funcdo mais ancestral do téxtil, uma
nova abordagem absolutamente contemporanea, abrangente e hibri-
da tem permitido a instalacdo de um pensamento novo resultado de
uma interagdo, onde subjaz tanto a ideia de uma integragdo das artes,
como a ideia de uma estética experimental.

O téxtil, que sempre integrou uma cultura material muito forte,
temvindo porisso a permitir um debate muito interessante acerca da
desmistificagdo do que se designa por artes menores, artes decorati-
vas, ou mesmo artes artesanais. Isto €, um debate critico das artes e
das suas relacoes com a sociedade e a cultura, podendo ser um poten-
cial interlocutor, multiplicador de conhecimentos e viabilizador de
praticas efetivas, entre diferentes disciplinas e dreas do saber?9.

9 Nomeadamente ao nivel da Histéria da Arte, da Cultura e da Sociedade, segundo Soraya Aparecida
Alvares Coppola in Cultura material téxtil: uma historia concisa da arte ¢ da moda, 2009. Texto
este que faz parte do trabalho «Os tecidos no Brasil entre 1750 e 1850: tipologias, usos, comércio
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Quando penso na presenca do téxtil na arte nao deixo de pensar
em pintura. Na minha opinido sempre existiu uma relagio muito
proxima entre pintura e o tapete de Arraiolos (relagio esta que faz
Arraiolos acrescentar pintura, ou a pintura subtrair Arraiolos). Por
isso, e certamente em pintura expandida, ou pintura fora de si, por
via de uma inscri¢do que se torna anterior ou posterior a a¢do mais
convencional da pintura, o téxtil de Arraiolos é, desde logo, uma pos-
sibilidade nova que permite ser inscrigio e suporte, ouinscricio que
permite ao téxtil ser suporte em estado de corpo libertado. Para Dora
Rita, e no entendimento da dualidade entre téxtil e pintura,

O téxtil é uma evocagio constante para o pintor. A Pintura, ao expandir-se,
leva consigo essa inscrigdo. Do pelo dos pincéis, seja de origem animal ou
vegetal, ao suporte da pintura, a natureza dos materiais e téxtil. E fre-

quente falar-se em tela quando nos referimos a uma obra de pintura.'°

Arte téxtil?

Entendo que o téxtil pode ter uma relagio difusa entre arte erudi-
ta e arte decorativa (ou popular), oque permite asua incorporaqéo en-
quanto estratégia de investigacio artistica que se abre para o fazer do
objeto de arte, isto é, do fio que diz o téxtil enquanto fazer de um pen-
samento que faz aproximar os processos conceptuais e cognitivos de
pensar e fazer o objeto artistico. Dito de um outro modo, o téxtil parece
nio ser mais uma tecnologia de reproducio, antes uma tecnologia de
expressdo. Tecer o téxtil e com o téxtil € o mesmo que construir, o mes-
mo que dizer. O suporte do téxtil nio acolhe a representacio revelada,

e circulagdo. Proposta de sistematizacio do estudo e catalogacio de objetos téxteis para seu conhe-
cimento, valorizagdo e justa preservacio», no qual se pretende estudar os tecidos existentes no
Brasil entre 1750 € 1850, pretendendo-se com este estudo tragar uma provavel rota de comércio e
circulagio entre o local da sua produgio e o Novo Mundo, certamente tendo como base suas carac-
teristicas técnicas, estilisticas, formais, iconogréficas, propondo uma metodologia e sistematizagao
do estudo e da catalogagao teéxtil.

10 Dora Iva Outerelo Forja Rita, in Arte téxtil contemporanea e sustentabilidade, tese de doutora-
mento em Belas-Artes (Pintura), FBAUL, 2016, p. 4.
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FIG. 13: Vanessa Barragio, Botanical. Esmirna, crochet, feltragem e desbastamento, 100%
produzida com las recicladas. Aeroporto de Heathrow, 2019.
Cortesia do Atelié Vanessa Barragio.

antes acolhe uma narrativa que faz integrar varias disciplinas espaciais
como a do desenho, a da pintura, a da escultura, e a do processo, entre
outras. Ndo obstante as diferencas instrumentais e de vocabulario.

Com esta breve reflexao manifesto a convicgéo de que a arte con-
temporanea, incluindo o &mbito da sua investigacdo artistica, faz
compreender através do recurso ao téxtil uma ideia de narrativa ar-
tistica expandida, onde o téxtil deseja trabalhar os designios estéti-
cos, o que permite pensar-se na integragdo das artes como ideia de
uma permanente estética experimental. Corroborando, alids, o que
diz Filipe Rocha da Silva, quando afirma que

Algo que me fascina é a transversal intercomunicagdo que existe entre
as diversas tecnologias ou modos de fazer. No entanto esta caracteris-
tica, tdo presente no contemporaneo, nio obsta a que cada uma conti-
nue a ser distinta e condicione de forma tio profunda a natureza da

obral...]u

11 Filipe Rocha da Silva, in Pintura como Pensamento, exposicao coletiva comissariada por Zalinda Car-
taxo, integrada no projeto BCIP (Bases Conceptuais da Investigagio em Pintura) e realizada na Pagos
— Galeria Municipal de Torres Vedras, entre 23 de novembro de 2019 e 25 de janeiro de 2020.
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FIG. 14: Ana Maria Hernando,
Flood (Déferiante),
instalagao site-specific,
La Napoule Art
Foundation — Chateau
de la Napoule, 2020.
Fotografia de Sebastien
Collet.

Com o projeto de investigacio centrado no tapete de Arraiolos é
bem possivel que aconteca mais a valorizacdo da arte contemporanea
com o téxtil ou o ponto de Arraiolos dentro, e menos a valorizagio do
tapete alentejano em si-mesmo. Isto é, o téxtil e Arraiolos sdo um ca-
minho e ndo uma arte. Contudo, a arte contemporanea é para além de
caminho, também testemunho e memoria. Por isso, Arraiolos nio
deixa de ser uma mais-valia para a arte contemporanea. Com efeito,
fazer transfigurar a esséncia do téxtil de Arraiolos é a proposta do
Ponto. Amais-valia da arte contemporanea é a que permite inscrever
e circunscrever territorios oriundos ou importados de outras geogra-
fias e saberes, de outras praticas e tecnologias e, mesmo assim, o uni-
verso artificial e inatil da arte joga-se em imensas dimensées de
espaco e de tempo. Alids, ¢ muito comum a arte contemporanea pri-
vilegiar o espago piiblico. E, em situacio de instalagio ounio, o téxtil
— de um modo mais assumido ou nio, mais explicito ou nio — tem
sido convocado para, no interior ou no exterior das artes plasticas e
da pintura, cumprir um papel que o ultrapassa. Desse modo, o téxtil,
ao cumprir-se em arte (ndo em arte téxtil), resgatar-se-4 em arte con-
tempordnea — manifestamente no espago publico.

Num caminho mais radical da arte contemporanea, o testemu-
nho e a memoéria do téxtil ndo deixam de estar presentes, mesmo
quando a sua recec¢io seja apenas remota e impercetivel.

Com efeito, o téxtil ndo € s6 o téxtil — o téxtil j4 existe fora do pro-
prio téxtil. E, ao nivel da arte contemporanea fortemente habitada pela
escala e pela instalacdo, é possivel a compreensio do téxtil sem téxtil.
O téxtil de Arraiolos ndo deixa de ser, contudo, uma possibilidade de
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F1G. 15: Christo e Jeanne-Claude, Wrapped Reichstag, Berlim, 1971-1995. Fotografia de
Wolfgang Volz. © Christo and Jeanne-Claude Foundation.

instrumento de desconstrugdo, de transfiguragdo, e de processo. Se
Arraiolos é um processo e um instrumento, a arte feita com Arraiolos
pode ser uma arte de Arraiolos? Uma arte téxtil?

Pelo que, e apesar de existir um processo maior de pensar o fazer
artistico a partir de Arraiolos, considero que tal possibilidade néo
confere o direito de se poder falar especificamente de uma arte téxtil.
Nio existe, a meu ver, nem uma redimensio de Arraiolos por via de
uma apropriagio artistica, nem um campo auténomo de afirmacéio
de uma arte téxtil. Assim, é legitima e desejavel a ideia de Arraiolos
invadir o campo universitario de Evora suscitando desde logo uma
dinadmica nova de investigacao artistica, o que me parece aceitavel.
Por isso, o entendimento de Arraiolos como imagem tecnologica
implicita, bem como a participagdo e configuragio enquanto uma
varidvel nova explicita para a arte contemporanea. E é ai que pode
acontecer um ganho novo — incompativel alids com a ideia de uma
arte téxtil.

Porisso, a arte téxtil ndo existe!

Mas existirdo os artistas téxteis?
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SOBRE PONTOS DESFEITOS
(COM O XAILE DE HARI)

[sABEL SABINO

O tempo em forma de evento real: volto a insistir nisso.

A. TARKOVSKY!

Tem fios dela tricolor e, certamente, algo foi assim: ponto baixo,
uma lacada apenas; ponto alto, duas ou trés lacadas; abertos e fecha-
dos; talvez ponto de leque, resultante de aumentos em cada corrente.
O desenho simples, geométrico, contraria-se depois na forma orga-
nica e maleavel, quando Hari ergue o xaile sobre os ombros e o deixa
cair, ou quando o abandona simplesmente por ali, nas costas de uma
cadeira, antes de desaparecer.

Mesmo parado, tudo na presenca daquele xaile nos diz que des-
confiemos da imobilidade.

No filme Solaris (Andrei Tarkovsky, 1972), o engenheiro astro-
nauta Kris é assombrado na estacido espacial pela presenca da sua fa-
lecida esposa, Hari. Aquele planeta com um estranho mar vertiginoso
provoca aparic¢des que nio sio alucinagdes, materializando-se reali-
dades que, vindas do passado, se tornam vivas, num espago-tempo de
estranha relatividade.

Em diversas ocasides no filme a presenca de téxteis assume uma
funcado paradoxal de apelo tactil em presenca do espaco, do objeto, do
corpo e da imagem na narrativa. O xaile de Hari é prolongamento e,
sobretudo, signo substituto do corpo da mulher (ali impossivel?) e da
sua existéncia, tdo depois e tdo longe. O xaile € uma ponte, uma tra-
vessia no tempo realizada por uma elementar técnica do fazer: linha
real, palpavel, feita com fios, enlaca tempos, lugares, ou pessoas —tal
certa «linha fantasma» noutro filme mais recente=.

1 Tarkovsky. Andrei. Esculpir o Tempo. Sio Paulo: Martins Fontes, 1998, p. 73.
2 Phantom Thread. 2017. P.T. Anderson.
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Em Solaris, ¢ um sintoma da construcdo de um tempo desfeito e
desmultiplicado, des-realizado, que se enrola na desagregacéo e preca-
riedade do sopro que, a qualquer momento se interrompe, se quebra
ou corta, como um fio que ata e desata, que faz e desfaz, e que persiste,
emaranhando-se.

E, neste texto, o elemento de ligagdo num memorando sobre a di-
versidade temporal (e distépica) em processos téxteis desconstrutivos.

Dar um ponto, e outro, em seguida, mais outro

Nos filmes hd uma agio que decorre mesmo quando o movimento
se suspende. O que parece parado nunca o é, pois o frame ou o plano se-
guinte podem trazer uma surpresa. E o tempo linear, ou mais ou menos
real, em que o filme é projetado, nio é o mesmo que o tempo da hist6-
ria, que pode fazer-nos andar para tras e para a frente, enrolar-se, tor-
nar-se um labirinto a habitar, criar ecos que persistem na memoria.

Ora, um objeto téxtil em si, mesmo que imével, também nio é de
confianca. Mesmo que nio faca parte de um plano sequéncia, ele é
agdo (ou seja, movimento e tempo).

Assim, nesse filme o xaile de Hari, tal como o vestido da mie de
Kris, sdo ambos, nio por acaso, feitos em crochet. Ha nisso um ar de
época que atravessa geografias entre Leste europeu, Ocidente e
Oriente, coincidindo com uma época da emancipagio das mulheres
que recupera certos valores artesanais da producio feminina, diver-
samente disseminados nos espagos da arte contemporanea de entéo,
estendendo-se na cultura pop e p6s-pop, na préopria moda e noutros
campos da cultura visual.

Alias, em dezembro também de 1972, o ano desse filme, a revis-
ta francesa 100 Idées é publicada pela primeira vez suplantando a
concorréncia num sucesso de vendas estrondoso durante cerca de 20
anos na Europa. D4 forma, em imagens de apelativo bom gosto em
papel couchée a cores, aum conceito de lavores femininos atualizado
sob os principios do DIY e da apologia de um novo estilo de vida me-
nos convencional, mais livre, aberto, jovem e contemporaneo, ofere-
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cendo a possibilidade de uma imagem feminina (eniosod) que, deve-
dora do movimento hippie e de aproximacdes folk, se constitui como
alternativa a posturas tradicionais burguesas. Exemplifica a existén-
cia de um espago em que os diversos processos téxteis concretizam
uma curiosa mediacdo na cultura (e arte) entre high e low.

Nessa década e na precedente, a luta das mulheres pela igualda-
de debate-se com a afirmacio da diferenca. Os processos téxteis as-
sumem forte protagonismo operativo e conceptual para invocar,
precisamente, espacos tradicionais do feminino, mas também a inti-
midade com o corpo e trabalho relacionado com ele e com a casa. Vém
associados a edificacdo de uma identidade de género, até ai meno-
rizada e conotada com trabalho paciente, artesanal, delicado, repe-
titivo, mesmo que por vezes veiculando um discurso de dentncia e
disruptivo. E o caso do movimento femmage e do Projeto Woman-
house, de 1972 em diante, como Faith Ringold, Miriam Schapiro e
Betye Saar, em que os propdsitos operativos se aliam aos politicos e
pedagoégicos, pautando-se o método pedagégico por agdes de grupo
destinadas exclusivamente a mulheres.

O que antes era considerado trivial foi elevado ao nivel de séria produ-
¢do artistica: bonecas, almofadas, cosméticos, pensos higiénicos,
meias de vidro, roupa interior, brinquedos de crianga, alguidares, torra-
deiras, frigideiras, puxadores de portas de frigorificos, toucas de duche,

quiltse lengois de cetim [...].3

Os processos téxteis assumem, ali, uma espécie de desforra indi-
vidual e coletiva contra o que, ndo muito tempo antes, o préprio mo-
dernismo impde como espago de confinamento apropriado, podendo
isto exemplificar-se na Bauhaus com o encaminhamento preferen-
cial das mulheres para o estudio de materiais téxteis e menos para
metais, arquitetura ou até pintura (Anni Albers é um caso).

Tecer, costurar, em suma, somar um ponto a outro é, entdo, nio
s6 construir um certo tipo de objeto e forma plastica, mas também de

3 Scuapiro, Miriam — «The Education of Women as Artists: Project Womanhouse (1972)». In
Rosinson, Hilary (ed.) — Feminism-Art-Theory. Oxford/Malden: Blackwell Publishers Ltd,
2001, p. 126.
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erigir um espaco feminino. Faith Wilding, artista téxtil declarada-
mente «interessada na transformacio e nas possibilidades pedag6-
gicas de uma arte radical»4, afirma entdo que essa procura de um
discurso da diferenca na igualdade de direitos equivale a um ato ter-
rorista pela via da beleza e dos meios artesanais, ambos desvaloriza-
dos pela critica e pela arte conceptual.

Destruicdo, modo de fazer

Em muitos casos, entretanto, expande-se o rastilho de uma cria-
cio téxtil cujos sentidos de ruptura assumem declarada violéncia,
tanto do ponto de vista da materialidade da obra como no viés dos
discursos sexual e politico. Fazer passa a ser, para muitas artistas,
desfazer, ou mesmo destruir, de algum modo.

Certamente, isso ultrapassa o referido contexto. Para o cubismo e
a colagem, bem como no futurismo, a desconstrugio e fragmentagio
do espago sdo consequéncia da visio mével que multiplica pontos de
vista e fraciona a imagem das coisas e elas em si. O niilismo dadaista
escarnece de todas as linguagens tradicionais em busca de algo origi-
nal e transversal. A tendéncia disruptiva e transgressora estd instala-
da nos fins e meios artisticos desde o inicio do século XX. Nio € s6
Marinetti que defende a guerra e a destruicdo consequente como lim-
peza e expurgo da sociedade, nem Ad Reinhardt que faz suceder ne-
gacoes que quase tudo proibem aos artistas. Sio também os painéis
atravessados de Saburo Murakami (por exemplo na 1.2 e na 2.2 expo-
si¢oes Gutai, em 1955 e 1956, ou noutras performances do Zero-
kai/Grupo Zero) e os saccosrotos e os plasticos derretidos em telas de
Alberto Burri dos anos 50 e 60. Sdo as 9o latas com excrementos de
artista de Piero Manzoni (1961) e as Oxidation Paintings com urina de
Warhol (1977-78) e, mesmo que as obras de arte «autodestrutiva»
de Gustav Metzger segundo o seu manifesto homénimo (1959) nio se

4 Wirpine, Faith — Artist statement. [On line]. [Consultado em 11 maio de 2021]. Acessivel em
www: <URL: http://faithwilding.refugia.net
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autodestruam de facto, elas acabam por se degradar em consequéncia
do uso de acidos, processos de incineragio ou outros.

Com tais obras e outras evidencia-se um eixo na arte moderna e
contemporanea que procura destruicdo de formas, matérias e conven-
¢oes, colocando tudo em xeque, incluindo o préprio corpo, frequente-
mente posto em risco pelos artistas. Nalguns casos, é uma questio
sobretudo processual, embora seja dificil excluir inteiramente aspetos
alegoricos e analiticos. Se Manolo Millares, por exemplo, traduz nos
seus panos rasgados sobre telas um sentido de evocacado arqueolégica,
talvez seja distinto do significado de modus operandipréximos de Mi-
chael Buthe, artista presente na exposicdo When Attitudes Become
Form (1969) e na Documenta V (1972), embora ambos parecam dar
alguma continuidade a l6gica dos cortes presentes nos concettos spa-
ziales de Lucio Fontana (de 1958 em diante).

Marcado pelo informalismo, pelo minimalismo e por arte do Norte
de Africa, Buthe realiza nos finais dos anos 60 e inicios de 70 obras téxteis
que lhe permitem contornar uma perspetiva critica da pintura. Usa gra-
des de tela como suporte sobre as quais estende tecidos que rasga, tinge,
sobrepde e costura, enfatizando as vantagens do seulado maleével e orga-
nico e fazendo dos processos destrutivoss um modo construtivo. Tam-
bém Jodo Vieira rasga pecas, em 1970, na performance que termina a
exposicdo O Espirito da Letra, em Lisboa. E Helena Almeida apresenta
em 1976 Inhabited Canvas, fotografias que testemunham acées que for-
cam a tensdo da tela, téxtil translicido, tomando-a como segunda pele.

Nesse sentido, os materiais e objetos téxteis e seus derivados
constituem um terreno cheio de potencialidades pela ductilidade fi-
sica e pelos sentidos que acarretam nos planos conceptual e simbdli-
co — dando razdo a sua colocagio em palco em contextos feministas
mais radicais, forma de, afinal, marcar um ponto, que constréi desfa-
zendo, ou mesmo dois pontos, quando essa segunda feigdo parece
portadora de uma particular relagio com o tempo.

5 Esse tema é alvo de estudos que lhe foram dedicados, como por exemplo Anthony Julius (Trans-
gressions. The Offenses of Art, 2002), Thomas Mc Evilley (The Triumph of Anti-Art, 2005), Lea
Vergine (When Trash Becomes Art, 2007), John Welchman (The Aesthetics of Risk, 2008), ou
ainda Rui Serra (DESTRUCTIO. Os Fenémenos da Agressio, Destruigdo e Vandalizagio na Arte
Contemporanea. Lisboa: FBAUL, 2005. Dissertagéio de mestrado em Pintura).
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Pontos desfeitos

Assim, muitas artistas feministas dizem também: cortar, des-
fazer, destruir. E, afinal, como pergunta Marguerite Duras, destruir o
qué? Com o Maio de 68 presente como estd para Duras, trata-se de
abrir uma fissura, criar uma rutura, uma descontinuidade, um modo
de vida e um romance que integre a divida em personagens estereo-
tipados pelavida mundana e pelo hedonismo e privados de conscién-
cia histdrica, carentes de uma performatividade mais profunda e,
consequentemente, trégica6. Assim, Duras tece uma narrativa que
quase desaparece sob os didlogos sobrepostos e omnipresentes, nar-
cisicos e atépicos, numa floresta que evoca a infancia, um labirinto
espacio-temporal.

E certo que, segundo conta o mito, também Penélope ja desfaz. E
tem uma razio para isso: ganhar tempo (como Sherazade), adiar, im-
pedir a conclusio da tarefa que, assim, se torna infinita. Ao tornar
esse trabalho interminavel com a desculpa da necessidade de uma
mortalha para Laertes, seu sogro, evita a consumacio simboélica da
morte de Ulisses numa substitui¢ido por casamento que nio deseja.
Por dever ao pai do marido, por amor a Ulisses, ou por amor a sua
prépriaindependéncia e identidade, poderiamos questionar.

O desfazer dateia por Penélope convoca o tempo como aliado. Ele
¢ um ator paralelo da acdo de fazer, do enlace dos pontos, um apés o
outro. E o desfazer dos nés ou dos lagos acaba por funcionar em espe-
lho ou como imagem em negativo, em verso e reverso, ou, concreta-
mente, uma performance em duas partes, uma opera em dois atos.
Trata-se de um desfazer pontos que, de certo modo, constroem a obra
que, narealidade, nio é o objeto-teia em si, mas em que esta participa.
E uma acdo que, como ja vimos, se pretende interminavel, em loop.

Ora, sdo diversos os sentidos concretizados em muita producio
téxtil posterior aos anos 60 através de processos operativos associa-

6 Remete-se para Détruire, dit-elle, romance e filme de Marguerite Duras (1969). A autora divide-se
na sua visio, por um lado, entre o desejo de tdbua rasa das estruturas politicas e sociais para o
advento de uma sociedade nova e um novo tipo de romance, e, por outro, o cepticismo que a faz
conceber entio um personagem como Thor, professor que pretende ensinar o futuro mas que se
cala perante os alunos adormecidos.
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r16. 1: Dora Wheeler Keith, Penelope Unraveling Her Work at Night. 1886. Tecido de seda
bordado com fio de seda, 114,,3 x 172,7 cm. The Metropolitan Museum of Art,
Nova Iorque. CCo (Creative Commons).

veis a destruicio e que, nos téxteis, se resumem em verbos como: des-
fazer, desmanchar, romper, rebentar, deslacar, desatar, rasgar, cortar,
romper, esgacar, erodir, etc.

Indubitavelmente que existe aiuma dimensio experimental e com
exploragdo dos limites fisicos, formais e expressivos, especialmente
nos materiais. Mas pode pensar-se também em ligacdes dessa atitude e
de algum desejo de violéncia sobre a matéria com questées de natureza
mais profunda e simbélica, tal como atras se aventou. Afinal, que pon-
tos sdo esses que se desfazem, cortam, rebentam ou deslacam?

Yoko Ono, na sua Cut Piece (1964), oferece-se ao publico, dando
acesso a corte com tesoura da roupa que usa, numa possivel nudez ou
violéncia aceite sob voto de confianca ou assuncio do risco, «desafian-
do aneutralidade da relagio entre espectador e objeto artistico»7. Valie
Export, em Genital Panic (1969), exibe as calcas cortadas na braguilha,
expondo umazona, digamos, menos prépria de uma mulher bem com-
portada, mas nio é certamente o bom comportamento que visa, ao as-
sim atravessar a sala de cinema de Munique onde passa um filme
pornografico, ameacando os espectadores com uma arma; quando Judy
Chicago expoe Red Flag (1971), fotolitografia que mostra em grande

7 Recxirr, Helena; Pueran, Peggy (ed.) — Art and Feminism. Nova Iorque: Phaidon Press, 2001, p. 60.
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plano o gesto de extragio da vagina de um tampao sangrento, isso fun-
ciona para alguns observadores como uma imagem da castragéo.

Foster, Krauss, Bois e Buchloh referem uma «impossibilidade
do puro presente»8 que talvez aqui possa, também, pensar-se, em-
bora eles o fagam sobretudo a propdsito de obras de outra natureza,
nomeadamente Left Side Right Side, de Joan Jonas (1972), Now, de
Lynda Benglis (1973), e Trademarks, de Vito Acconci (1970). Krauss
coloca a hipdtese de se tratar de situagdes sobretudo narcisicas, espe-
lhos imperfeitos que alienam a identidade e que, em Acconci sobretu-
do, devolvem uma agressao que se confunde entre a propriaidentidade
e o publico.

Neste sentido, esta agressdo pode ser lida alegoricamente como uma
sondagem ao espectador, uma procura de audiéncia, uma provocagéo
ao publico —numa altura em que, com os media e espagos tradicionais
da arte transgredidos, nio era claro quem ali podia aparecer nem com

que fim e efeitos.”

Obras particularmente radicais, se visam também, no seu tempo,
captar a atencio de certos publicos provocando um efeito de choque
que, ou conquista (e por sua vez aliena), ou realiza uma seleciio desse
mesmo publico, também é certo que, posteriormente, esse impacto
desmaia quando deixa de haver limites ou convengdes a transgredir. O
que nos interessa mais, contudo, é que, tratando-se de obras em que o
video é o meio de registo e comunicagio previamente identificado, ha
nelas uma relacio com um efeito temporal sempre diferido, o que
acontece também pela proprialégica de transferéncia da corporalidade
do performerparaado espectador, que se torna seu substituto no visio-
namento. Ou seja, ha um tempo que se multiplica, paradoxal, e que
nunca corresponde ao presente real da obra em si, da atuacio primeira.

Ora, de um modo diverso, essa perturbacio da temporalidade
também acontece nas obras de caracter téxtil, e ndo s6 pelavia dane-
gacdo do presente.

3 Foster, Hal; Krauss, Rosalind; Bors, Yve-Alain; Bucuron, Benjamin H.D. — Art Since 1900.
Modernism, Antimodernism, Postmodernism. Londres: Thames & Hudson, 2004, p. 564..
9 Ibidem.
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O tempo desfeito: ponto um

Claro que destruir nio ¢ bem o mesmo que desconstruir, embora
ambas as a¢des possam vir a produzir resultados visualmente idénticos.
Em téxteis, a diferenca pode traduzir-se na simples acio de nao
atar, ndo dar o n6 oulago necessario, deixar solto ou pendente.
Rosalind Krauss entende que, na obra Contingent (1969), Eva Hesse
contrapde o discurso formalista do minimalismo ao sentido do expres-
sionismo e, partindo do principio de que o expressionismo imprime a
realidade na expressio, implica a ideia de que também forgar os limites
damatériaimprime nesta tracos daidentidade. O caracter do objeto como
pendente nio se resume a uma questao formal e o trabalho de Hesse deve
ser lido no contexto dindmico da sua prépria vida, uma judia nascida na
Alemanha nazi de 1936 e forgada a estar sempre em mudanga. Em En-
nead (1966), os fios saem de uma matriz geométrica para se desordena-
rem no espaco de modo informe. H4, contudo, condi¢des materiais
inerentes a fisicalidade: a gravidade, porumlado, e por outro amatéria do
fio em si, pois o sisal, tal como outras fibras vegetais, reage ao ambiente.
Quando o ar estd mais htimido, alonga, e quando est4d mais seco, encurta.
Em Right After (1969), torna-se ainda mais percetivel essa asso-
ciacdo da vida e forma de estar da artista & desconstrugio formal na
obra, em que fios, cordas e linhas de fibra de vidro do corpo a escultu-
ras nas quais a forca da gravidade provoca uma quebra e mutagio dina-
mica daimobilidade da peca. E atensio permanente entre imobilidade
e movimento nio é uma qualidade estritamente tridimensional. Envol-
ve o tempo, um tempo que colabora na construcio da obra e da sua fra-
gilidade ontolégica, a beira do colapso. A sua materialidade instavel,
periclitante, anuncia mutagio, estado «em>» ruina. E instaura na obra
um desfasamento entre a sua realidade factual e o passado aparente no
processo desvendado, o presente e o futuro: pressupde uma narrativa
que condensa um tempo do que foi e do devirno que €, assim apagando
o presente. Essa obra, como outras de Eva Hesse, coloca ainda questoes
complexas do ponto de vista da sua conservacio e museologia'®.

10 Eaesse titulo muito esclarecedor o video no link [On line]. [Consultado em 4 de maio de 2021].
Acessivel em www: <URL: https://dianaellinger.com/2020/04/26/eva-hesse/
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Também no mesmo ano dessas pecas, Magdalena Abakanowicz
mostra Black Garment, dando sequéncia a obras que j entdo ela vem
realizando em sisal, num olhar e processo que convida a uma expe-
riéncia tactil de ressonancia pré-industrial. As suas «abakans» sdo
normalmente obras enormes como salas. E, por vezes, o material
emana um odor proprio. Neste caso, um «casaco» anatomicamente
pouco funcional, de grande escala e materialmente grosseiro, visual-
mente convidativo a diversos tipos de toque, articula processos cons-
trutivos da forma tecida com outros que desfazem literalmente a
tecelagem. Em muitas obras suas, esse desfiar ou simplesmente dei-
xar o fio solto relaciona a sensualidade e erotismo das formas que,
por vezes, se tornam explicitamente vulvares.

Abakanowicz tem realizado ao longo do tempo um trabalho téxtil
escultorico e instalativo que remete frequentemente para a morfolo-
gia do corpo, podendo ser-lhe imputada alguma vocagdo expressio-
nista, que ela mesma assume:

A fibra que uso nos meus trabalhos deriva de plantas e é semelhante
aquilo de que nés proprios somos compostos... O nosso coragio é ro-
deado pelo plexo coronério, o mais vital dos fios... Ao manipular fibra
nés manuseamos o mistério. Uma folha seca tem uma rede reminis-
cente de uma mumia... Quando a biologia do nosso corpo fraqueja, a
pele tem de ser cortada para dar acesso ao interior. Mais tarde tem de
ser cosida como tecido. O tecido € anossa cobertura e traje. Feito manual -

mente, é um registo do nosso pensamentos. 2

Ela é, seguramente, um dos nomes mais reconhecidos da reno-
vacdo da tapegaria contemporanea, o que aqui merece um paréntesis,
antes de mais algumas achegas sobre outras obras em que a forma se
desfaz (desconstruindo o tempo).

11 Magdalena Abakanowicz [On line]. [Consultado em 4, de maio de 2021]. Acessivel em www: <uRL:
https://www.abakanowicz.art.pl/abakans/RedAbakan+Ma.php.html

12 Magdalena Abakanowicz apud Barbara Rose. In Reckrrr, Helena; Preran, Peggy (ed.) — Art and
Feminism. Nova Iorque: Phaidon Press, 2001, p. 57.
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Pontos num territério temporal
(da historia da arte téxtil contemporanea)

Um brevissimo paréntesis, antes de avancar com mais casos que
acompanhem esta reflexdo, permite salientar que ha na atualizacdo da
arte téxtil um fator museolégico muito presente. Verifica-se logo com
a constitui¢do em Lausanne, em junho de 1961, do CITAM (Centro In-
ternacional de Tapecaria Antiga e Moderna)*3, que cruza finalidades
no ambito do patriménio, valorizagio de colecdes e restauro com um
relancamento criativo e artistico, numa dinamizacio que coloca énfa-
se nas Bienais Internacionais de Tapecaria de Lausanne (1962— 199 5).

Na primeira edigido em 1962, distinguem-se naquela bienal vé-
rias artistas polacas (entre as quais Abakanowicz), expressivas da
modernidade que, nos anos 60 e 70, a Polénia revela cultural e artis-
ticamente, comparativamente com outros paises de Leste. Em maté-
ria de téxteis, a cidade polaca L6dz é determinante: expandida com a
revolucio industrial nesse tipo de producio (mas nio exclusivamen-
te, tem um meio artistico bastante ativo em artes plésticas, teatro e ci-
nema'4). A sua Fabrica Brancas aloja, desde 1960, o Museu Central
da Industria Téxtil, expondo muita maquinaria de época e producoes
resultantes e dedicando uma area generosa a tapecaria moderna e
contemporanea. Gom o interesse internacional pelos processos téx-
teis e a par da Bienal Internacional de Lausanne, o sucesso da tapeca-
ria polaca a partir dali sedimenta a existéncia de uma escola de
tapegaria polaca em torno de nomes como Abakanowicz e Wojciech
Sadley, e em Lédz acontece desde 1975 uma Trienal Internacional de
Tapecaria (em 1972 sob versdo nacional).

13 Sobiniciativa do grupo que inclui Jean Lurcat, Pierre Pauli e René Berger.

14, Hauma escola de cinema donde saem nomes como Wajda, Polanski e Kiéslowsky. Nas artes
visuais pontua, por exemplo, Wtadystaw Strzemi ski, artista de vanguarda oriundo da Bielorrusia,
amigo de Malevich, influente defensor do unismo na academia de Belas-Artes local.

15 Inicialmente de Ludwik Geyer, construida entre 1835 € 1838, é uma inovadora fabrica de téxteis com
secgoes multiplas que incluem fiacio e teares mecanicos, e o primeiro motor a vapor na cidade. O
edificio classico principal, com paredes rebocadas e pintadas, distingue-se dos outros e tem logo o
nome popular de Fabrica Branca, que mantém. Fabrica Branca. Biala Fabrika L6d,/ White Factory.
[Online]. [Consultado em 10 de maio de 2021]. Acessivel em www: <urL: https://cmwl.pl/public/ga-
lerie/biala-fabryka,56
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Em Lausanne, a suspensio das edi¢des da Bienal Internacional
em 1995 dé lugar a Fundagio Toms Pauli*¢, institui¢do museologica
para a arte téxtil antiga, moderna e contemporanea (de cuja colegio é
exposto um conjunto de obras na Contextile de Guimardes de 20127).

A trienal polaca adquire entretanto boa reputacdo internacional
e, apesar de alguma quebra do interesse geral pelos meios téxteis du-
rante duas décadas, beneficia da maior adesio recente dada a esses
meios (visivel noutros certames internacionais como a Bienal de
Veneza, Sio Paulo, Hangzhou, etc.). A16.2 edicdo em 2019 sucede-se
uma proxima prevista para outubro de 2022.

Nessatltima, a curadora escolhida, Marta Kowalewska, inclui, sob
adesignacao Breaching Borders, secgdes sobre migracdes, identidade,
memoria, soma, natureza, psique e dialogo, dizendo uma observadora:

Embora a maioria das pegas projete uma visdo otimista, uma parte
substancial da exposicio reflete os nossos medos recorrentes e as
ameacas que encaramos. No seu trabalho, os artistas referem frequen-
temente o perturbador e complexo ambiente politico, as tensdes so-
ciais e politicas, as mudancas climaticas e catastrofes relacionadas com

o clima, poluigéo ambiental, desenvolvimento tecnolégico, etc.8

Recentemente, adquire prestigio internacional a Hangzhou
Triennial of Fiber Art que, desde 2013, conta com trés edigdes reali-
zadas com meios expressivos no Zhejiang Art Museum, China Acade-
my of Art Museum e China National Silk Museum, a tltima das quais
intitulada Boundless Encounters. E frise-se ainda, entre outros
eventos mais ou menos regulares, a qualidade da portuguesa Contex-
tile— Bienal de Arte Téxtil Contemporanea, em Guimarées, que, des-
de 2012, revela excelente adesao e representatividade internacional.

16 Fondation Toms Pauli. [On line]. [Consultado em 15 de maio de 2021]. Acessivel em www: <URL:
http://www.tomspauli.ch/accueil/

17 Sobre essa mostra, ver catalogos disponiveis na pagina web da Contextile.

18 Marszair, Malgorzata. «Can Tapestry Represent Successfully The Most Pressing Issues Of The
World We Live In?» In Contemporary Lynx. Online magazine. 23 de outubro de 2019. [em linha].
Disponivel em https://contemporarylynx.co.uk/can-tapestry-represent-successfully-the-
most-pressing-issues-of-the-world-we-livein [Consultado em 12 de maio de 2021]
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Em todos os casos, verifica-se uma relacdo triangular entre a
tradicido industrial, a museologia e a criagio artistica contemporanea
(e, eventualmente, o turismo).

O tempo desfeito: ponto dois

Com dados dessas iniciativas e outros podem agora evocar-se
mais obras em que o desfazer operativo da forma estabelece rela-
¢oes polimorficas com o tempo, num cruzamento adaptado a ace-
coes propostas por Michel Baudson e seus convidados em L'art et le
temps. Regards sur la quatriéme dimension'9. Essa sua extensa
abordagem toma em consideracéo a teoria da relatividade e outras
concepgdes de tempo na ciéncia e na filosofia, histéria, arcaismo e
rituais, movimentos da modernidade, dinimicas formais. Ali, Um-
berto Eco sugere a consideragio dos tempos da expressio (consu-
macio fisica, fluxo sintagmatico, imobilidade e percurso) e dos
tempos do conteudo (enunciado, enunciacio, série, cita¢io), donde
sobressai novamente uma hipétese (ja atras avangada) para as obras
em meios téxteis.

Pela sua prépria natureza, essas obras ou produgdes nio parecem
funcionar em termos de um instante bergsoniano. Elas nio se afiguram
favoraveis aum puro presente, talvez o neguem, ou talvez simplesmente
sejam incompativeis com um «aqui e agora>.

Kioko Kumai, Concei¢io Abreu e Rosa Godinho exemplificam a
escolha de processos que remetem para a ideia de gesto incompleto,
desmanchado ou desfeito numa légica de impermanéncia, sugerindo
uma forma em via de se fazer ou desfazer. Nesses casos, parece poder
pensar-se na introducdo de descontinuidades temporais, interrup-
coes. O tempo do gesto, patente na forma, é sincopado, podendo haver,
num ou noutro caso, relacdes ritmicas colocadas pela regularidade ou
proporcao. Ja Ghada Amer desfia telas costuradas num misto de sen-
sualidade erdtica em relagio com figuracdo feminina, assumindo os

19 Baubson, Michel (ed.). L'art et le temps. Regards sur la quatriéme dimension. Bruxelas: Albin
Michel, 1985.
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FIGs. 2 € 3: Ana Lima-Netto, Tempo de nascer. 2021. Rede de aluminio e fita de seda.

425 x 150 x 100 cm. A segunda imagem ¢ um pormenor. Fotografia de Isabel Sabino.

fios como matéria tactil ou fluxos corporais, mas também abrandan-
do o tempo do voyeurismo do que, afinal, seré talvez um olhar mascu-
lino e que contém vestigios do sentido tragico que reconhecemos nos
cabelos cortados de Frida Khalo num dos seus mais conhecidos au-
torretratos.

Ana Lima-Netto, numa exposicio recente, desfialiteralmente as
finas redes metalicas que utiliza, afinal tecidos autossustentéveis que
prescindem de estruturas, com os quais constréi formas organicas e
chega a sugerir elementos de paisagem: nuvens, arvores, por exem-
plo. Os fragmentos parcialmente desmanchados maleabilizam a ma-
téria, tornada ainda mais ductil ao exercicio de tensdes fisicas que a
deformam, e aliviam o peso da gravidade as formas, que quase levi-
tam, parcialmente despojadas de peso. Mas a relagido que sugerem
com o tempo é diversa das pecas de Eva Hesse, atras referida. Neste
caso, a leveza dos objetos e a sua materialidade limpa e reluzente
acarretam uma fragilidade que, se por um lado nos seduz, também
instaura uma ansiedade latente na hipdtese de ruina potencial, pelo
sentido de efémero que, afinal, vive connosco e rapidamente detetamos
sintomaticamente: no caso presente, pelo desfiar da rede, que pare-
ce fazer retroceder e tensionar a matéria e o seutempo, e pelalimpe-
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za fria do material metalico, de que a natureza pouco gosta e, normal -
mente, rapidamente degrada.

A peca cria, ainda, um mecanismo de antecipacio, de suspense,
tema a que se voltara mais adiante. Neste caso, o titulo atribuido pela
artista parece negar um desfecho antitragico, um novo inicio.

Anish Kapoor também forca a tensao fisica de um objeto téxtil em
Dismemberment (2009), peca de ar livre. Quase se rompe, quase se
desmembra esse corpo no espago natural, metdfora humana na paisa-
gem em si. Esticar, forcar limites, violentar a matéria ao maximo, inte-
ressa-lhe também enquanto jogo de antecipagdo, novamente suspense.
Até quando aguenta? A questdo da obrareside nesse «quando», advér-
bio temporal presente na légica visual da forma a partir da realidade
fisica que lhe estabelece a razdo de ser e os seus limites.

E também a tensio da matéria que Lygia Clark explora quando
usa fios elasticos, mas com outro intuito e funcio. As redes e estrutu-
ras de estabilidade limitada e maleaveis, manipulaveis, como em A
casa é o corpo (1968), Estruturas vivas (1969) e Redes de eldstico
(1973), visam uma relagdo de participagdo com o publico interve-
niente que ¢ lidica, simbélica e pedagbgica. A experiéncia relacional
direta com a obra visa tornar-se transformadora, ou seja, agir no
tempo, criar um antes e depois, através de uma «espécie de relacio
corpo-a-corpo entre dois organismos vivos»2° em que sio as pessoas
e 0 modo como se relacionam que interessam. O objeto mediador, a
rede, mesmo que a forma regresse ao que era no inicio, é assim algo
que ganha vida no uso, para aguardar nova interagio. E, como os cor-
pos que a habitam temporariamente, € sujeita a desgaste, transfor-
macdo parcial.

Tem um pouco esse sentido também The Web (2006), de Martin
Walde, na qual fios apoiados em varetas de carbono criam uma teia
tridimensional, um objeto que convida a interagdo e que se transfor-
ma numa armadilha para o publico, maioritariamente infantil, que
aceita o desafio. Novamente o prazer ou outra sensagio implicam,
afinal, uma questdo de duracio.

20 Friering, Rudolf; Perrico, Melissa; ZimBrapo, Tanya. «Plates. Lygia Clark>» . In Frierine, Rudolf;
Groys, Boris; Arkins, Robert; Manovich, Lev. The art of participation. 1950 to Now. Nova lor-
que/Londres: San Francisco Museum of Modern Art/Thames & Hudson, 2008, pp. 103-104.
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O efeito da gravidade é, para intimeros artistas, camplice das for-
mas e do seu desempenho espacial, envolvendo uma temporalidade
especificamente sua. Masakazu Kobayashi, na 8.2 Bienal Internacio-
nal de Tapecaria de Lausana?' (apresentada na Fundagio Calouste
Gulbenkian, Lisboa, 1977—78), embora nio recorrendo a um proces-
so de desconstrugdo téxtil, usa estruturas que apoiam fios que caem e
formam padrdes de efeitos performativos temporais associados a
gravidade, o que acontece igualmente nessa mostra com uma obra de
Akio Hamatani. Outras pecas de Naomi Kobayashi o sugerem tam-
bém e 0 mesmo acontece com Olga de Amaral. Artista muito presen-
te internacionalmente desde meados dos anos 60, tem tirado partido
frequentemente da gravidade, inclusive em obras mais recentes da
sua carreira (2013), tal como Sheila Hicks, Lenore Tawney, Claire
Zeisler, Angelika Arendt, Magdalena Klezynska, Rosemary Mayer e a
muito jovem portuguesa Ania Pais, entre outros casos.

Ora, o peso contém um discurso temporal, quer ganhe expressao
essencialmente através de fios, de linhas que formam superficies e
formas no espago, como nos casos anteriores, quer com expressio
volumétrica, em massas, como em Ernesto Neto.

A gravidade acentua a ideia de queda, com um antes e um depois
que envolvem um «em cima» e um «em baixo». «Antes» é sin6-
nimo de «alto» e «depois» acontece em «baixo». Essa é, também,
uma condicgio associada a ideia de paisagem natural e de nem sempre
facil abstracdo. A subversio da temporalidade associada a gravidade
€, em téxteis, mais rara, implicando outras intervencoes fisicas.

No entanto, ainda recorrendo a essa forca a que estamos nor-
malmente sujeitos na realidade, as obras de Gabriel Pionkowski e
Cecilia Vicuia envolvem outros aspetos que nos interessam. No caso
dele, alaceragio e o vazio implicam os tempos diferentes da matériae
os tempos do gesto (expressio, enunciado e enunciagio). Os tecidos
existentes em estratos apelam a tempos especificos da matéria e da
cor: téxteis de fabricos diversos, cores intensas ou desbotadas falam

21 AAVV. 8.2 Bienal Inernacional de Tapegaria de Lausana. Catilogo da exposicio na Fundagio
Calouste Gulbenkian, Lisbhoa, de 3o de novembro de 1977 a 15 de janeiro de 1978. Textos de René
Berger. Org. Centre International de Tapisserie Ancienne et Moderne de Lausanne / Musée Can-
tonal de Beaux-Arts de Lausanne/ Fundacao Calouste Gulbenkian.
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diversamente, instauram histérias no tempo. Os vazios surgem como
intervencdes posteriores, tal como as laceragdes, que percebemos re-
sultantes, ou de gestos decisivos, ou do lento desgaste do tempo.

Quanto a Vicuiia, em Utero de Quipu (2017), as formas meio li-
neares suspensas caem quase em cilindro, mas o seu lado inerte e
temporalmente definido acaba por ser subvertido pela abertura par-
ticipativa atribuida a obra, quando ela é alvo de manipulacéo, corte,
ou interacdo diversa. Nesse tempo narrativo da performance ha, por
um lado, uma ideia de corte umbilical da unio ao cosmos, conforme
aartista afirma, que se converte numa aparentemente festiva dentn-
cia da violéncia que esse corte significa, ndo por acaso no contexto
chileno de uma politica cheia de sobressaltos.

Noutras obras téxteis criadas por processos «negativos» do fazer (se
assim pudermos chamar as a¢des atras enunciadas que desfazem pontos,
elos de tecelagem, tessituras), essa violéncia sobre a forma ou o objeto
vem associada a iconografias politicas e da sexualidade, sobretudo. Os
discursos da temporalidade sdo também, em casos desses, diversos.

Latifa Echakhch esvazia tapetes literais, possiveis objetos de uso
religioso para a oracdo islamica, por ablacio da superficie, reduzin-
do-os ao seu contorno téxtil, ainda com franjas, inviabilizando assim,
outornando incémodo, o seuuso futuro, num ato de violéncia formal
que se torna profundamente simbdlica. Mona Hatoum e o jovem Till
Ansgar Baumhauer também denunciam os efeitos das guerras pro-
longadas e recorrentes no Médio Oriente em tapetes cuja superficie
erodem, simulando a a¢do do uso ao longo do tempo, no caso dela
criando mapas de territérios, no caso dele caracteres e iconografias
de sentido narrativo bélico. O tempo patente na erosio anénima faz
com que esta denuncie responsaveis que se confundem connosco,
espectadores, ampliando novamente o impacto do tempo discursivo
da obra ao tempo do seu publico.

JaJavier Garcera usaa erosio afirmando dirigir-se ao corpo, nio a
cabeca dos seus espectadores. Em Ni decir (2018)22, usa tecidos de
seda changeant (shot silk) cuja urdidura ele perturba meticulosamente
esgacando e puxando fios que ficam fora do alinhamento, saidos ou

22 GARCERA, Javier. Ni decir [On line]. [Consultado em 16 de maio de 2021]. Acessivel em www: <URL:
https: //www.youtube.com/watch?v=fb3dCvAaNB4&t=124:s
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F10s. 4-7: Javier Garcera, Ni decir, 2018. Instalacdo. Telas forradas a seda intervencionada,

cadeira, objetos e som. Integra o objeto a direita (¥16. 7): La menor distancia, 2017.
Seda erodida, 110 x 110 cm. Crucero del Hospital Real, Granada. Cortesia do artista.

rebentados, modificando a reacdo do tecido a luz em zonas que, num
todo, por vezes criam formas reconheciveis.

Essas pecas, muito delicadas e sedutoras, cuidadosamente monta-
das e iluminadas, integram dispositivos instalativos com outros objetos
e com som que convidam o espectador a movimentar-se e assumir pe-
rante tudo diferentes pontos de vista, desde a contemplagio a aproxi-
macio do pormenor, tanto de modo voyeurista como potencialmente
haptico e, desse modo, sujeitas aum contacto perturbador de sinal con-
trario a sedugdo inicial.

Sdo obras que, como o titulo propde, instauram um espago de um
possivel encontro sem palavras, na experiéncia e tempo do indizivel
em que a luz colabora na construgéo do olhar e de toda a experiéncia,
porsuavezlentamente ancorada na complexidade do desfazer da for-
ma na sua mutacdo percetiva.
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FIG. 8: Javier Garcera, La menor distancia, 2017. Pormenor da superficie esgacada e
repuxada da seda.

Marina Rheingantz parece hesitar em Piaui (201 5), quando assu-
me a degradacdo da matéria e o seu caracter de ruina mas, ao mesmo
tempo, faz por reconstrui-la. De certo modo, ecoa Louise Bougeois,
que afima que «A agulha serve para reparar o estragado. Eum grito con-
tra o esquecimento»23.

Também o histérico casal Ritzi e Peter Jacobi, muito presente ao
longo do tempo em grandes exposicdes internacionais, especialmen-
te nos anos 70, parece interessar-se pela degradacio da matéria e até
por uma certa abjecdo simulada em objetos téxteis, como se fossem
matérias ou corpos putridos. Recentemente, Yin Xiuzhen contrapoe
ordem e desordem através de objetos que revelam paralelamente si-
tuagdes em que podem estabelecer narrativas opostas segundo uma
dupla temporalidade, conforme a sequéncia privilegiada dada a per-
feigdo geométrica e ao seu amarfanhamento; na dindmica espacial que
favorece no Ocidente o movimento da esquerda para a direita (como
na escrita), é mais percetivel uma temporalidade que remete para a
ideia de degradacdo mas, sendo a artista chinesa, o discurso plausivel
pode ser o oposto, de resto mais consistentemente com a sua dedica-
¢do a um passado pessoal mitificado, ao desejado regresso a objetos
que, afinal, voltam a ser perfeitos. Em obras de Alina Azadeh percebe-se
algo que apela a reminiscéncias de fragmentos arqueolégicos nas suas

23 Bourcrois, Louise. In Grosenick, Uta (ed.) — Women Artists. Mulheres Artistas nos Séculos XX e
XXI. Colénia/Londres/Madrid/Nova Iorque/Paris/Téquio: Taschen, 2001, p. 63.
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formas multiplas, sempre diferentes, como embrulhos informes, ata-
dos com fios, mas que, um pouco como objetos vudu, fetiches e cor-
pos-miniatura de fungio mégica ou propiciatéria, aliam o seu caracter
precario ou efémero a uma fungio qualquer performativa a qual pare-
cem destinados (que também Sheila Hicks, atras referida, opera, com
grande visibilidade recente na Bienal de Veneza). Porvezes, afacetade
storytellerimplica que conte histérias oralmente e em textos, em pa-
péis e objetos recortados que até pode queimar antes de embrulhar
em téxteis. Sdo segredos desvendados, oferendas recebidas que voltaa
oferecer.

Jagoda Buic, por suavez, demonstra desde meados dos anos 60 em
diante forte sentido cénico em obras de dimensdes generosas que reve-
lam formas orgénicas, elementos que remetem para a pele e o interior
do corpo como dobras, pregas, cortes simulados, mas que também po-
dem ser lidas ambiguamente como outras formas naturais da paisagem
oude seres vivos. Também ai, os processos construtivos dialogam com
meios que simulam cortes, ablacées, descontinuidades que reinstau-
ram uma temporalidade mista.

Noutros casos, o sentido destrutivo ou de negacdo toma muito
evidentemente o corpo feminino como alvo principal da violéncia ou
da agressdo, com alusées frequentes a penetracgio sexual. As obras de
Birgit Dieker, como Rosie (2007), representacdes que formam como
informe e o disforme mas que também exploram gestos de profana-
¢do e transgressio da forma e do corpo, nio existem sem um passado
no qual pontuam os objetos de Hans Bellmer dos anos 30, nem sem as
acoes em que Gina Pane e Orlan usam o préprio corpo como matéria
ou tecido a cortar e suturar nas décadas de 60 e 70.

Atentados ao corpo, como certas praticas de automutilacdo em
diferentes culturas e tempos, exprimem-se na via da transgressio
mas também do autossuplicio, do autossacrificio, algo que chega a ser
suicida entre a vitimizagdo de si por si mesmo/a e a dilatagéo do tem-
po na dor propria e no sofrimento empatico de quem assiste.

Figuradamente, também as roupas rasgadas ou cortadas do mo-
vimento punk evocam feridas abertas, por suturar ou a exigir sutura,
cuidado, cura, numa escrita pela transgresséio e pela negativa, pela
caréncia, forcando os limites do real.
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Alias, em Bem-vindo ao Deserto do Real, Zizek retoma Alain Badiou
na identificacdo da paixdo pelo real como «questio fulcral do século
XX>»24, abordando como seu efeito o processo de virtualizagio (desrea-
lizagdo) em curso, que se verifica em forca na comunicagio contempo-
ranea. Alonga-se, a propdsito, sobre o caso dos cutters, pessoas que se
autoinﬂigem cortes com ldminas com que, frequentemente, se colocam
em situacio de dor, automutilagio e até perigo de vida, o que considera
oposto a tatuagem.

Nessa logica, os cortes e outros atos que, em processos téxteis,
sdo usados ou figurados, metaforizam obviamente uma relagio com-
plexa com o real pelo seu exacerbamento e também pelo modo como
se constituem como acontecimento, como evento —logo, indissocia-
vel da sua condicdo temporal.

O tempo desfeito e emaranhado
(consideragdes, ou pontos, pouco finais)

Fazer e desfazer nem sempre ¢ simplesmente fazer, mas é sem-
pre uma questio de tempo.

Se aagulha é enaltecida por Bourgeois, como ja referido, pelo seu
poder magico e acio curativa contra o esquecimento, descoser ou desfiar
seriam, pelo contrario, apostar no esquecimento, significando para
Penélope uma dilatacio do tempo com alguma componente de nega-
¢do. Seria como a cria¢io de uma curva, uma dobra, um anel de Moebius
a possibilitar uma eternidade na repeticio — mas na qual a multipli-
cacdo arrisca desencadear a perda do fio de Ariadne, aligagio ao real,
labirintico demais, ou seja, afirmando outra forma de esquecimento
na impossibilidade de resolugio/solucao.

Nesse sentido, Penélope, de Tatiana Blass (2011), é uma pega de
discurso complexo, embora a propria artista brasileira a apresente
com grande simplicidade:

24 Ziix, Slavoj. Bem-vindo ao Deserto do Real. Lisboa: Relogio D’Agua, 2002, p. 21.
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A obra consiste em um tapete vermelho de 14, metros que vai da porta de
entrada da Capela até o altar, onde encontra-se um tear manual de pedal
em que aurdidura do tapete esta presa. Os fios saem emaranhados do ou-
trolado do tear e passam pelos buracos ja existentes das paredes de taipa,
chegando até a area externa. Os fios vermelhos invadem o verde do jar-
dim, forrando toda a grama, arbustos e arvores, criando um movimento
dibio de construgio e desconstrucio, citagdo ao mito de Penélope.25

Anarrativa poderia salientar aideia de construgio em curso atra-
vés de tear, mas o que vemos instaura uma ambiguidade na qual fazer
e desfazer se confundem.

Sobressai a alusio a uma planta parasita (cip6-chumbo) tornada
viral, invadindo tudo, ou seiva que penetra em todos os intersticios dos
obstéaculos, ou ainda sangue que jorra do coragio para os dedos ausen-
tes de uma mater dolorosa. Tudo se desfaz na obra: como a aranha que
se desfazno texto/tecido de Barthes2¢, produtora, produgio e produtos,
ahifologia em que autores e espectadores sio tornados coautores, coni-
ventes ou cimplices, parte da obra cujo espago proprio é sabotado, fun-
dido com o objeto, e cujo tempo parece degenerar, curvar-se sobre si
mesmo, ambicionar a eternidade insuportavel. Como alguém diz, se ali
<«matar a praga é também matar o hospedeiro>»27, perpetua-se uma pa-
ralisia de um tempo que, contudo, novamente recusa o presente, pois
nele estdo dobrados passado e futuro e, assim, persiste emaranhado.

Entre o interior e o exterior, esta obra sugere acdes em leituras
divergentes e complementares.

Novamente, como funciona esta narrativa? Em que sentido deve
serlida? Qual a acdo em jogo? Onde comeca e onde acaba? Alids, onde
nio acaba? E arelacio com o exterior —espago natural invadido, con-
taminado e contaminante? E que tempo este, que nio se conforma a
linearidade, que se torna ambivalente, que avanca e recua, que se en-
rola sobre si mesmo?

E certo, no dia-a-dia, que alogica das maquinas (teares inclui-
dos) é outra. Diz-nos que cortar é facil e repetir também. Copy and

25  Buass, Tatiana. [On line]. [Consultado em 13 de maio de 2021]. Acessivel em www: <URL:
http://www.tatianablass.com.br/obras/66

26  Barruzs, Roland. O Prazer do Texto. Lisboa: Edi¢ées 70,1983, p. 112.

27 Frerras, Douglas de, «Texto de apresentagio de Penélope», 2011. Tatiana Blass. [Online]. [Con-
sultado em 16 de maio de 2021]. Acessivel em www: <URL: http://www.tatianablass.com.br/textos/200
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SOBRE TEXTOS NOTICIAS

FIGs. 9 e 10: Tatiana Blass, Penélope. 2011. Tear, fios de 14 e chenille, tapete.
Dimensoes variaveis. Capela do Morumbi. Capturas de ecrd a partir da pagina
web da artista. http://www.tatianablass.com.br/obras/66

paste, copiar, clonar ou multiplicar sdo processos que dependem de
comandos em que nem € preciso carregar e, muitas vezes, nem tocar
sequer. Alexa, turn out the light, diz a minha filha ao robot virtual 14
de casa, que, quando necessario, também manda outro robot mecanico
aspirar os tapetes. Forward-backward-fastforward-fastbackward-still-
-stop sdo palavras de comandos comuns. Mas, numa mecanica mais
subtil, sem teclas sequer sonoras, essas acdes também existem em obje-

SOBRE PONTOS DESFEITOS (COM O XAILE DE HARI) 259



tos de outra natureza com os quais se criam lacos relacionais de expres-
sdo funcional e narrativa, simbdlica, espacial e temporal.

Nesses casos, em que o tempo nio € explicito mas cuja leitura é
induzida e fica implicita, raramente existe linearidade linear, ou tal-
Vez nunca mesmo.

Nos processos da arte téxtil, sejam mais ou menos artesanais, os
pontos incompletos, deixados por enlagar em fios pendentes, ou néo
ordenados, funcionam numa relagio ambivalente com o tempo que
pode comparar-se ao suspense em filme: faz antecipar o que se segue,
sofrer ansiedade pela espera do que ja se sabe que vai ocorrer.

A imagem em movimento tem, contudo, um dictatum temporal
diverso, mesmo que pretendendo subverté-lo. A nio ser em situagdes
de ecras multiplos, é dado um antes e depois que se pode, quando mui-
to, reordenar mentalmente para criar uma narrativa. Ja a forma téxtil
implica um feiti¢o do tempo: algo que se repete mentalmente nos ges-
tos, pontos, pespontos ou «despontos», presentes e atemporais. Ou
seja, a coisa estd presente mas, tal como numa frase pode haver subs-
tantivos e adjetivos, a sua funcdo imagética implica um verbo, acarreta
uma ou varias agdes. Nio prolonga um tempo presente que nio existe
ali; apenas dilata passado e futuro, encurvando ainda mais a sua perce-
c¢do. A forma téxtil implica, talvez sempre, um devir narrativo. Ndo pode
ser um ponto no tempo, instante punctiforme. Mas também nio é uma
linha. A ser filiforme, assume varias direcées, enrola-se, multiplica-se,
pode emaranhar-se, ser labirinto. Explicito ou implicito, o tempo que
exprime €, por natureza, um emaranhado complexo.

Talvez isso se deva a sua laténcia informe (como na origem o algo-
dioeald), que requer fiacdo, tecelagem, agdes que formam, ordenam
manual ou mecanicamente. Em Tatiana Blass, o tear é fonte de desor-
dem e ndo de regra, repeticio e produgio nesses termos. Reenvia para o
informe e caos inicial, vai incessantemente promulgando a devolugio
ao antes do nascimento, ao utero donde, como canta Chico Buarque28,
Curuminha (de «corumin», crianca em tupi) nunca deveria ter sai-
do. Alias, ali ndo ha corte de cordio umbilical, nem com os dentes,
COIMO NOoS animais, nem com maquinas.

28 Chico Buarque de Hollanda. «Uma cangio desnaturada» (1979), para a versio paulista de Opera
do Malandro.
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Epilogo

De volta a Solaris, um dos primeiros téxteis que Tarkovsky ali co-
loca é a tapecaria por detras de Grybarian no ecra. A dualidade do
tempo da imagem (passado ou presente?) introduz mais duvidas: fac-
to, memoria ou ilusdo? Nesses planos, Tarkovsky procura maior hu-
manizagio e questiona um cliché de futuro, declarando-se29 pouco
interessado em ficgdo cientifica e espagos excessivamente tecnologi-
cos: alguma fisicalidade artesanal é essencial. A tarefa do realizador,
diz ele, é construir o tempo.

E pouco depois dessa cena que Kris, meio adormecido, vé Hari,
calmamente sentada em frente de si, com o xaile sobre os ombros e um
pente na mio. Estupefacto, ele sabe que nio pode crer nessa realidade.
Elanio se reconhece numa foto e fica inquieta, «como se tivesse esque-
cido algo», diz. Pede-lhe ajuda e ele desata um cordio aparentemente
inutil nas costas do vestido, que tem rasgdes. Com uma tesoura, ele cor-
ta delicadamente o pano.

As cenas sucedem-se, ela reaparece ferida, de roupa danificada,
ferida, sem memdria, vai-se de novo. Morre e regressa: assim o pa-
drao estd estabelecido paraa presenca fantasmatica e aimponderabi-
lidade do espaco sem gravidade, onde um xaile permanece nas costas
da cadeira, um lustre cintilante trepida, um casal chagalliano flutua—
o espaco e o tempo confundem-se.

Cada vez mais perturbado, ele tem visdes sucessivas dela que se
cruzam com imagens da mie, ainda jovem, belissima, toda vestida com
rosetas de renda, paradigma do feminino. Tempos supostos soltam-se
em camadas, desarrumados.

Podias ter telefonado, diz ela. E assim puxa o fio, a linha fantas-
ma: a tal que também percebemos bordada no interior dos vestidos
do costureiro Reynolds Woodcock (de Phantom Thread) e na propria
alma deste, unindo o significado dos nomes e presencas da mulher e
damie — memoria e condigdo. Amie, sempre a mae, dizem eles, so-
bretudo: o fantasma de uma castragio feita de lacos.

29  Veja-se Aramov, Naum. «Dialogue with Andrei Tarkovsky about Science- Fiction on the Screen» .
In Gianvito, John (ed.). Andrei Tarvovsky. Interviews. Jackson: University Press of Mississipi,
2006, pp. 32-37.
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Elas, mées, dividem-se: puxar o fio, ndo puxar, ou optar por um
corte umbilical (com os dentes, se for preciso)? Independentemente
de se poder ali questionar o ponto de vista masculino que aponta a lei
invisivel damie, o certo é que, naquele filme, as mulheres nio surgem
como trabalhadoras, embora se possam imaginar os seus dedos com
agulhas de crochet, numa argumentacio muda contra a sociedade,
para elas patriarcal.

Independentemente disso, o realizador usa o téxtil para cons-
truir o tempo (como afirma), mas também desfazendo-o. Humaniza
a faceta tecnolégica futurista introduzindo no espaco e na narrativa
materialidades diversas, gestos e, sobretudo, tempos diferentes.

Primeiro é espaco, na tapecaria referida: fundo e mise-en-abime.
E um tapete com figuras, um quadro dentro do quadro/ecra, épocas,
contextos, na materialidade inesperada no ambiente que se esperaria
asséptico de uma estagio espacial.

Depois ¢ objeto, um xaile, coisa mével, que vemos interagir nos
gestos de Hari, nas suas aparigdes e regressos e nos intervalos, objeto
de sedugdo, conforto tactil e consolacdo. Poderia ser o acompanhar do
fumo de um cigarro, mas nao ¢, mas sim uma la que se move, gasta
tempo e fala.

E évestido, ouseja, segunda pele, logo corpo: em Hari e naméie de
Kris, ligando ambas.

Em Hari, chega mesmo a assumir um papel de materializa¢io da
violéncia expressa, quando, algo contraditoriamente, Kris a ajuda a
despir, desatando delicadamente corddes disfuncionais do vestido
afinal rasgado noutras zonas, metafora do suplicio dela, da pele em
que nio se sente bem, que a incomoda. Afinal, o mal-estar é dela.

E, entretanto, o xaile desaparece. Como um ponto num tecido,
desfaz-se nanarrativa que, apenas ela, nos da conta do mistério: a inex-

plicabilidade do tempo.
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DO UNIVERSO DO TEXTIL NAS ARTES PLASTICAS:
DINAMICAS DO SABER E FAZER NA PRAXIS ARTISTICA
DE ERUDICAO POETICA EM MARGARIDA REIS

Rute Rosas

Um ponto inicial para os pontos seguintes que termina
em trés pontos

Pensar Téxtil é sentir CGorpo. O que visto, onde me limpo, o que
me aquece o corpo e o que calgo apresenta-se-nos, umbilicalmente, a
todos nds nas nossas vidas cotidianas. Talvez por esse motivo, o ser
humano inventou modos de aproveitar as peles e pelos dos animais,
de as curtir, de as tingir, ou de construir fios e tecidos.

Num passado que remonta ao da existéncia humana, observimos
as plantas, os seus caules e folhas fibrosas, com o intuito de as conhe-
cer, observando as suas caracteristicas fisicas, os seus padrées, para
retirar proveito a invengdo, e as usar para nossa sobrevivéncia. Isto
ocorre, por exemplo, quando observamos as fibras de palmeiras que
se sobrepdem em camadas ortogonais, mas nio se cruzam; percebemos
que as peles e pelos dos animais tém a propriedade de nos aquecer; que
cada bicho da seda constréi o seu casulo constituido por um filamento
continuo, ou que o cinhamo ¢ uma fibra resistente e uma planta que
enriquece os solos, ou ainda, a frescura, resisténcia e delicadeza do
linho. Fomos capazes de imaginar e criar a partir das potencialidades
destas dadivas da Natureza.

Perceba se esta com frio, se estd com calor, se esta sentada/o com
uma manta por cima das pernas, ou se estd encostada/o a uma almo-
fada. O que veste e que cores veste?

Natureza; Fibra; Ser Humano; Sensorial; Textura; Pele. O que
referi até ao momento em sintese e a flor da pele, importa para res-
saltar a poténcia do téxtil nas nossas vidas, mas também na Arte
Contemporanea.

Esta reflexio sobre o Téxtil inicia-se na necessaria distingdo en-
tre Artesanato e Artes Plasticas, destacando a presenga do Artefacto
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como o lugar onde se encontram ambos os territorios, particular-
mente, neste texto e contexto.

Comeco porrecorrer a etimologia de Artesanato, que podera au-
xiliar e esclarecer: o artesanato é sempre artefacto manufaturado por
um artesio (artesio + ato) e é utilitario e/ou decorativo e s6 por estes
motivos teremos uma distingio das Artes Plasticas.

O manufaturador especialista, pode ser caracteristica do artista
plastico como do artesdo, mas nio o € necessariamente do artista
plastico.

Assim, a posicdo do movimento Arts & Crafts parece cair por ter-
ramovediga, numa releitura atual, separando Artes de Oficios, como
separamos Arte de Ciéncia, ou Arte de Design. Sdo todos distintos,
mas dialogam, cruzam-se e entrelacam-se, do mesmo modo que Arte
e Politica, ou Arte e Sociedade. No artesanato a manufatura esta en-
raizada. Faz parte e é necessaria.

O fazer manual téxtil existe em virtude do movimento temporal
geracional migratério das raizes culturais, enquanto patrimonio, tra-
digdo e memoria a ser preservada. Este saber fazer nio atravessa ape-
nas as geragoes, cumprindo e respeitando as tradi¢des, como também
se desenvolve e se expande a medida que percorre o tempo.

O fazer manual em téxtil é arduo e é demorado. Tem o tempo todo
do mundo, o tempo que tiver de ser. Para isso bastara relembrar os
processos necessarios para obtencdo de um fio de linho, que implica
mais de trinta estadios, desde o cultivo, a secagem do caule da planta
até chegar ao fio. Para obtermos um fio de 13 ou de um filamento con-
tinuo de fibra de seda crua produzida pelas glandulas salivares de uma
larva doméstica que se alimenta de folhas de amoreira, importam e
estdo implicadas diversas fases e procedimentos. Cada casulo cons-
truido pelo bicho-da-seda, continuamente e ao longo de diversos
dias, pode atingir mais de mil metros. O processo de metamorfose que
transformaria o bicho-da-seda em crisalida e mariposa adulta é, por
nods, interrompido para obtencao desta joia existente no reino animal.

O encanto pelo saber fazer manual, tio presente e valioso duran-
te séculos de Historia geral e de Historia da Arte, demonstra as persis-
tentes revisdes, enquadramentos, atualizagf)es como parte integrante
deste jogo da inventividade em constante atualizacdo, originada pelos
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mais variados fatores que também incluem e abrangem o advento das
novas tecnologias, a sua ampla difusdo nas praticas artisticas e, par-
ticularmente, no velozséculo XX e primeiras décadas do século atual.
A inclusio, como forca vital da revalorizacdo do pensar fazendo, en-
contra-se no centro das praticas artisticas das novas geracoes e do fazer
contemporaneo na Arte em geral e nas Artes Plasticas em particular. O
fazer manual veio reivindicar o seu lugar nas praticas artisticas, sem se
opor a convivéncia e coexisténcia de qualquer forma de expressio, de
utilizacdo dos meios e ferramentas recém-chegados. Pelo contrario,
vivemos um tempo do respeito pela diversidade, aliando imaginacéio e
conhecimento do passado e do presente, explorando, revelando e des-
vendando a diversidade de poéticas e cruzamentos entre o fazer manual
e 0o maquinico. Neste retorno valorado do fazer manual, o téxtil encon-
trou, ampliou e potencializou o seu espaco.

Deste modo, e com esta breve apresentacio, esta feito o enquadra-
mento para o foco que motiva este texto: a Arte Téxtil Contemporanea.

O percurso da arte téxtil contemporanea nio é diferente daquele que é
seguido pelas artes plasticas em geral. A permeabilidade a inovagio, pos-
sibilitada pelas novas matérias industriais e pelas tecnologias atuais, a par
da abertura dos canais de informacio e de comunicac¢io multiculturais,
facilitaram a sua manifestagio com plena criatividade, desenvolvendo por
vezes transferéncias complexas entre o téxtil utilitario, seja ele doméstico,

cientifico ousimbélico, e a obra de arte. (Rita, 2016: 16)

O facto de o universo do téxtil ser um vasto e valioso territério
para a experimentagdo artistica, tem assumido com vigor o papel de
agente agregador nas relagoes entre o fazer manual tradicional e as
novas tecnologias. Este texto pretende enaltecer alguns aspectos des-
tarelagdo, tecendo reflexdes sobre a obra de Margarida Reis* (n. 1933,
Vila Nova de Gaia) em relagio com alguns artistas, por representarem
modos distintos de pensar e fazer em téxtil aqui discutidos, ou porque
navegam no fluxo destas relacdes entre a tradicdo e o contemporaneo
do fazer téxtil nas Artes Plasticas.

1 Mais informagdes sobre a artista em https://pt.wikipedia.org/wiki/Margarida_Reis_Alves
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A reflexio sobre os artistas exalta e demonstra a importancia do
fazer manual justaposto a marca, a caligrafia do artista, no vasto uni-
verso das expressdes artisticas contemporaneas e ao mesmo tempo
celebra essa miscigenacgio do fazer manual com outras e novas formas
de expressio artistica, provenientes das tecnologias e das vanguardas,
tais como o video, a instalacdo, a performance, 0 happenjng, por
exemplo. Estes cruzamentos do fazer manual téxtil tradicional com a
esfera das préticas artisticas contemporaneas contribuem para am-
pliar o campo de atuacgio do téxtil e reforcar o seu didlogo com o pre-
sente histérico. Estainterdisciplinaridade coopera na mesma medida
em sentido contrario para valorizar o fazer téxtil tradicional, promo-
vendo trocas entre diferentes areas da cultura: tradigio e vanguarda.

Abordando exemplos e corpos de trabalho de artistas plasticos nos
quais o téxtil surge como meio, processo e resposta a expressao de ideias,
com distintos enquadramentos conceptuais, iniciamos esta tecelagem
em tafetd: apenas uma das muitas que a vida, o percurso e obra de Mar-
garida Reis permite e incita, enquanto mulher, pedagoga e artista.

Nao é também por acaso que tecerei esta caminhada através de
palavras, o que é sempre dificil pela consciéncia de que o que dizemos
€ muito mais do que aquilo que dizemos ou que «um mesmo conjun-
to de palavras pode dar lugar a varios sentidos, e a varias construcoes
possiveis» (Foucaurr, 1969: 147). Além do mais, a palavra pode
acrescentar, mas inibe, pela natureza desta linguagem, o contacto fi-
sico e direto com a plasticidade propria das Artes Plasticas. A palavra
incita, exercita e contribui para a imaginacéo, o conhecimento € o so-
nho, mas nio é da mesma ordem: é uma linguagem, com gramética,
sintaxe e traduzivel nos diversos idiomas.

Preocupar-me-ei, portanto, em nio descrever as obras pelo facto
de considerar imprescindivel estar com as obras, numa predisposicio
com areal fruicdo. No mesmo sentido, é igualmente necessario que se
considere que ha muito de indizivel2 e que Ludwig Wittgenstein (1889-

2 Partindo da anélise do que denominamos a ética do indizivel enunciada no Tratactus logico phi-
losophicus (1921) no seutltimo aforismo: «Sobre o que nio se pode falar, sobre isso deve-se ca-
lar>, propomos que o siléncio estaria representado pelo espago entre o dito e o nido-dito. No
anexo [ desta edigio podemos ainda ler: «do que nio se pode falar, é melhor calar-se: ... e mais
nada o que mostra que a linguagem nio pode exprimir tudo», p. 35.
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-1951) esclareceu, durante as diferentes fases do seu percurso, eluci-
dando que alinguagem nio deve ser tratada de forma normativa, clari-
ficando o seu caracter ptblico e com uma intencio que explicita
claramente quando escreve: «quero diminuir a velocidade de leitura
com minhas incessantes marcas de pontuacio. Pois gostaria de ser
lido lentamente (Como eu préprio leio).» (WITTGENSTEIN, 1996: 77).
Em sintonia com este apelo, e com o tempo da longevidade do per-
curso de Margarida Reis, caminhemos com calma e sem pressa.

Foinadécada de 8o do século XX que Margarida Reis iniciou o seu
processo de colocar desafios aos codigos e regras das técnicas de tape-
caria, tecelagem, mas também relacionando e associando varias tec-
nologias entre si como as técnicas de agulha e as malhas. No entanto, o
respeito pela histéria, patriménio e memoria das tradi¢des nio € me-
nosprezavel nas suas obras, mas sim incorporado, muitas vezes, de
forma aparentemente casual, mas intuitivamente poética e plastica.

Relembremos uma das primeiras obras de Margarida Reis, Es-
trutura e Movimento, realizada entre 1986 e 1987 e pertencente a co-
legdo de Arte da Caixa Geral de Depdsitos, na qual é percetivel o
desafio contemporaneo e o simultaneo respeito pela tradi¢do. Nesta
obra em pretos e vermelhos, em planos justapostos que enaltecem
volumes, cores, texturas e brilhos, Margarida expressa uma necessi-
dade de abandonar a abstracdo para iniciar um percurso de obras em
estrutura narrativa e por capitulos que continuam a tecer-se, a es-
crever-se, a bordar-se.

Num breve enquadramento histérico, poderemos recordar a
profunda crise em que mergulhou a industria téxtil com maior inci-
déncia no norte de Portugal, na década de 9o, e o simultaneo esplen-
dornaelevacdo do artesanato e, consequente, manufacturacdo, como
¢ exemplo do que aconteceu com a recontextualizacio das tradi¢oes
identitarias que cunham intimeras colecdes do estilista e designerde
moda portugués, Nuno Gama (n. 1966, Azeitio).

Nuno Gama foi um embaixador da tradicao téxtil portuguesa pelo
mundo, trazendo para a moda, para os corpos vestidos, matérias, téc-
nicas e procedimentos que elevaram e tornaram visiveis tecidos, pa-
droes e desenhos estampados ou bordados, como os bordados dos
lengos dos namorados e as bainhas abertas, a tecelagem manual e o
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burel, em interpretacdes artisticas compositivas para serem vestidas
por nos.

De algum modo ha uma aproximacio centrada no nascimento e no
amor, quer em Nuno Gama como em Margarida Reis, que nesta altura
vivia dedicada a construgio de A Linguagem Amorosa do Téxtil, no seu
atelier, e dividindo o seutempo entre os estudantes e este lugar prote-
gido. A Linguagem Amorosa do Téxtil ¢ apresentada em 1995 na sua
primeira grande exposi¢do individual e foi, imediatamente, adquirida
pela Fundagdo Belmiro de Azevedo, que, segundo relatos de amigos
proximos, teria intencao de criar um nicleo museolégico que elevasse
publicamente o valor que o téxtil merece. Felizmente, hoje podemos
assistir a eventos culturais nacionais e com ligagio a redes internacio-
nais de elevado mérito na qualidade dos seus programas, mas também
dos artistas que homenageiam, premeiam, selecionam, entre tantas
outras atividades que incluem a investigacao, ciéncia e histéria das tra-
digdes, em modelos de transferéncia de conhecimentos diversos: como
€ o caso da Contextile — Bienal de Arte Téxtil Contemporanea, na qual
Margarida Reis foi homenageada na edicio de 2014..

Margarida ¢ uma criadora de histérias oriundas do impulso da
imaginacio, numa espécie de incorporagio mitolégica que podemos
associar a divindade primordial Physis (Natureza), e que contrastam
com as convencoes, elevando o Sonho e o Nascer.

A Linguagem Amorosa do Téxtil acentua o respeito pelo rural das
tradicoes, em particular, do norte de Portugal, mas com a subtileza e
delicadeza que caracterizam o trabalho desta artista e os jogos meta-
foricos que, nesta exposicio, se organizam em trés tomos. As onze
obras realizadas em linho, algodéo e seda, potenciam cores e brilhos
cintilantes em minuciosos gestos manufaturados e que realgam dese-
nhos em janelas do sonho e do devaneio, de sensibilidade extrema. O
Sentir; O Namoro; O Jogo; A Inquietagdo; mas igualmente Campos
de Linho. Nascendo, Florindo e Dormindo ao Sol, sdo alguns dos ti-
tulos das obras desta exposicdo e surgem como exaltacdes poéticas
que ampliam e contribuem para a dimensao de erudicio pléstica,
numa espécie de elogio a «gentes que nio tanto fizeram quanto so-
freram a saga de um passado de sublime humildade que nos ¢ patri-
monio também>» (PERNES, 1995: s/n).
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Do texto escrito para o catdlogo desta exposicio, do ensaista, profes-
sor e critico de arte Fernando Pernes (1936-2016) é de salientar que

importa olhar com os olhos da memoria-almauma heranca assim, aqui
surgida numa clareza e claridade que anula barreiras do decorativo
para o expressivo, do antropoldgico para o cosmoldgico, e aberta até
conexdes de flagrante barroquismo em transparecivel orientalismo

grafico e cromatico. (PERNES, 1995: s/n)

Trata-se de um «inequivoco esplendor visual» através do qual
Margarida Reis nos conduz «ao &mago de um vitalismo teltrico casa-
do a diafano lirismo 6ntico, sendo a sua linguagem amorosa do téxtil,
auténtica epifania: acto (feminino) de um dar 4 Iuz a vida profunda
que temos e nio sabemos» (PERNES, 1995: s/n).

Margarida esta presente numa parte significava de mim e do meu
percurso quer enquanto estudante, artista, mulher, docente, mas
igualmente de muitos outros que foram seus estudantes, e que hoje
sdo artistas, arquitetos, designers e professores. Todos tiveram o pra-
zer e a honra de a ter como professora, entre 1977 € 1999, na Escola
Aurélia de Sousa ou, mais tarde, na Escola Artistica Soares dos Reis,
ambas no Porto.

Fui sua aluna entre 1986 € 1988, na Escola Artistica Soares do Reis,
e através dela emergi curiosa e desperta, no conhecimento de um
novo universo percetivo e multissensorial, através do téxtil: o tocar, o
cheirar, o ver haptico. Na sala, a sua sala, acontecia magia. Eramos
embebidos em rituais de leveza encantatoria, recheada de sabedoria,
e poderosa exigéncia. S6 posteriormente é que acontece a real cons-
ciencializacio do que é comum a todos nés, como referi inicialmente,
acrescida de poténcia poética e plastica. Iniciava e impunha, sem o
transparecer, um siléncio recheado de experiéncias que nos apaixo-
nava e contaminava com a vontade de querer saber e sentir sempre
mais. Atitulo de exemplo, entre tantos outros, Margarida Reis foi, sem
o saber, a motivagio maior para a criagio da disciplina de Téxteis
Construidos que a Faculdade de Belas-Artes da Universidade do Porto
(FBAUP) oferece aos seus estudantes desde 2010.
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O inequivoco contributo das obras de Margarida Reis na produgao
artisticanacional, realizado neste longo e valioso percurso de vida, é re-
sultado do sentir, investigar e construir com e através do conhecimento
das matérias, das técnicas e dindmicas dos processos envolvidos no téx-
til, mas também das reflexdes sobre o que direta ou indiretamente deles
emana numa constante exploracao das potencialidades do pensar e sa-
bertéxtil, do respeito pelos seus procedimentos e da possibilidade de os
transgredir e transferir para a poética da plasticidade artistica.

De facto, e como sucede em todas as préticas artisticas, podemos di-
zer que o territorio do téxtil contemporaneo nas Artes Plasticas acontece:

através de diversos mecanismos, que vio desde os conceptuais aos ma-
teriais, considerando, ainda, os construtivos e os teméticos. Esta cir-
cunscricio pode eventualmente suscitar dividas em relacio a algumas
obras cuja insergdo no dambito da arte téxtil s6 depois de estudadas se

podera ou ndo defender. (Rita, 2016: 17)

Parainiciar a trama e cruzamentos deste texto, importa referir que
me propus dedicar-lhe este artigo e apresentacdo na Ponto — Textile
Artin Perspective, 2021. Sera apenas uma das iniimeras possibilidades
de abordagem ao seu percurso e obras. Na apresentacdo de congresso
inclui apontamentos a outros artistas de gera¢des distintas que, tecen-
do possiveis leituras, valorizam o téxtil como universo plastico, mas
também técnico e, em particular, manual, decorrente do fazer dos ar-
tistas. No entanto, os seus trabalhos merecem bem mais que ser ilus-
tracdo ou curta referéncia para que os possa incluir neste texto.

Apoesia é minha companheira. Quando olho os sulcos da terra lavrada,
os fios dos telégrafos, a energia fluida da dgua, as emocdes desaguam
em caminhos de siléncio. Ha segredos entre mim e os fios e secretos
entre estes: a criacio da vida e do Universo. E algo mais do que cruzar
fios e muito menos para os meus sonhos. (Margarida Reis em seus

cadernos pessoais)

3 O facto de, naturalmente, respeitar a dimensio do texto, permite que ja tenha dado inicio a outra
tecelagem.
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Partindo do pressuposto de que a erudicio ¢ elementar em qual-
quer obra de arte, e aqui, focando a atencdo nas Artes Plasticas, nio é
equacionavel excluir o que nio se pode eliminar: ser realidade com
existéncia prépria, criada por seres humanos e agente modificador
por produzir a agdo comunicante que, pela sociabilizagio, o contacto
com o publico, gera convivéncias e caumplicidades na relacio que es-
tabelece através da fruicdo, sempre conotativa®.

As expressoes das Artes Plasticas que implicam a materialidade e a
acdo do corpo do artista — seja um corpo-maquina, um corpo-meio
e/ou um corpo-proprio — pela acdo do fazer e da manufaturagio, sio
centrais neste contexto. Ou dito de outra forma: quando a existéncia do
objeto artistico implica a caligrafia, a marca, a materialidade no espaco
e no tempo, do corpo do artista, por vezes solitario, outras vezes impli-
cando equipas especialistas de cientistas, técnicos e ou de mio-de-obra,
ou, ainda mais explicitamente, de outros que ajudam no processo de dar
corpo a obra, geralmente com o artista presente orientando as a¢ées do
tocar, do torcer, do cortar, do coser, do urdir, do tecer.

Deste modo, e realizadas as demarcacgées territoriais, peco a vos-
sa atencdo para um importante principio desta proposta estrutural de
reflexdo sobre as relagdes entre o fazer téxtil e a contemporaneidade.
Este principio sustenta que os territérios que compdem a diversidade
de praticas artisticas em torno do fazer manual téxtil, se relacionam, se
misturam e se sobrepdem, gerando novas formas de expressio e de
sentidos. Em decorréncia deste principio ativo que sugere a mobilida-
de e o transito entre os territorios, o trabalho de muitos artistas acaba
existindo no «entre», no espago fronteirico entre um ou mais territ6-
rios das praticas téxteis. Desde artistas plasticos que utilizam o téxtil
como meio, processo e/ou resposta a expressio de ideias a outros ar-
tistas que veem e sentem, tocando, o téxtil na prépria ideia e onde o
saber fazer é esséncia do artefacto, que parece unificar-se e, porvezes,
confundir-se com a manufactura, pela agio fisica do corpo-préprio do
artista que age, fazendo. Uma ideia onde o conceito reflete um dialogo

4 Sobre a distingéo entre o conotativo e o denotativo relativa a interpretacio e agio comunicante em
Arte, remeto o leitor para a minha Tese/Obra de doutoramento, A Autocensura como Agente Poéti-
co Processual da Criagao Escultérica— Projectos, Processos e Praticas Artisticas.1.? parte, pp. 46-72.
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comatradicido e aalma, memoria do fazer téxtil como patriménio cul-
tural, conforme referi anteriormente.

Numa das nossas recentes conversas, em dezembro de 2020,
Margarida comentava acerca do seu trabalho e corpo da sua obra con-
siderando que a sua producéo artistica mantém <«caracteristicas do
classico». Apesar de concordar com esta afirmacio, ndo deixo de
considerar que a sua obra, mesmo partindo de modelos classicos mo-
dernistas, se expande pela sua poética, sem qualquer pretensio, so-
bre a contemporaneidade.

Sem pretensdes antropolégicas ou psicanaliticas, a criatividade de
Margarida Reis insere-se nessa categoria exorcistica, por apaixonado
empenhamento da autora na ressurreicio de um mundo da terra e da
carne, aberto ao deslumbramento vitalista de uma natureza que se nos
tornou distancia ouremorso. De facto, nocturna e solar é bem esta arte,

afecta as raizes davida. (PERNES, 1995: s/n)

Podemos considerar as articulacdes que remetem as <raizes da
vida» como nos diz Pernes mas, sobretudo no que se relaciona com o
reconhecimento das mulheres artistas, e que permitem aqui relem-
brar dois casos paradigmaticos e duas referéncias incontornaveis
para qualquer reflexdo que se proponha realizar sobre as Artes Plas-
ticas: por um lado a artista franco-americana Louise Bourgeois
(Franga1911-2010), e em concreto a Escultura contemporanea, cujas
raizes artisticas e ligacdes familiares estdo diretamente ligadas ao
téxtil, e por outro lado a polaca Magdalena Abakanowicz (Polénia
1930—2017), cuja obra e percurso no e com o Téxtil é estrutura e base
da sua inegavel importancia e contributo nas Artes Plasticas.

Falaremos, portanto, de duas artistas atravessadas pelo fazer téx-
til que, embora diferentes, tém em comum a escultura e fazer manual
em téxtil, para expor em que medida, e por oposicdo, o trabalho de
Margarida Reis se aproxima da légica e dos procedimentos da pintu-
ra. Assim, e para o encaminhamento deste texto, serd fundamental
distinguir a carga pictérica em Margarida Reis, que se apresenta na
mesma medida de poténcia, por oposicdo a estrutura e ao pensamento
escultoricos de Bourgeois e Abakanowicz.
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Esta questdo nio implica em quase nada as matérias, mas o modo
como se sente, se intui e se perceciona o mundo e as coisas, as emo-
coes e as sensacoes. Neste aspecto considero a ideia de disciplina
subjetiva e por isso ndo se ensina nem se aprende: vem do que se €, do
ser, sentir, pensar, sonhar e existir. No entanto, percebe-se através
do modo como os artistas se exprimem, no que os artistas concebem,
produzem e realizam: um assunto que me tem interessado enquanto
territorio de pesquisa ao longo dos tltimos vinte e cinco anos. Este é
um outro tecido em constante analise e construcido, que hoje também
interessou neste texto, de passagem, e como uma pausa ativa.

Deregresso ao acima anunciado, veja-se atrajetéria de Louise Bour-
geois no que diz respeito ao seu percurso e reconhecimento artisticos.
Nao fosse a sualongevidade e talvez ndo soubéssemos reconhecer, porig-
norancia pura, o seutrabalho. Bourgeois ¢ contemporanea e conviviacom
artistas como André Breton e Marcel Duchamp, com quem conviveu pes-
soalmente e em terttlias durante o modernismo. No entanto, s6 no final
da década de 70 do século XX € que se inicia o real reconhecimento das
suas obras em Nova lorque, para onde foiviver nos anos 40. O seutraba-
lho sempre foi admirado, mas quase nunca aplaudido ou dado a conhecer,
dai que a sua primeira exposicio retrospetiva tenha apenas acontecido em
1982, no Museu de Arte Moderna de Nova lorque (MoMA).

Bourgeois tinha dominio das mais diversas matérias e técnicas,
embora as considerasse apenas veiculos, nio lhes atribuindo aparente-
mente outros niveis e valores. O que sempre a interessou e repetia, fre-
quentemente, foram as emocoes e as ideias. Juntas e unidas através das
suas expressdes plasticas. No entanto, porligagdo familiar direta coma
tapecaria e com a industria téxtil, conhecia de perto este universo. A sua
relagdo com o pai e as recentes descobertas na drea da psicanalise sobre
o feminino, tecem, sobre a sua obra, complexos bordados. Nas suas es-
culturas téxteis, em particular no final da sua longa carreira, entrela-
cam-se a tradicio e o contemporaneo do saber fazer téxtil. E o caso, por
exemplo, de obras como: Three Horizontals (1998), Arched Figure
(1999) ou Couple (2014,). Quando o trabalho de Bourgeois encontra o
téxtil é quando «traz a tona os significados mais profundos da evocacio
das mulheres nos téxteis» (PARKER, 1984;: 18). Nestes casos a artista
concretiza ideias utilizando tecidos diversos e utilizando processos de
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costura e enchimentos, com o seu manifesto tom irénico, critico e in-
génuo, simultaneamente. Os corpos estranhos que nascem destes
processos de construcio téxtil evocam a condi¢do humana e o femini-
no: temas que caracterizaram todo o seu percurso artistico, mas que
diante da producéo téxtil parecem tocar-nos mais acentuadamente a
pele e o corpo. Uma produgio «diretamente associada a sexualidade
feminina, ao inconsciente e ao corpo>» (PARKER, 1984:: 18).

Estarelacdo que aponta a historiadora de arte e escritora britani-
ca Rozsika Parker traduz-se, nas palavras da prépria escultora, em:
«Para mim, a escultura é o corpo. O meu corpo é a minha escultura»,
refere sistematicamente Bourgeois, ressaltando a poténcia que tem
no seu trabalho artistico a presenca do corpo, dos varios corpos so-
brepostos em camadas e tramas, coexistindo, convivendo, conflituo-
samente. Trata-se do fazer téxtil que incorpora outros corpos: o
corpo-fisico, o corpo-memoéria, o corpo-feminino, o corpo-préprio,
autobiografico e autorrepresentativo, e espacos. A linguagem escul-
torica e a sua funcio espiritual servem a Louise Bourgeois no desen-
volvimento do tema do corpo como sonho em forma de pesadelo. E
dificil ser um artista e ter de dosear a abertura da porta dos sonhos. O
exilio ou a alienagdo transformam-se em condigio necessaria, mas
nio suficiente, para o trabalho. Na obra de Louise Bourgeois, os per-
sonagens nio tém rostos nem nomes, sio, simplesmente, simbolos
com sexo feminino ou masculino. A forma humana aparece sempre
incompleta. O corpo-fragmento sugerindo a amputacgio, a prétese, a
parte, e de que sdo testemunhos Nature Study’s, Leggs, ou Mamelles,
realizados na década de 8o.

Né6s nascemos s6s e morremos s6s. O valor do espago estd entreaféeo
amor. Isto justifica que geometricamente falando, o circulo é um. Tudo
vem do outro. Tu tens de estar disponivel para alcangar o outro. Sendo
estis s6... O abandono é o trauma da soliddo. Euvou acertar-te tio du-
ramente que tu nunca vais perceber o que te aconteceu (aum estudante).
(Bourgcrois, 1992: 130-132, traducio livre)

Tenho por habito dizer que o nosso maior medo é termos cons-
ciéncia de que estamos sos, e tive de me sentir em absoluta soliddo
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para aprender a viver melhor socialmente com determinadas reali-
dades. Depois da experiéncia vivida é¢ que poderemos compreender
muito daquilo que lemos.

Como «privilégio, béncao, libertagao» (Bourcrois, 1992: 164, tra-
dugio livre), a arte de Louise Bourgeois anuncia-se, simultaneamente,
sedutora e promotora de sensagdes de volupia, perturbante e irénica.
E, psicologicamente, altruista e espiritual, algo que se revela numa ne-
cessidade de expressdo que, atravessando a punicdo e a mutilacdo, ou
relacionando, eroticamente, prazer, sexo e morte, procura tornar-se
curativa. Através das memorias e com um medo que parece suplanta-
-la, pune-se e mutila-se defensivamente, para alcancar o amor. Esta
defesa do eu (self) surge como uma sublimagcio, representada simbo-
licamente, nas suas obras, em chamamentos, dadivas e partilhas, de
amor: «Fazer com que as pessoas te amem a partir da tua arte»
(Bourcrois, 1993: 367, tradugdo livre).

Atravesso o oceano em diregio ao centro da Europa para encon-
trar a obra da artista polaca que revolucionou a tecelagem e a tapeca-
ria na década de 1960, especialmente na Europa Oriental e nos
Estados Unidos da América. Somos sugados e quase absorvidos por
Abakanowicz. Numa passagem pela obra desta artista cujo percurso
anunciou as multiplas possibilidades inerentes ao uso de fibras e ma-
teriais téxteis, como meios e procedimentos para a realizagio de es-
culturas em grande escala, que dominam e reconfiguram os espagos
onde se apresentam, como em Black Environment (1970-78). Esta
obra composta por um conjunto de tapecarias que ao longe parecem
vultos negros ou sombras verticais, mas que sio corpos ocos gigantes
que nos remetem para capas, quase capotes ampliados, sugerem es-
pacos individuais passiveis de serem penetrados pelos fruidores, que
se sentem perante edificagdes verticais. Por outro lado, Heads (1973-
-75) e Embryology (1978-80) recorrem ao enchimento como técnica
e modo de construcio téxtil, compostas de corpos de diversas dimen-
sdes que se alinham ou se sobrepdem e aglomeram em grupos, inun-
dando o chio. O que as diferencia é a relagio entre os elementos. Em
Heads os diversos elementos participam de umarelagio de escala se-
melhante, ja em Embryology, muitas escalas variaveis tencionam o
conjunto da obra, uns elementos com a escala de uma pequena batata

DO UNIVERSO DO TEXTIL NAS ARTES PLASTICAS 275



e outros do tamanho de um corpo humano adulto, se assemelhando a
casulos para corpos humanos. O sisal e o linho em estriga e a juta que
geralmente serve enquanto tecido arcaico de base para os enchimen-
tos, conjugam-se com os enrolados, cosidos sobrepostos numa orga-
nicidade harmoniosa e crua. No seu arquivo de matérias, inclui-se a
crina de cavalo, para construir densidades fisicas que promovem
sensacdes de isolamento, longevidade, numa riqueza de texturas que
ampliam e se transformam em volumes bem definidos, invocando
corpos humanos, mas também ampliando pormenores e texturas.

As Soft Sculptures® como Abankan Red (1969) e Abakan Orange
(1971), profundamente femininas, remetem-nos para vulvas gigan-
tes, simultaneamente, déceis e imponentes. Se Red esta suspensa e
dela emerge de uma das faces um elemento triangular, horizontal-
mente e que nasce do vértice que se afasta sem fim previsivel, em
Orange hd uma ligacao fortemente terrena criada pela forma circular
no chio, que se eleva ligeiramente e se abre em fenda da qual um ele-
mento da mesma escala e cor parece prolongar-se verticalmente em
diregdo ao infinito. Estas sdo apenas duas das obras da série Abakans
que marcaram o inicio da sua carreira até aos anos de 1990. Sio escul-
turas de grandes dimensées, atingindo mais de cinco metros ctbicos,
as quais Abakanowicz acrescenta cor. Através da imersdo em proces-
sos de tinturaria, trazendo uma diversidade de variantes de uma mes-
ma cor, que pelos brilhos e texturas das fibras, tornam estas
esculturas aparentemente monocromaticas. Abakans incluem sem-
pre elementos suspensos mesmo quando a curta distancia do chéo.
Estas organizacdes espaciais, fisicamente tridimensionais e de ex-
pressivo rigor compositivo, mostram a presenca quer da tapegaria,
como de tecidos realizados em teares de baixo e alto lico, ora emen-
dados, oraremendados, ora costurados.

A obra de Magdalena Abakanowicz evidencia uma clara intensi-
dade emocional e cuja semente implica um envolvimento direto e

5 Soft Sculpture é talvez a melhor expressio para uma abordagem de caracteristicas processuais e
matérias destas abordagens escultoricas, mas também de um tipo de estudio ou atelier que se tem
de manter silencioso e tranquilo, limpo, sem humidade, sem excesso de sol, 0 mais confortavel
possivel para o corpo e o espirito. Cada equipamento e material tem uma exigéncia distinta, mas
refiro-me aqui e em concreto aos téxteis, aos papéis, ceras, e outras matérias, que exigem a mes-
ma qualidade de espago naligagio com as matérias e o corpo.
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constante com as fibras, tecidos e texturas téxteis. Esta presenca na
totalidade das obras é tao visivel como palpéavel, mesmo quando a ma-
téria final de alguns exemplos inclui a fundigdo em metais como o
bronze. No entanto, as marcas dos tecidos, as rugas, as texturas sem-
pre a mantiveram ligada umbilicalmente ao téxtil. Trata-se de um
corpo de obra marcadamente escultérico, matérico e organico de
quem tem na alma a expressio e pensamento téxteis. Os Abakans, ou
«situacoes téxteis», como a prépria referia, sio estruturas envolven-
tes modeladas e moldadas em téxtil e que também moldam os espacos
onde se instalam. Sdo quentes, da terra, mesmo quando puras e qua-
se brancas, como Abakan Composigdo de formas brancas, uma das
primeiras da série, apresentada publicamente na 1.2 edi¢ido da Biennale
Internationale de la Tapisserie de Lausanne, em 1962. Nesta histérica
e marcante bienal, Abakan Composi¢do de formas brancas distin-
guiu-se das restantes obras que dela fizeram parte, nio apenas por
terem uma escala considerada monumental, mas exatamente pela
originalidade da transgressio poética e plastica de Abakanowicz:
rompendo com tradigdes artesanais e outras convencdes quer da te-
celagem como da tapegaria. Mesmo utilizando e fazendo uso do saber
fazer destas técnicas, a densidade e dimensio, a espessura, a volume-
tria dos grandes gestos que se esculpem em e com téxtil, promovem
uma fruicdo de proximidade que nos faz sentir pequenos ao lado de
um simples né.

Abakanowicz recua a ancestralidade, por vezes, de forma primi-
tiva. Em clara distin¢éio, Margarida Reis recorre a nobreza das maté-
rias, na delicadeza dos gestos repetitivos e ao uso de fibras de trato
delicado e refinado. Em meu entender trata-se de uma quase antite-
se do universo téxtil, dois modos de sentir e de pensamento em torno
do fazer téxtil, que elevam o fazer manual em diregdes distintas, com
evidente e valiosa qualidade artistica e poética.

Foram necessarios mais de sete anos de trabalho diario para que
Margarida terminasse o projeto Em Busca do Siléncio a Procura do Mar,
entre 1995 e 2002. A escritora portuguesa Luisa Dacosta chamou-lhe
«<uma Penélope dos nossos dias», destacando o aspecto delicado e
demorado do trabalho de Margarida Reis, e refere-se a Auséncia do
Tempo (¥16.1), a grande tapecaria da exposicio Em Busca do Siléncio a
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F1G. 1: Auséncia do Tempo. 400 x 130 x 15 cm. Gobelin, bordado enrolado, justaposicio.

Teia de linho, tramas de la natural e 14 shetland, sedas, moliné, organza de seda
natural e pedrarias. Créditos fotograficos: Cooperativa Arvore.

Procura do Marcomo «cosmogonia em azul-azuis, que vao do azul noi-
te, matizado de verdes, ao mais aberto e auroral, este azul-azulissimo
engloba-nos, placentario, na sua atmosfera e azulesce-nos a alma e os
sentidos» (DAcosTa, 2002: 8/1).

Margarida Reis ¢ uma romantica e apaixonada, respeitadora da
ciéncia e da evolucdo, que nunca abandonou as matérias do téxtil de
origem natural, em especial a seda, o linho, mas também a 1, mas foi
incorporando outras e de diferentes origens. Com estas matérias e po-
tenciando a sua nobreza, examina dedicadamente as diversas técnicas
tradicionais que tio bem conhece e que respeita profundamente, e as-
socia-lhes pedrarias em cristal e semipreciosas, fios metalizados, fios
de ouro e prata, sementes e mesmo flores que coloca em didlogo, em
fusdo, em justaposicio, de modo absolutamente singular. No entanto,
olinho e aseda sdo sempre eleitos, seja pelas suas origens, como pelas
suas caracteristicas fisicas e quimicas que implicam enormes dificul -
dades de manuseamento e da manutencio de forma e cor, mas que
respondem ao imaginario de Margarida. Este constrangimento levou
Margarida a uma dificil, mas inquietante tarefa com a ciéncia e a tec-
nologia, na procura pela possibilidade de fixar volume e cor nos finos
fios de linho. Com o apoio e colaboracido de uma equipa de engenhei-
ros do antigo Instituto Tecnolégico da Covilha, no sentido de encon-
trarem procedimentos de fiagdo, tingimento e acabamento que
permitiram a Margarida Reis dar corpo, forma e cor as janelas abertas
ao sonho tornado realidade sensivel e visivel.

Em Busca do Siléncio a Procura do Marmarca igualmente a proxi-
midade do trabalho de Margarida Reis com a literatura e com a légica
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FIGs. 2 € 3: Pormenores de Auséncia do Tempo. Créditos fotograficos: Cooperativa Arvore
(r16. 2), Rute Rosas (¥16. 3).

pictorica. As janelas abertas pela moldura das suas obras dedicaram-se
a contar histérias, a construir narrativas pictéricas ilusionistas e sim-
bélicas, auxiliada pelos recursos, métodos e processos do modelo de
pensamento que acompanha o fazer manual no trabalhado de compo-
sicdo na bidimensionalidade. Estratégias compositivas que incluem
igualmente a perspetiva, o claro-escuro, as velaturas, entre outros, so-
brepostos em camadas e tecendo histdrias de cores, formas e texturas
que nos levam a outras histérias do ser e do infinito. Na escultura nio
hailusio de existéncia. E o concreto, amatéria, atridimensionalidade
em carne e 0sso, da pele as visceras dos corpos, como o é na materiali-
dade téxtil de Abakanowicz, em matérias cruas, como acima referi. Os
escultores que se aproximam e convivem com o téxtil, como Abakanowicz
e Bourgeois inscrevem as suas narrativas na experiéncia da matéria
em si, que se revela na fisicalidade da obra e na sua relagido umbilical
com o espaco fisico e os nossos corpos. Por outro lado, os artistas téx-
teis que tém um modelo de pensamento pictérico diante da criacio
artistica, trazem suas narrativas da ilusdo, do ilusionismo perspeti-
vista. Uma ilusio que, tanto nos téxteis como na pintura, se impée pela
experiéncia da bidimensionalidade. Nesse sentido, afirmam-se em
téxtil as dindmicas pictéricas dos trabalhos de Margarida Reis, revela-
dos também nos processos e organizacio literaria da sua produgéo.
Esta sua aproximacao a escrita é visivel e percetivel na mesma medida
que a sua aproximacdo a pintura e aum modelo de pensamento que se
constréi de modo a operar narrativas de ilusdo amorosa, delicada e
dedicada ao téxtil.
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Antes do amanhecer primeiro, oceanos azuis despertam da infini-
tude e fecundam do vazio acumulado, energias susceptiveis de gerar o
esplendor.

Uma estrela acorda... a inquietude nasce no centro de uma concha a
procura de lugar.

Tecer é agora palavra de criagdo. (Margarida Reis, 2021)

Se em A Linguagem Amorosa do Téxtil a analogia do seu trabalho
com o modelo de pensamento literario aflora subtilmente — pela or-
ganizacio de grupos de trabalhos, em tomos —em Em Busca do Silén-
cio a Procura do Mar e em Escritas do Sol, este modelo confirma-se
na clara adogio dalégica de capitulos na organizagio do seu trabalho
téxtil.

Os titulos das obras de Margarida tecem poemas com cores, for-
mas, texturas e camadas, entendidas como velaturas que enriquecem
a fruicdo de janelas com protegdes quase invisiveis, transparentes.
Sem frente e verso, sem direito e avesso, indicam um processo de sair
da parede para o espago da tridimensionalidade. As folhas sobre-
postas, as tais velaturas téxteis, permitem uma multiplicidade de
perspetivas e leituras, seja pelos diversos niveis de opacidade, com
aberturas, mais ou menos translicidas, e em alguns momentos quase
transparentes pela espessura fina dos materiais, que numa observagio
mais aproximada atingem pormenores que conduzem a espacialidade
ao minusculo e quase infinito. Dai o ilusionismo que nos apela ao con-
tacto visual aproximado, demorado e detalhado. As estruturas acrilicas
que recebem e se tornam parte destas obras, também acentuam a pro-
tecdo de tudo o que acolhem, protegendo, delicada e silenciosamente,
as fibras. (r1cs. 4 € 5)

Quer em Bourgeois e Abakanovicz como em Margarida Reis o
elemento duracio, no que diz respeito ao tempo da realizacdo, é uma
marca, pelo que podemos concluir que o tempo que se impde no fazer
manual € um tempo distinto: um tempo do téxtil. Em uma das diver-
sas conversas que tivemos, Margarida referiu: «o tempo datapecaria
é um tempo distinto dos outros tempos. E uma sensagio de infinito.
O tempo nio conta... vai contando. Apés uma duragio que nio se
mede, 0 sonho emerge tecendo.>»
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Linho, seda, organza de seda natural, acrilicos e pedrarias.

FIG. 5: Esplendor. 190 x 140 x 25 cm. Tecelagem, bordado enrolado, sobreposicéo.
Linho, seda, organza de seda natural, acrilicos e pedrarias. Créditos fotograficos:
Cooperativa Arvore.

Escritas do Solficou finalizado apés onze anos de trabalho, entre
2004, € 2015, no sentido medivel do tempo da realizacéo,

o tempo necessario ao bordar, tempo que nio é o do gesto largo e bre-
ve, mas o de uma lenta acumulagio de pequenos lacos que unem ou
prendem os fios, assim a velocidade da escrita permanece no olhar que
a vé, mas nio na inumeravel e paciente soma de gestos que a fixam,
enquanto um tempo instantineo e um tempo largo sabiamente se ca-

sam fio a fio. (PorFir1o, 2015: s/n).

Este tempo com tempo deu origem a mais uma exposicdo indivi-
dual de Margarida Reis, na Galeria Municipal de Matosinhos, com a
curadoria de Isabel Maria Fernandes. Escritas do Sol ¢ igualmente, e
de modo ainda mais assertivo, constituida por diversas obras que se
organizam como uma espécie de livro no modo como se instalou no
espaco, mas também na sua concecio e nesse modo narrativo. A ex-
posicdo Escritas do Sol apresenta-se em capitulos, cujas obras sdo as
alineas. Assim, no capitulo I, com o mesmo nome que a exposicéo,
elencam-se os titulos das sete obras que o compdem. Arvore do Sol;
Infinitos; Letras vagabundas; Memdrias de auséncia; Cruzar dos tem-
pos; O Sol contou segredos a Lua; O Sol namora a Lua as escondidas
do Arco-Iris. No capitulo III, «Analogia dos dias», reinem-se: Antes
do Sol, depois da madrugada; Depois do Sol, antes do anoitecer;
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FI1G. 6: Vista Geral da Exposicio Escritas do Sol, 2015. Na imagem as obras (da esquerda para a
direita): Alvorada. Para a Sofia; Antes do Sol, depois da madrugada; Depois do Sol, antes

do anoitecer; Depois do anoitecer, a Noite. A noite. Créditos fotograficos: Jodo Lima.

Depois do anoitecer, a Noite. A noite (¥16. 6 centro). No capitulo V,
«Lembrancgas», Margarida dedica dois trabalhos a dois poetas: Alvo-
rada. Para a Sofia (¥16. 6 esquerda) e Sole mio. Para o Eduardo di Capua
(F16. 6 direita). Trata-se de uma curiosidade valiosa de uma artista do
tranquilo rigor do pormenor.

Escritas do Sol sio também «as memorias de auséncia» que pa-
recem tocar o subconsciente, das quais nao conseguimos nitidez e que,
segundo Margarida, sabemos que existiram, «mas que nio nos recor-
damos». Esta pode ser uma outra forma de saber mais sobre a conce-
¢do da sua obra, que se funde com as camadas e velaturas do tecer e do
bordar. E pela sensibilidade e corporeidade artistica e plasticidade do
téxtil que Margarida Reis se exprime e expressa, na fisicalidade, ma-
leabilidade espacial em hipertexto analégico manufaturado. Sem som
audivel, sem cheiro presente, sem que nos permita tocar-lhes —por-
que sdo do ambito da visdo haptica — estimulada pelo sussurrar entre
as matérias, os relevos e sobreposicoes, texturas, brilhos, transparén-
cias, cores, linhas, manchas e pontos, muitos e minuciosos pontos e
linhas bordadas que continuam a tecer o seu caminho, procurando
incansavelmente o agora do seu tempo e do seu lugar. «Dancando e
bailando sempre.» (Rets, 2015)

Em Margarida Reis, tudo vem do nascer e as Escritas do Sol nio
sdo excecdo, sdo plurais e com o Sol como centro. Escritas incodifica-
veis, inventadas, desenhadas com gestos curtos e ritmicos, indecifra-
veis e sem leitura, que alternam com as escritas caligraficamente
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F16. 7: Vista Geral da Exposicdo Escritas do Sol, 2015. Na imagem as obras (da esquerda
para a direita): Sole mio. Para o Eduardo di Capua; Campo de linho dormindo ao sol;

Alvorada. Para a Sofia. Créditos fotograficos: Jodo Lima.

legiveis. Segundo Margarida Reis, estas escritas «sobrepostas no
tempo>» aparecem como «letras vagabundas» que em gestos caligra-
ficos manuais sio os «testemunhos adormecidos sobre os véus do
devir narram historias e alfabetos>».

Esta conversa que tivemos fez-me refletir sobre a admiravel obra
de Alvaro Lapa (1939—2006), que tive o prazer e honra de conhecer
enquanto sua estudante, durante dois anos de pura imersio nas pala-
vras e nos livros que recomendava ou citava nas suas aulas de Estéti-
ca, na Escola Superior de Belas-Artes do Porto. Relembro também as
Exposicdes retrospetivas de 1994 na Fundagéo Serralves e no Centro
de Arte Moderna (CAM), das suas discretas e irénicas intervencoes
durante as visitas orientadas por Fernando Pernes. Neste contexto, e
em particular, importa As profecias de Abdul Varetti, escritor falhado,
de 1972, que sublinham poética e plasticamente o Lendo Resolve-se,
exposicdo do artista com curadoria de Oscar Faria, em 2020.

Esta ¢ uma obra muito singular no percurso do artista, particu-
larmente por se tratar de sua inica obra téxtil. Apresenta-se como um
conjunto de vinte e dois elementos que formam um painel bordado a
mao por Lapa, que afirmava nio saber bordar. Sobre lonas em pano
crude algodio, o filésofo e artista bordou um conjunto de aforismos e
profecias do escritor siciliano do século XIII. Considero que a opgao
de Lapa pelo téxtil nesta obra esta associada ao desejo de querer trazer
o gesto e a marca do fazer manual inerente a escrita e as profecias do
«escritor falhado». Na exposicio retrospetiva No Tempo Todo, rea-
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lizada no Museu de Arte Contemporanea de Serralves apés doze anos
da sua morte, o curador Miguel von Hafe Pérez sublinha que «ha nes-
te trabalho uma afirmacao absolutamente luminosa do que seria uma
sociedade utépica».

Para o catalogo da exposigdo Escritas do Sol, José Luis Porfirio es-
creveu «Explosdo Imével», e onde refere sdbia e poeticamente que:

aideia mais comum que temos do bordado é de algo que se acrescenta
(e, em casos mais raros, se retira) aum suporte ou uma superficie téxtil.
Com os trabalhos de Margarida Reis tal ndo acontece, poderiamos até
falar de uma subversdo dessas categorias, porém, prefiro adoptar o ter-
mo transformacio e mais, transformacio em acto, mudanca em quanto
danca do sentir e dos sentidos, mesmo diante dos nossos olhos e dentro
deles, alteragdo no nosso modo de aperceber as coisas, mudando sem-
pre e isto por duas ordens de operagdes, simultaneamente fisicas e poé-

ticas: a Transparéncia e a Escrita. (Porrizrio, 201 5:s/ n)

Apés a leitura atenta e exigente de Margarida Reis, finaliza-se
rede de encontros tecendo uma viagem. O primeiro de muitos que
poderia escrever acerca deste mesmo assunto.

Levei-lhe o texto impresso, a casa, para que o lesse. Estajovem de 88
anos nio quer ter email, e muitas outras coisas porque assim o decidiu.
Os dias estdo mais tristes com o estar confinada a sua casa. Continua a
trabalhar diariamente, mas saudosa do cinema, das exposicdes, dos pas-
seios, das visitas diarias ao atelier, e dos lanches e almogos com amigos e
amigas. Reservada, mas social. Fragil e resistente, resiliente. Sedutora e
vaidosa, todos os dias. Carinhosa, exigente, meiga e sorridente.

Em casa, ha sempre um tempo dedicado a elementos, ou traba-
lhos de pequeno formato. Sempre com os fios, tecidos, iluminados e
luminosos, acompanhados pelas pedrinhas semipreciosas e muitas
caixas e caixinhas para que tudo se mantenha organizado e protegido:
sdo alimento e energia, estas suas reliquias, joias e segredos que s6 0s
fios conhecem. «O conhecimento desconhecido da origem do Uni-
verso parece gerar uma espécie de saudade que afaga os sentidos.
Esse é o fascinio que desoculta a poésis do projecto» (Reis, 2015).
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¥16. 8: Digitalizagdo de escritos da artista, 2019. Créditos fotograficos: Rute Rosas.

Hoje, Margarida Reis continua diariamente o seu percurso em
conversas com a Lua quando a encontra. Com o tempo todo que lhes
destina e continuando o sonho de ser um fio, como se o fosse...
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ROUPA COLETIVA:
ESPACOS TEMPORARIOS PARA AFINAR COMPASSOS

Susana PirEs

O tecido concretiza-se através de coreografias compassadas do
encontro entre fios. Os filamentos cruzam-se, enlacam-se, atam-se
ousobrepéem-se de modo a formar um todo coeso, resistente e flexi-
vel. Porisso, nos téxteis existe uma forte ideia de conexao, ditada pela
necessidade de unir partes para construir um todo. Malha, lago, no,
ponto e costurasio formas de juntar. Todas derivam de um significa-
do primordial de ligagéo e de conectividade. Assim constatamos nos
termos indexados da materialidade apropriados pela semantica, ou
seja, o sentido figurado de organizagdes biolégicas e sociais, dos fios
e nos das relagdes intersubjetivas ao tecido social, tramas politicas
ou ainda redes tecnolégicas. Deste encontro reside ainda o facto que
em biologia a pele é descrita pela palavra tecido.

Partindo do lugar da metéafora, verifica-se que a situagéo pandé-
mica atual nos afastou da coreografia do encontro como acontecimen-
to vulgar. Hoje, medimos as distancias, cruzamo-nos com cautela e o
tecido social destaca-se como uma realidade fraturada, dispersa e em
conflito. Aproximar, ligar ou juntar, atos deliberados pelas proposi-
¢oes poéticas do fazer téxtil, entendidos como ac¢des de relagio reci-
proca, sdo agora foco de um compromisso desregulado face a habitus
anteriores.

Os téxteis estdo no dmago da experiéncia humana, cercam os
corpos no contacto com o mundo. No fluxo das intera¢des corporais o
vestuario funciona no limiar do sujeito, gerindo os predicados inte-
riores e exteriores de cada um. Como uma moldura mével na repre-
sentacdo do eu, os téxteis vestiveis sdo simultaneamente o canal e a
mensagem na imediatez da comunicacgio interpessoal.

Corporeidade e coexisténcia colocam-se como alvos manifesta-
mente fecundos em discursos atentos as disrupcdes e utopias da vi-
véncia partilhada. Se sem novidade a roupa se afere como moldura da
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comunicagio quotidiana, no dominio das artes visuais os téxteis ha-
bitaveis surgiram como suporte para a realizagio de objetos perfor-
mativos, geralmente de caricter escultérico, conceptualizados para
promover experiéncias para o corpo, colocando em ténica uma refle-
x40 sobre as fronteiras da intersubjetividade e, muitas vezes, do pro-
prio sistema da arte.

Na primeira metade do século XX, pela mio dos movimentos de
vanguarda, sinaliza-se um momento significativo no qual a roupa como
invélucro que revela o individuo para o mundo emergiu do papel figura-
tivo de representacdo bi e tridimensional, para se afirmar como mate-
rialidade expressiva em contextos estéticos. Todavia, os objeto-roupa,
ousobretudo o que se pode denominar como roupas coletivas, comeca-
ram a ganhar destaque na década de 1960 como metaforas de uma fun-
cionalidade cooperativa do coletivo dos corpos.

Dos ideais comunistas aos primeiros grupos a favor dos direitos
civisliderados por Martin Luther King, nos anos cinquenta nos Esta-
dos Unidos, a explosdo do Maio de 68 em Paris, aimagem de uma so-
ciedade igualitaria, baseada no poder de decisio coletiva, tornou-se a
forca motriz de alguns movimentos intelectuais e grupos de cidadania
popular. Muito mais do que uma simples aglomeracio de pessoas, a
sociedade utépica, a comunidade «por vir» nada mais é do que uma
vontade de unifio com respeito pela autonomia.

Em 1968, longe de ter alcangado os valores de liberdade aclama-
dos na revolucido que estava a acontecer na capital francesa, o Brasil
estava ainda mergulhado numa ditadura que tardou a chegar ao fim.
Foinesse ano que Lygia Pape apresentou O Divisor: um enorme pano
branco pontuado com buracos, uniformemente espacados, pelos
quais as pessoas podiam colocar as suas cabecas.

Sobre o poder do néds e do com, o manto branco apresenta-se
como uma membrana que limita, separa e divide o lugar de cada um,
ao mesmo tempo que une o grupo. Explora aideia de um trabalho co-
letivo, sobre o coletivo. O Divisorde Lygia Pape* ¢ um tecido conecti-
vo que reserva a cada um o seu espaco de acdo singular.

1 Consultar imagem da obra em: https://www.museoreinasofia.es/en/actividades/divisor-lygia-
papeperformance.
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F16. 1: Fotografia sem titulo (Dress for 500, Do; James Lee Byars and 6 Plays at the
Architectural League of New York). Artwork © The Estate of James Lee Byars.
Cortesia de University of California, Berkeley Art Museum e Pacific Film Archive
(BAMPFA).

Exatamente no mesmo ano, James Lee Byars levou para as ruas de
Nova lorque Dress for 500, uma peca continua de seda cor-de-rosa,
para vestir quinhentas pessoas. Em Plural Dress (1967) Byars havia ja
esbocado a suaideia de tecido coletivo, dentro de um espago expositi-
vo. Ao levar para a esfera publica Dress for 500, tornou manifesta a ur-
géncia de relembrar o poder das formas corporativas, da coexisténcia
como uma heterogeneidade que resiste a comunhio e a desagregacéo.

De novo no Brasil, em 1970, Lygia Clark apresentou Corpo Colec-
tivo, um conjunto de macacdes de tecido que desafiava um grupo de
participantes a coserem-se gradualmente uns aos outros. Segundo ela,
comuma linha e uma agulha, unir em diferentes pontos o equipamen-
to vestivel seria o suficiente para que se gerasse uma dindmica de com-
promisso. Contudo, mostrou que quanto mais unidos, mais dificil
seria o movimento do grupo.

As questoes levantadas por Corpo Colectivo sdo retomadas décadas
depois pela britanica Lucy Orta, nomeadamente na série Nexus Archi-
tecture (1995-2002). Nexus Architecture é uma construcio modular,
uma rede/corrente de fatos ligados entre si por um tubo de tecido e um
fecho éclair. Com este apéndice, um link visivel com a capacidade efetiva
de unir, Orta da corpo a metéfora da alianca social. No territério imagé-
tico de Lucy Orta a corrente de roupas é uma entidade autossuficiente
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FIG. 2: James Lee Byars, Plural Dress, 1967, seda. Imagem da exposi¢io «Body Covering»,

que teve lugar no Museum of Contemporary Crafts na cidade de Nova lorque, 5 de
abril-g de junho, 1968. Artwork © The Estate of James Lee Byars. Cortesia American
Craft Council Library & Archives.

¥16. 3: Lucy Orta. Nexus Architecture x 50, 2001. © Lucy Orta / Studio Orta / SPA,
Portugal, Lishoa, 2021.

que simboliza o poder de um corpo coletivo em detrimento do isola-
mento. Neste equipamento-estrutura é valorizada nio s6 a capacida-
de do individuo se ligar ao grupo, como aliberdade de se desconectar
da sequéncia. Nexus é uma obra que enfatiza os valores sociais de
partilha e conexio, pela simbologia da uniao.

A relacdo entre corpos é caracterizada por um com que € por sia
condicdo de possibilidade de contacto, mas também da separagéo,
distancia e intimidade. Une e separa simultaneamente, é a operagéo
de espacamento propriamente dito. Nessalégica, ndo ha medida ade-
quada do com. Somos seres singulares dependentes da existéncia de
outros. Através do seu trabalho, Orta reivindica a necessidade indivi-
dual que todos temos para aceder a um espaco pessoal minimo. Paraa
autora, falar de roupas significa falar da consciéncia de nudez, o que
quer dizer uma consciéncia do eu. As roupas nio sio atributos exter-
nos ou estranhos a natureza de quem as usa, elas expressam a sua rea-
lidade essencial, elas sdo também o seu refugio. Olha para as fronteiras
entre o espago individual e o espago coletivo, faz um alerta para a vul-
nerabilidade desses dois territérios que julgamos adquiridos.
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As correntes humanizadas de Lucy Orta, Lygia Pape, James Lee
Byars e Lygia Clark encontram no téxtil um meio expressivo quer pela
sua plasticidade, quer pela sua funcionalidade conotativa de interfa-
ce comunicativa. Os cinco criadores geraram, no campo da arte, hete-
rotopias corporais desreguladoras sobre a construcio de um corpo
coletivo, pelo simples ato de vestir. Além disso, levaram avante um
discurso irreverente sobre os limites do corpo préprio num espaco de
compromisso entre a liberdade individual e um ideal social comum.

O espago temporario promovido por cada uma destas obras im-
plicauma determinada agdo, potencia movimentos e gestos disrupti-
vos ao espectador, ou ainda a uma relacio de proximidade entre os
diferentes participantes por via das estruturas que os conectam.

Falaremos entdo de roupas coletivas como objetos performativos
onde o téxtil assume a funcio e o discurso de uma membrana que si-
multaneamente limita e separa o lugar de cada um, reenquadrando-o
fisica e conceitualmente. Voltemos ao sentido figurado, para que
através destes objetos, nos quais o téxtil se assume como materialida-
de e protagonista do proprio discurso, o agente mediador e protetor
do corpo préprio para com os outros corpos, possamos partir para
uma reflexdo infundida sobre os compromissos sociais que o corpo
de cada um de nés protagoniza, sobre as imposicoes explicitas e im-
plicitas dos gestos comuns, os gestos suspensos, o desgaste coletivo
ouainda o paradoxo contemporaneo corpo isolado/corpo conectado,
na ordem do dia.

Entre outras hipéteses especulativas, o tecido nasceu da necessi-
dade de cobrir e proteger. A histéria da techne invoca invariavelmen-
te avulnerabilidade da pele. Na reversibilidade dos termos habitat e
hébito (costume), o vestuario é o elemento que os conecta € o corpo o
local onde ambos se inscrevem.

Na matriz aristotélica, habitus designa as caracteristicas do cor-
po e da alma adquiridas num processo de aprendizagem. Pierre
Bourdieuz atualizou o conceito, legitimando-o como um principio de
correspondéncia entre as praticas individuais e as condic¢des sociais
de existéncia.

2 Bournieu, Pierre. O senso prético. Editora Vozes (Petropolis), 2009.
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Habitus remete-nos assim para o questionamento de um ser
singular que implica um plural a partir do qual ¢ distinto, que inter-
roga os limites do corpo préprio, se detém em prol de um espaco de
compromisso entre aliberdade individual e as regras da convivéncia.

Nateoria do habitus, Pierre Bourdieu analisou as disposigdes do
esquema corporal, os movimentos, as técnicas e os usos do corpo
como principios ordenaveis, capazes de orientar acdes de maneira
inconsciente e sistematica. Contudo, contra a primeira evidéncia que
faria do corpo o produto de uma construcio social e consequente-
mente o vinculo antropolégico para a pertenca ao coletivo no qual se
insere, a teoria do habitus de Bourdieu entende-se como um sistema
de disposi¢des para a agio que procura incorporar todos os graus de
liberdade. Conclui-se que os gestos e as posturas que consideramos
adquiridos se reinventam constantemente face a novas situagdes e
ambientes. E necessério €Xpor 0 corpo aos seus proprios limites para
que este se reinvente.

O ualtimo ano foi um momento de vivéncia singular. A distancia
de seguranca e a massiva utilizacdo da comunicagéio virtual conduzi-
ram-nos a formas distintas de convivéncia. Como exercicios feno-
menologicos efémeros, estes objetos-roupa ampliam a visibilidade
do espaco de proximidade. Mostram-nos o que j4 sabemos, que ape-
nas coordenados no compasso avan¢amos ilesos. Se ha uma voz co-
mum no desejo de retomar o que conhecemos como normalidade,
cadaum sabera até que ponto o seu padrio de agdo foi afetado pelare-
gulamentacio omnipresente do corpo no espago publico dos ultimos
meses. O gesto ¢ uma resposta em relagio aum outro. Num tempo de
retoma, serd facil para todos retomar habitos anteriores, ou existirdo
gestos por reaprender?

Entre 1963 e 1969 o artista alemio Franz Erhard Walther? criou
um conjunto de 58 pecas de tecido. Estes objetos performativos divi-
diam-se entre os Werkstiicke (peqa de trabalho) ou Handlungsstiicke
(pecade agio). A forma estatica operava como uma situagio de arma-
zenamento, isto €, os participantes entravam na obra e ficavam desde
logo limitados aos movimentos que esta permitia, assim como a uma

3 Consultar imagens da obra em: https://hausderkunst.de/en/exhibitions/franz-erhard-walther
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FIG. 4: Susana Pires, Abragatorio 1, série 1, 2004..

geometria visivel de inter-relacio com outros. O tempo da agéo, a du-
ragio e a suspensio do gesto quotidiano previam um potencial dina-
mico paraum desequilibrio de posturas normativas.

O corpo (dos participantes) que se empresta & obra de Walther
avanca para um vazio de cédigos. Através dessa utilizacdo nio quoti-
diana de objetos do quotidiano, o publico adquire novas experiéncias
sensoriais da relacdo entre o corpo, o tempo € o espaco.

A imagem que decorre destas estruturas de acdo afirma-se pela
poética davisibilidade dos elos, do equilibrio e das geometrias de dis-
tancia entre os participantes. Estas, tal como as referéncias de traba-
lhos anteriores, sdo porventura imagens necessarias aos corpos de
desejos adormecidos. Aos corpos vazios de outros, isolados, cansados,
inertes e resguardados em falsos confortos, urge a necessidade de en-
saiar gestos conjuntos.

Sobre os corpos, os habitos vestiveis moldam a forma como nos
movemos no espago. Como membrana permeavel, medeiam o que
nos é privado e intimo com a vivéncia publica coletiva, potenciando o
imaginario.

A histéria recente exp6s uma fragilidade da condi¢do humana
que desencadeou necessariamente uma reflexio sobre aidentidade, a
auséncia, a perdairrecuperavel da morte, o estar sé e avontade de fa-
zer em conjunto, os modos de fazer e estar.

Espagos tempordrios para afinar compassos, as roupas coletivas
como manifestagdes artisticas sucedem-se como reagdes as ameacas
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contemporaneas ao corpo. Hoje, essas ameacas nio estido ligadas ape-
nas a problemas climaticos, mas também ao isolamento, ao afogamen-
to do corpo na virtualidade, a precariedade das vidas. Recuperam
praticas sociais de grupo aludindo o quio estas sdo necessarias para a
sobrevivéncia.

O téxtil é uma superficie que acolhe mnemonicamente as vivén-
cias, desde as maos que acompanharam os processos de fabricacdo aos
encontros que proporcionam aos corpos que abrigam. Trabalhar o téx-
til pressupde valorizar os seus processos de fabrico, as suas qualidades
sensoriais, mas também as suas tradi¢des e mitos, histérias e praticas
anexadas. Dobras, emaranhados e vincos, conforto e contencéo, fios
entrelacados, pontas soltas, fios que se desfazem, costuras e nés, des-
gaste, invencao e imaginacdo, magia e simbolismo, sdo eventos embu-
tidos nos tecidos que sintonizam uma metafora por exceléncia da
condigdo humana.
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PALACIO OU TENDA?
TAPETES DO MUNDO ISLAMICO
E AINOVACAO NA PRODUGCAO E DESIGN

Jessica HALLETT

Ha quase quarenta anos, o Dr. Jon Thompson publicou a sua obra
seminal, Carpets. From the Tents, Cottages and Workshops of Asia
(1983)1, na qual tentou mudar o paradigma dos estudos de tapetes ba-
seados nos supostos locais de origem, para o contexto do fazer, criando
uma nova forma de os olhar.2 Previamente, os tapetes do mundo islami-
co tinham sido classificados principalmente de acordo com a geografia,
sendo designados como «Tabriz», «Ispado», «Anatélia», «Caucaso»,
etc., o que criava confusio, visto que tipos de tapete completamente di-
ferentes eram, e continuam a ser, confecionados num mesmo pais e as
fronteiras politicas modernas frequentemente nio refletem paisagens
mais significativas culturais e historicas. Em sua substituigdo, propos
quatro categorias principais, de acordo com as circunstancias que ro-
deavam a forma através da qual cada objeto foi/é realizado:

- tapetes tribais (ou em estilo tribal) domésticos:

- produtos da industria caseira rural;

- tapetes manufaturados em ateliés nas vilas ou cidades;
- tapetes da corte.?

Apesar de esta hierarquia classificar os tapetes de acordo com
um grau crescente de proficiéncia técnica, do mais simples ao mais
complexo, o estudo revelou, no entanto, que ocorreu inova(;éo artis-
tica nos dois extremos, no contexto tribal e da corte.

1 TrowmpsoN, Jon, Carpets. From the Tents, Cottages and Workshops of Asia, An Introduction,
Londres: Barrie and Jenkins, 1988 (primeira edi¢io em 1983). Conheci o Dr. Thompson num
workshop no Ashmolean Museum, onde dedicou a minha c6pia do seu livro da seguinte forma:
«To Jessica, The enthusiastic, with best wishes, Jon Thompson, Oxford, 1990». O entusiasmo
que ele entdo despertou em mim pelo tapete, continua comigo hoje em dia.

2 Estou muito grata ao Filipe Rocha da Silva pelo seu muito gentil e generoso apoio na tradugio deste
texto.

3 Carpets, p. 5.
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Este texto volta a olhar para a estrutura de Thompson, um ano
apo6s o seu falecimento, vendo estes processos para melhor perceber
como preservar, defender e/ou renovar os tradicionais centros pro-
dutores de téxtil. Exemplos historicos, extraidos sobretudo da cole-
¢do do Museu Calouste Gulbenkian (Lishoa), ressuscitam algumas
das ligdes visuais que podemos aprender com o passado.

O Dr. JonThompson (m. 2020) era médico e foi um notavel sabio
no dominio dos téxteis islamicos, investigador associado do Centro
de Investigacdo de Khalili da Universidade de Oxford e «May Beattie
Fellow» em estudos de tapetes, no Museu Ashmolean, durante o pe-
riodo 2001-2007.

Ele investiu uma enorme paixao no seu trabalho e também dedi-
couum olhar arguto e sensivel ao pormenor, particularmente através
da analise estrutural, para além de um grande entusiasmo ao contex-
to artistico e histérico. Em 2009, veio a Portugal, onde realizou uma
conferéncia no Museu Nacional de Arte Antiga (Lisboa) e continuara
aser sempre uma luz brilhante no dominio dos estudos sobre tapetes.

Antecedentes

Os tapetes de n6 foram desde cedo admirados pela sua cor, textu-
ra, padrao, durabilidade e conforto térmico. A sua estrutura reside
numa teia, trama e felpa, e atecedura e arealizagio de nés sdo proces-
sos interligados. Tradicionalmente tecidos em regides habituais de
criacdo de ovelhas ao longo da Asia e Norte de Africa, tanto na monta-
nha como no deserto, os primeiros tapetes eram provavelmente pro-
duzidos paraimitar a textura e as propriedades de insulacdo das peles
animais. Véarios fragmentos foram escavados na Arménia tio cedo
quanto o século VII a.C., ou ainda antes.

Tipicamente, os padrdes dos tapetes sdo compostos por motivos
organizados para embelezar uma forma especifica, habitualmente um
retangulo, quadrado oumais raramente um circulo, que sdo emoldu-
rados por uma larga cercadura. O tapete Pazyryk, encontrado em es-
cavacoes na Sibéria, data do século IV a.C e é muito parecido com
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tapetes tecidos no mundo islamico ainda hoje em dia. Este tapete,
com cores vivas (200 x 183 cm), tem um padrio de azulejos no seu
campo central, rodeado por cinco barras, comegando por uma fila de
dragdes, depois veados, diamantes, guerreiros a cavalo e, finalmente,
de novo dragdes. Ao passo que o nimero de cercaduras denuncia aqui
uma composicio das mais elaboradas, a relagdo entre um campo cen-
tral emoldurado por bordaduras maiores e menores foi mantida,
sendo o design de tapetes mais comum até hoje.

A notavel continuidade e persisténcia da producio de tapetes de
no ao longo de mais de 3000 anos reflete a versatilidade desta técni-
ca, abordada neste texto mais abaixo, bem como o lugar tnico do ta-
pete como acessério e bem mével principal de habitua¢es urbanas,
rurais e até ha pouco tempo, também, nas tendas dos némadas. E
muito mais do que apenas uma cobertura de chdo no sentido ociden-
tal, visto que o mesmo bem pode servir diversas fungdes, cobrindo
mesas, cadeiras e camas ou servindo até de cortina, capa ou sudario.
Efetivamente, o mundo fisico do Isldo era dantes um verdadeiro
<«mundo tecido», composto de téxteis e tapetes que nio apenas em-
belezavam a arquitetura — pavimentos, paredes, portas e janelas —
mas também a geravam+4. O tapete de oracio classico nio apenas de-
limita o espago, mas também o constréi sendo, em todos os sentidos,
arquitetura portatil, oferecendo as condig¢des para a oracgio ritual que
amesquita oferece, qualquer que seja a localizagio (F1c. 1).

Visto que cada passo da criagio do tapete ¢ manual, a comecar pela
preparacdo dos materiais e o design até a realizagdo do téxtil final, os
tapetes de n6 eram projetos ambiciosos, quando eram feitos para o
nivel de vida e exigéncias dos mecenas que faziam parte da elite, mas
igualmente em qualquer outro contexto — tanto comercial como né6-
mada—em que os custos do trabalho exaustivo tinham de ser confron-
tados com as pressdes do tempo (e valores de mercado)®.

4 Goromsek, Lisa, «The Draped Universe of Islam», in Priscilla P. Soucek (ed.), Content and
Context of Visual Arts in the Islamic World, Pennsylvania, University Park, 1988, pp. 25-4.9.

5 Harrerr, Jessica, <O Tapete de n6», in Teresa Pacheco Pereira e Jessica Hallett (coord.) O Tapete
Oriental em Portugal — Tapete e Pintura, Séculos XV-XVIII, Lisboa: Museu Nacional de Arte
Antiga / Instituto dos Museus e Conservagao, 2007, pp. 23-30.
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Turquestio, século XIX.
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Jon Thompson esteve entre o primeiro grupo de estudiosos a
propor que os tapetes deviam ser estudados e classificados de acordo
com quatro caracteristicas: a fibra (4, algodaio, seda), as cores (e co-
rantes), a estrutura do tecido (teia, trama, né e pelo) e o design. Estas
caracteristicas, no seu conjunto, fornecem o critério mais fiavel para
estabelecer origens e datagio, bem como revelar aspetos das pessoas,
oficinas, sociedades e culturas que as criaram e usaram. Uma vez que
todas as etapas na criacdo do tapete sdo manuais, da preparagio dos
materiais ao design e a realizagdo do téxtil final, a producao dos tape-
tes de né constitui sempre um projeto exigente. Neste capitulo irei
focar particularmente nas relacdes entre design e producao.

Na introducéo ao seu livro, Thompson tentou clarificar, para o
leitor ndo especializado, a diferenca, tal como ele a percecionavae de
acordo com o seu critério classificativo, entre os dois polos da produ-
cdo: «Colocando a questio em termos muito simples, os tapetes tri-
bais podem ser pensados como “arte primitiva” (no melhor sentido
da palavra), e os tapetes de atelié como “arte decorativa”>.6

Esta distincao reflete a linguagem orientalista e o tipo de classifi-
cacdo do tempo que ele estava a escrever. Hoje, os estudiosos das artes

6 Carpets, p. 6.
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do mundo islamico rejeitam adjetivos como «primitivo>», ou «deco-
rativo», por serem pejorativos, argumentando que eles promovem
uma construgdo eurocéntrica do «Outro».

Enquanto o primeiro termo parece ja estar fora de uso para a
maioria dos apreciadores de arte de hoje, o segundo, «decorativo>», é
ainda dificil de dispensar.

A este respeito € importante chamar a atencao para o facto de uti-
lizacdo do termo «arte decorativa» para estas obras refletir atitudes
nacionalistas, imperiais e coloniais.

A partir do meio do século XIX, muito do interesse das artistas
europeias pela Arte Oriental era motivado pela procura de inovagéo.
Esta énfase na identificacdo de novas fontes de inspiragio para a arte
industrial e amanufatura, concentrava-se mais em qualidades estéti-
cas superficiais da «arte islamica», especialmente a decoracio, es-
quecendo uma compreensio mais complexa e completa dos conceitos
culturais, sociais e historicos no ambito dos quais estas obras foram
criadas; algo que, apesar de usar o termo, Thompson tentou corrigir
no seu livro, mudando o foco da atengéo das origens, baseadas em ti-
pos de decoracao, para o processo global de feitura.

Para mais, apesar de a escrita de Thompson (e a minha também)
frequentemente usar o tempo presente, é importante reconhecer,
como ponto de partida, que muito mudou nas vidas dos povos n6madas
desde que este livro foi publicado, devido aos efeitos da guerra, purgas
étnicas, globalizagio e evidentemente também a idade digital. Nao ha
suficiente espago neste curto ensaio para tratar devidamente nenhuma
destas questdes, mas todas elas sdo merecedoras de contemplacio e in-
quérito, merecendo ser abordadas noutros escritos.

Design

A técnica pontilhista simples dos tapetes de né pode ser usada
para executar praticamente qualquer design, num qualquer ntmero
de cores, em qualquer dimensio.
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No entanto, visto que os pontos de cor de um tapete sdo construi-
dos em filas horizontais, uma de cada vez, o padrio tem de ser anteci-
padamente planeado. Apesar da miriade de efeitos possivel em
tapetes, os padrdes que se encontram nos seus campos sio habitual -
mente organizados numa de trés disposicoes basicas, emoldurada
por uma cercadura:

- Repetigio continua, sendo um tinico elemento, ou unidade de
padrio, repetido por todo o campo;

- Centraliza¢do, com um motivo central principal, habitualmente
um medalhio, ocupando o campo, e quartos de medalhio, preen-
chendo os cantos;

- Pictérico, com figuras humanas e animais formando padrdes
assimétricos e direcionais.

Tal como Thompson enfatizou h4 quarenta anos, mas que triste-
mente ainda precisa de ser hoje repetido: quando se olha para tapetes é
importante evitar mistificar as suas imperfeicdes em cor e design, vis-
to que elas sdo quase sempre apenas o produto de honestos enganos.
Erros na feitura dos nés sdo raramente ou nunca corrigidos, porque é
demasiado dificil e demorado desfiar um né bem atado. Mudangas
abruptas na cor podem simplesmente refletir uma mudanca no lote de
la tingida, ou que havia pouca luz, tornando a distincéo de cores escu-
ras dificil. Imperfei¢des no padrao do campo ounaresolugio dos can-
tos da cercadura sio quase sempre sinais de quanto tempo foi ou néo
dedicado ao planeamento do tapete, enquanto as pequenas diferencas
na reproducido do desenho podem refletir talento individual e inter-
pretacéo.

O nivel de inovacdo é o mais importante, sobre o qual me quero
concentrar. Irregularidades, inconsisténcias e assimetrias, podem
revelar-nos qudo perto o tapete estd da concecao original do seu criador,
ou o seu desenho do designer.
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F16. 2: Tapete <tribal», Caucaso, Shirvan, século XIX. Museu Calouste Gulbenkian, Inv. Tg4..

Tapetes tribais

Thompson definia como estando dentro do tribal (ou estilo tri-
bal-doméstico?) tapetes que sdo feitos originalmente para uso e nio
para venda®; portanto, aqueles que evitam as pressées do mercado e
as expectativas de que existam uniformes e estandardizados multi-
plos de um mesmo tipo. Um dos mais 6bvios sinais distintivos deste
contexto pode ser visto nas formas dos tapetes tribais, que raramen-
te se conformam a angulos retos e sdo com frequéncia mais estreitas
num dos seus lados (F1gs. 1€ 2).

Estes tapetes néo sido propriamente desenhados, mas tecidos di-
retamente de memoria. A teceld tribal aprende um ntimero bastante
grande de pequenos padrdes e depois usa-os numa variedade de
combinacdes e cores. Eum erro pensar que um design simples traduz
necessariamente pobreza de espirito.? E necessaria uma habilidade
consideravel para disfarcar a natureza repetitiva destes padrées, sen-
do que matematicos especializados em geometria transformativa
demonstraram que existem apenas dezassete classes diversas nos pa-
droes continuos de repetigio. Consequentemente, o talento e habilida-
de da tecela exprimem-se no obstaculo que ela cria a capacidade do
espectador para conseguir dissecar os componentes basicos do design.
As alteragdes de cor podem distrair o olho da reproducio mecanica de
um tnico motivo, ou uma grade pode ser usada para criar um conjunto
de espagos adornados com diferentes cores e motivos, de forma a criar
complexidade visual.

7 Carpets, p.79.
8 Carpets, p. 6.
9 Carpets, p. 83.
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Num tapete geométrico da colecio de Calouste Sarkis Gulben-
kian (¥16. 2), 0 desenho parece ser deveras complexo, devido ao uso
aleatorio, assimétrico e deslumbrante da cor. Numa anélise mais
fina, direi que ele se baseia num nimero muito reduzido de elemen-
tos, nas bordaduras exteriores apenas trés motivos (uma roseta, uma
folha serrada, um botio de flor num caule), e dois elementos basicos
com padrdes repetidos em (quase) simetria espelhada sobre o cam-
po: o quarto de um medalhio octogonal com um triangulo (no centro,
que forma um diamante), do qual brotam chifres em espiral, e um
quarto de um retdngulo com um motivo de chifre, colocado na diago-
nal. Jogando com o fundo e as cores dos motivos para criar positivos e
negativos e adicionando elementos pequenos, a teceld ultrapassa com
sucesso esta inerente simplicidade.

Thompson aprecia comparagdes com a musica, associando estes
desenhos a cancdes populares que as filhas aprendiam das suas maes,
que nio estdo escritas, mas sdo mantidas vivas através da transmissdo
verbal de uma para outra pessoa.'© Estas miisicas ou padrdes represen-
tam de uma forma geral o espirito de uma comunidade. O repertorio
nunca € estatico, novas caracteristicas sio absorvidas gradualmente e
outras esquecidas ao longo do tempo.

A tradicdo do estilo tribal é preservada exclusivamente por mu-
lheres que, suplementarmente, decoram as superficies dos seus ta-
petes com dispositivos para a promocio da boa sorte, fertilidade e
para afastar as influéncias funestas, inventando simbolos que refle-
tem a sua propria histéria, narrativa e identidade pessoal.™

Thompson inclui a ilustragdo de um tapete Turkmen da tribo Er-
sari no seu livro, que mostra um design extremamente inventivo
criado pela repeti¢io de um simples elemento de design, formado
por cobras assimétricas em vermelho sobre aquilo que parece ser um
fundo azul de indigo formando filas horizontais.’> Um olhar mais
atento revela que, se as cobras sdo similares em tom de cor e forma, o
fundo é heterogéneo e narealidade feito de manchas de cor irregular,
oscilando do indigo escuro ao azul celeste, do verde ao castanho, o

10 Carpets, p. 6.
11 Carpets, p. 6.
12 Carpets, p.76.
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que distorce a leitura mais 6bvia das cobras repetidas, fazendo com
que o padrio pareca dancar e ressoar.

O poder expressivo é conseguido pelos tapetes tribais através da
composicdo do espago, proporcao e cor, em conjunto com a sensacgio
tactil causada pela 14. A abstragdo primordial e carater profundo de
alguns dos tapetes tribais remete para a pintura abstrata. Na realida-
de, o tapete das cobras de Thompson estabelece um fantastico con-
traponto com Numero 46 (Preto, Ocre, Vermelho sobre Vermelho)
de Mark Rothko, 1957 (Fundagio Louis Vuitton). Ha uma qualidade
musical na combinagéo, inversio, repeticio e ritmo do padrio, e na
harmonia das cores.

Tapetes de corte

O lado oposto do espectro, nos ateliés de corte, a producio divi-
de-se em tarefas especializadas: da aquisi¢io das matérias-primas a
separacdo, cardagem, penteacio, fiacdo, torcedura, design, realizagio
de cartdes, tecedura, acertos e lavagem.’3 A especializagdo permite
que cada funcio se desenvolva a um nivel mais elevado do que aquele
acessivel as tecelds tribais, que acumulam todas as fungées exceto o
tingimento. Traz também mais uniformidade ao produto acabado e
permite produzir retingulos de forma perfeita ou quase. O tapete de
atelié é produzido a partir de um cartio e por isso a arte do tapete de
corte é a de um designer, habitualmente um pintor.

No inicio do século XVI, no Irdo, aconteceu uma revolugio no design
e, paraalém dos padroes repetidos continuamente, apareceram subi-
tamente desenhos centralizados, distinguidos por um motivo central
principal, habitualmente um medalhio. Esta composigio evoluiu a
partir da arte de corte persa, especialmente a arte do livro, em que o
formato de medalhio se adaptava magnificamente a encadernagéo e
iluminacio de manuscritos (¥16. 3).

13 Carpets, p. 135.
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F16. 3: Encadernagiio com medalhio central, Irdo, século XVI. Museu Calouste
Gulbenkian, LA1go.

FIG. 4: Tapete de seda de «Kashan» com animais em cenas de combate, Irdo, meados
do século XVI. Museu Calouste Gulbenkian, Inv. T100.

As composicoes centralizadas estdo entre as mais dificeis de te-
cer. Had muito que se assumia que os designersforneciam aos teceloes
desenhos sobre papel quadriculado nos quais um quadradinho colo-
rido do plano correspondia aum né do tapete, tal como acontece hoje
em dia nas empresas de tapetes. No entanto, este método surgiu mais
recentemente, como demonstrou com clareza Jon Thompson.'4

O design do campo do tapete «Kashan» do Museu Gulbenkian
(r16. 4) parece ter uma simetria quadripartida perfeita, mas umains-
pecdo mais detalhada torna imediatamente evidente que as metades
superior e inferior nio sio idénticas, o pendente de baixo é maior,
por exemplo, e os botdes nos cantos inferiores exteriores sio azuis
enquanto os de cima sdo pequenos e brancos. Irregularidades deste
tipo indicam que os teceldes nio estavam certamente a contar os nés
a partir de um plano colorido, ouum papel quadriculado, visto que tal
teria resultado numa reproducido mais precisa do design. Pelo con-
trario, parece usarem um desenho (ou pintura) como referéncia.

14 Thompson, inJon Thompson e Sheila Canby (ed.) Hunt for Paradise, Court Arts of Safavid Iran,
1501-1576, Londres, Thames and Hudson, 2003, pp. 285-292.
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r16. 5: Tapete de «folhas de foices», Irdo, Kerman (?), século XVII. Museu Calouste
Gulbenkian, Inv. T66.
F16. 6: Tapete de «vasos», Irdo, Kerman (?), século XVII. Museu Calouste Gulbenkian,

Inv. T7o.

As grandes diferencas entre as metades superior e inferior do
«Kashan» podem ser explicadas pela impossibilidade dos teceloes
em consultar a por¢io inferior que, depois de completada, tera sido
enrolada antes de eles terem comecado a tecer a parte superior.

Na pratica, executar com precisio os nés correspondentes ao design
de um tapete é muito mais dificil a partir de um desenho do que usando
um plano de nés ou papel quadriculado, requer um alto nivel de profi-
ciéncia. Consequentemente, tapetes com padrdes centrais sio tecidos
em contextos muito controlados, da corte ou em ateliés urbanos.

Em contraste com a composicdo do tapete tribal, o tapete de um
atelié histérico, especialmente de corte, segundo Thompson, asseme-
lha-se a um concerto europeu ou um Magam arabe. Dois tapetes de

PALACIO OU TENDA? 305



atelié na cole¢iio do Museu Gulbenkian, realizados em Kerman (r1cs. 5
e 6), tém tanta vida e movimento, folhas volteando ao vento, flores
crescendo exuberantemente, que podem ser comparados as pinturas
musicais de artistas como Wassily Kandinsky (1866-194.4,). O concer-
to tem um estilo, carater e forma musical criados pelo compositor e os
musicos, ao tocarem o que foi escrito, ddo vida a composigéo.

Do mesmo modo, o tapete de corte é «composto» porum designer
e os teceldes utilizam os seus talentos especializados e treino para
converter a sua pauta ou desenho, né apés né, num tapete fisico. Tal
como na musica, hi sempre lugar na interpretacio a expressio indi-
vidual, tal como foi visto nas subtis diferencas observadas anterior-
mente no «Kashan».

A disseminacio da inovagio no design

O corpus de ideias e padrées constituindo a tradigdo tribal e po-
pular agiu como uma espécie de substancia primaria para o periédico
desenvolvimento de tapetes de corte. Muitas das ideias e formas ba-
sicas destes tltimos, derivam de formas tradicionais mais antigas. O
movimento das ideias em sentido contrario é mais 6bvio. Design
emanando dos ateliés de corte tinham uma poderosa e constante in-
fluéncia nos padroes tecidos nas cidades e nas industrias caseiras ru-
rais e chegavam mesmo as tribos menos isoladas. Ele foi e continua a
ser a influéncia mais forte no design dos tapetes comerciais, espe-
cialmente o proeminente formato do medalhio.

A partir destes dois extremos de produgio — corte e tribal — o design
é filtrado através de produtores intermédios que trabalham em cidades,
vilas e areas rurais e que, movidos pelo desejo de atualizacio, estar na
moda e vender, exprimem disponibilidade para copiar tanto tapetes tri-
bais como de corte e mesmo inventar novos padrdes neles baseados, tal
como se viu nos tapetes feitos no Caucaso no século XIX (r1c. 7).

As tecelas locais tornaram-se extremamente inventivas e cria-
ram todo um repertorio novo de design, usando elementos dos pa-
drdes tradicionais e reutilizando-os de uma forma original nos seus
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F16. 7: Tapete, Caucaso, Shirvan, século XIX. Museu Calouste Gulbenkian, Inv. T104,.

tapetes, que Calouste Gulbenkian comprou como produtos «contem-
poraneos>», realizados durante a sua vida, e continuam a constituir a
parte mais importante deste niicleo da colegio, ainda hoje em dia.

Desde entdo, deu-se um lamentavel declinio na producio de ta-
petes por quatro razdes: primeira, a generalizagio de planos em papel
quadriculado, que reduziu a autonomia interpretativa do teceldo in-
dividual, banalizando e roubando personalidade ao resultado final;
em segundo lugar, a introducao de corantes sintéticos desde a década
de 1850 que, felizmente, estd ja a ser revertida em muitos pontos do
Médio Oriente; terceira, a industrializacio e os novos métodos agri-
colas, que tém um efeito corrosivo sobretudo nas comunidades rurais
e tribais e no movimento de inovacdo que estas geravam de baixo para
cima; em quarto lugar, a exportagio, ou melhor, aadaptagiio amerca-
dos externos que ndo apreciam o tempo e o investimento que é neces-
sario para ter bom design e tecelagem de exceléncia.

A este respeito, penso que o trabalho de Jon Thompson oferece
trés ligdes-chave: em primeiro lugar, os padrdes visuais, tal como as
melodias musicais, ndo tém verdadeiras fronteiras. A inovagio ocor-
re numa constante viagem de ida e volta e sempre entre dois polos de
influéncia: o circulo da corte e a comunidade tribal. Portanto, a fron-
teira criada na Europa no século XIX, entre Arte e Artesanato, entre
Corte e Nomada, entre Palacio e Tenda, precisa de ser atenuada e
mesmo abandonada.

No Renascimento, téxteis e tapetes, devido a pericia envolvida
na sua criacdo, valiam habitualmente um valor monetario mais alto
do que as chamadas Belas-Artes, pintura e escultura. No inventario
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dos bens de Lorenzo de Medici em 1492, dois tapetes de mesa com
padroes geométricos eram valorizados ao mesmo preco de trés pintu-
ras spallierapor Paulo Uccello (1397— 1475), incluindo os trés grandes
painéis da Batalha de San Romano que hoje estio patentes como
obras-primas nos Uffizi (Florence), Louvre (Paris) e National Galle-
ry (Londres); ao mesmo tempo o seu melhor tapete de mesa valia
mais do que duas esculturas de Donatello (1386-14,66), um S. Jodo em
bronze e um David em marmore.'s

Apesar de estarelagio de valores ser raramente reconhecida ou tor-
nada explicita nos museus europeus hoje em dia, os tapetes foram trata-
dos como sendo mais do que mobiliario, em Portugal, mesmo em plenos
anos 1950. Um diretor visionario do Museu Nacional da Arte Antiga
(Lisboa), Jodo Couto (1892-1968), pendurou um tapete persa com enro-
lamento de gavinhas, diretamente sobre a obra-prima de Hieronymus
Bosh, Tentagdes de Santo Antdo (1495-1500); desta forma, justapondo
estas obras e legitimando-as como objetos comparaveis, contribuiu para
o apagamento de fronteiras entre Artesanato e Arte.

Em segundo lugar, as fabricantes de tapete sio (sobretudo) mu-
lheres e o seu empoderamento é essencial para preservar, defender,
e renovar os centros tradicionais de producido de tapetes. Este tem de
existir ao nivel do apoio econémico, como também no reconheci-
mento do estatuto artistico e identidade como autoras.

O tapete de oragdo ilustrado no inicio deste texto (f1c. 1) foi feito
poruma mulher da tribo Beshir mas, no entanto, foi assinado porum
homem, o que levanta a seguinte questio: Quem € entéo o autor? A te-
celd que, com arte, atou os nés segundo o seu desenho pessoal? Ou o
mercador, que encomendou o tapete e acrescentou o seu nome com a
mencio «feito por»? Tem de ser prestada mais atencio ao estabele-
cimento do papel da autora, para além da nocéo limitada da mio que
produz tecnicamente, para passar a incluir a mente estética e o olhar
criador que sdo visiveis no resultado final.

Em terceiro lugar, ainovacdo no design é chave para a sustentabi-
lidade. Durante milhares de anos as artes téxteis forneceram as mu-
lheres espago para narrar a sua propria histéria de vida, cultivando a

15 Searranzant, Marco e BerrerA, Giovanna Gaeta, Libro d inventario dei beni di Lorenzo il Magni-
fico, Florenga, Concarro e Alberto Lyei (coords.), Mildo: Skyra editore, 1992, pp. 8-9.
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Frc. 8: Tapete «tribal>», Turquestao, século XIX. Museu Calouste Gulbenkian, Inv. Ts7.
F1c. 9: Tapete de «drones», Afeganistao, c. 2018.

sua criatividade artistica. Estarelacio pessoal com a tecelagem encon-
trada nos tapetes tribais, por exemplo, € aquilo que os torna tio Gnicos
e fortes visualmente.

Fazer tapetes de n6 tem sido até uma arma de expressao politica,
forma de falar sobre o inominével e vencer a opressdo. Por exemplo,
no seguimento da invasao soviética do Afeganistdo em 1979, as mu-
lheres tecelds tribais resistiram a sua condigéo, interpretando as cir-
cunstancias e politicas de guerra e conflito na regido, drasticamente
alterando o contetido dos seus tapetes de modo a incorporar o apare-
lho bélico no seu design: tanques substituiram flores, lancadores de
rocket, vasos e avides tomaram o lugar das bordaduras abstratas,
constituindo tapetes extremamente poderosos.

Desde a retirada da URSS, os mesmos temas e assuntos tém
sido usados e recriados, cada vez que o conflito invade as suas vidas.
Muito recentemente — desde 2015 — apareceram drones como tema
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(compare-se as FIGs. 8 € 9); estes motivos serviram sempre para atrair
a atencdo internacional para a situacio desesperada em que elas se
encontram.

Conclusio

Uma vez que a técnica dos tapetes de no, simples, pontilhista,
pode concretizar praticamente qualquer design, com um ntimero in-
finito de cores e dimensdes, é possivel traduzir mais ou menos qual-
quer design para os tapetes de né, pelo que os designers de hoje
deveriam seguir este desafio e, seguindo os passos de uma longalinha
antes deles, dedicar-se a construir desenhos modernos e adequados
para uma técnica que o tempo respeitou e fez com que prevalecesse.

Em 1888, um jovem Calouste Gulbenkian adquiriu alguns dos seus
primeiros tapetes para a sua cole¢io em Baku (capital do moderno
Azerbeijio), onde teve também o seu primeiro encontro com a indus-
tria do petréleo, que iria mudar o curso da sua prépriavida e da histéria
mundial. Hoje, o artista sediado em Baku, Faig Ahmed (n. 1982), refle-
te sobre como estruturas arcaicas podem ser subvertidas, viradas ao
contrario e reorganizadas. O seu tapete tecido a mao intitulado Gau-
tama, a partir do nome do Buda (Ser Iluminado ou Desperto), recen-
temente exposto no Museu Aga Khan em Toronto, parece debater-se,
rodopiar e dissolver-se a frente do espectador; umalembranca atil de
que tradigdes antigas e sistemas estabelecidos podem metamorfo-
sear-se a qualquer momento. Tudo estavel parece estar num fluxo e,
ao mesmo tempo, vemos novos horizontes e possibilidades estéticas
e ainda técnicas materializarem-se mesmo perante os nossos olhos.
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