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MANIERA MO RAI

Paola Zordan
Anderson Luiz de Sonza

Figura 1. Giorgio Ghisi affer Giulio Romano. Trés Parcas,
Moiras — Clotho, Lachesis, Atropos. Gravura em Metal, 1558-59

Fonte: Metropolitan Museun of Art

esquisar, ser levado como acontecimento factual e contingente da vontade, se

da por amor. Amor ao destino. Como se a linha das Parcas' se dobrasse para

1 “Em Roma, as Patcas foram, a pouco e pouco, identificadas com as Moiras, tendo assimilado
todos os atributos das divindades gregas da morte. Na origem, todavia, as coisas eram, possi-
velmente, diferentes: as Parcas, a0 que parece, presidiam sobretudo aos nascimentos, conforme,
alias, a etimologia da palavra. Com efeito, Parca provém do verbo parere, “parir, dar a luz”. Como
no mito grego, eram trés: chamavam-se Nona, Decima e Morta. A primeira presidia ao nasci-
mento; a segunda, ao casamento; ¢ a terceira, a morte. Diga-se, de passagem, que Morta tem a
mesma raiz que Moira, possivelmente com influéncia de #ors, morte. Tao grande foi, porém, a
influéncia das Mozras sobre as Parcas, que estas acabaram no mito latino tomando de empréstimo
os trés nomes gregos, com suas respectivas fun¢oes. Nona, Décima e Morta passaram a ser ape-
nas ‘nomes particulares’.” (Brandao, 1996, p. 232). Devido a isto, utilizar-se-4 no presente texto
apenas os nomes gregos das divindades citadas.
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ver o que ha dentro e fora de si mesma. Pesquisa-se o que se vive. Do contratio,
seria impossivel. Saber como se pesquisa, criar um método e procedimentos de
pesquisa, sao questdes que cabem de modo diferente a cada destino, pois isso
configura problemas que somente o método escolhido, o método desenvolvido,
podera responder. Porém, nem todo pesquisar consegue ser metddico, sendo, o
desvio do método, ou melhor, um procedimento pré-metodoldgico, o que, em
tese, ja se defendeu como “maneira”.

Fazendo uso do termo italiano, palavra escolhida para vir a ser uma varia-
¢do para o termo metodologias, se explica o que vem a ser uma maniera de pesqui-
sa. Manieras aqui pensadas tanto com o Maneirismo, estilo artistico do século X VI,
quanto com as Moiras (Moirai), triade do panteao mitolégico greco-romano que
eram as responsaveis por fiar a linha da vida de cada sujeito, alheias e acima dos
caprichos dos deuses. Ao compor uma Maniera Moirai se propéem modos de se
tratar o conhecimento, os livros, os textos, as imagens, as palavras, assim como o
presente vivido, num fado digno de figurar uma pesquisa.

Ao que tange ao desenvolvimento de métodos para o magistério, considera-
-se a magia, ar5, como vocabulo posto em xeque no que, aqui, Mostraremos como
maneitismo. Magia ¢ uma palavra com raiz indo-europeia que detiva do grego ma-
gikds, adjetivo dado ao que enleva, afeigoa e afeta, usado posteriormente no latim
como zagis, “mais, antes, preferencialmente”. Na Idade Média passa a designar as
praticas e doutrinas dos “zagos”, nome de origem persa para sacerdotes que deti-
nham conhecimento dos nimeros e de alfabetos (Zordan, 2013). Ligada a saberes
nao decifrados para grande parte da populacao, essa concep¢ao de magia fornece
subsidio etimoldgico para “magistrado” e “magistério”, embora seu termo seja em-
pregado para designar acontecimentos cujo curso e efeitos nao estao previstos na
ordem natural, modificam o que ¢ esperado ou escapam a compreensao (no caso,
dos povos europeus que disseminaram tal uso terminolégico). Até o século XVIII,
antes da defini¢ao enciclopédica que segmenta o conhecimento humano, arte, magia
e ciéncia eram palavras usadas para um saber que, via o clero, entendia-se como saber
filosofico Universal (Zordan, 2015). No processo racionalizante da Era Moderna, o

saber que tinha relagio com cultos populares comega a ser empregado junto a pala-
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vra “magia”, que recebe o sentido de supersti¢ao “pouco ilustrada”, embora apareca
como algo pertencente ao “campo da imagina¢ao”, dentro do qual, segundo o dia-
grama de Diderot, inserem-se as Artes. Seguindo impulsos contrarios aos preceitos
doutos que elegem uma forma especifica de saber nomeada entao “ciéncia”, torna-
-se adjetivo capaz de exprimir as poténcias do sensivel e de sensagdes inexplicadas
que envolvem a frui¢ao de obras (Zordan, 2009, p. 1089).

O que, em uma nova tese, se desenvolve como procedimento Marniera
Moirai, também responde ao devir dos métodos quando se trabalha a partir de
Nietzsche. A Maniera Moirai parte de experimentagdes as cegas ou ainda, em uma
cegueira parcial. Por ser pensado aos modos de uma composicao téxtil artesanal,
faz questao de nao se fixar em modelos, o olhar transita entre o “modelo” e o pla-
no pesquisado. E neste transitar do olhar as Mozra: se fazem presente no que tange
a criagao de métodos. Um método, mais do que uma escolha, é um destino. Um
fio que seguramos para nao sucumbir ao caos, o que os deuses nos determinam,
um modo de vida. Esse fio ¢ uma linha ténue a separar, quando pensamos e nos
detemos numa matéria, o criar a maneira das Moirai e o fazer copia ou imitar para
reproduzir o modelo escolhido. Com a Maniera Moirai nao ha possibilidade da
producao de idénticos, mesmo que haja a repeticio em seu fazer, jamais se imita,
nem se ajusta a um modelo, seu unico fazer vem a ser o fazer como Clitho, Liguesis
¢ Atropos. Com a Maniera Moirai a aprendizagem tem sua atengio voltada para as
sensagdes que se dao durante o processo. Se aprende com tudo o que se sente, se

pesquisa numa dissonancia a partir do que esse fio nos traz.

Maniera

Pensa-se com o Maneirismo, exatamente por ser uma tendéncia nao ot-
todoxa de ctiacao?, que somado as Moiras, deusas do destino, as quais personi-
ficam o fado, inspiram “um percurso de aprendizagens distinto do estabeleci-

mento de passos metodolégicos” (Zordan, 2014, p. 117). Busca-se, assim, criar

2 Tendéncia ndo ortodoxa de criagdo diz respeito as condigbes ou estados de ndo conformidade
absoluta com um determinado padrio, norma ou dogma estabelecido como regra de conduta.
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condig¢bes para aprendizagens que possibilitem a inven¢ao de novas maneiras de
tratar dados, fatos, historias, paisagens, figuras subjetivas. Entre os estilos artisti-
cos do século XVI, personagens da mitologia greco-romana, historia, epistemo-
logia, geografia, ensino de artes, desenho e filosofia, estranhamentos e entrelaca-
mentos se dao, criando condi¢Oes para que o novo se faca. Imprescindivel para a
criagao, a diferenca requer um esforgo involuntario por parte do pensamento, o

qual, frente ao indeterminado, informe, precisa encontrar uma maneira de viver.

E preciso voltar, retornar (Nietzsche) sempre ao inicio do processo; é preciso que a diferenca
continue, renovadamente, sua a¢iao produtora e produtiva. O ciclo da diferenca deve retomar
incessantemente, incansavelmente, seu trabalho, seu movimento. Em outras palavras, é preciso
que ele se repita sem parar, é preciso que haja repeticdo. (Tadeu, Corazza, Zotrdan, 2004, p. 139).

O Maneirismo, segundo Hocke (1974), vem a ser um estilo e também um
modo de pensar que se opde ao Classicismo, que surge na Italia e se dissemina
pela Europa entre os anos de 1520 a 1650. De nomenclatura controversa, trata-se
de um estilo que veio a ser estudado pela Historia da Arte ocidental imerso em
preconceitos em torno do gosto, da forma e da proporcionalidade dos corpos. Sua
denominagao foi comumente interpretada de forma depreciativa, tomado pejo-
rativamente como “afetado”, “amaneirado”, ou ainda como uma “falta de estilo”
(Hauser, 1994, p. 367). Apesar de tantas polémicas, “o estilo diz respeito a um pe-
riodo que sucede o Renascimento, ou que seria a decadéncia desse e de seus ideais
humanistas. Janson situa este estilo de dificil descricao, que escapa as classifica¢oes,
nos anos de 1525-1600.” (Zordan, 2014, p. 121). Trata-se de uma época também
conhecida como Renascimento tardio ou Proto-Barroco. Adjetivados como “ma-
neiristas”, os artistas do perfodo tinham na imita¢ao uma forte caracteristica, sen-
do que os estilos iam se afirmando a partir da imitacao de maneiras, tendo em vista
que os pintores desta época, copiavam tanto os artistas renomados do apogeu do

Renascimento quanto a artistas contemporaneos ao seu petiodo.

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

O que interessa na escolha deste estilo para cunhar um zodus gperands, tanto
de pesquisa, quanto de criagao, como o de um desenho de pensamento, vem a ser
a impermanéncia que o maneirismo acaba por demonstrar. Ao revelar-se repleto de
tendéncias anticlassicas, fecundo de sementes de dissolucao, é possivel pensar manei-
ras de criar que rompam com os modelos e imagens que o classicismo renascentista
estabelece. Uma vez que o Maneirismo ¢ conhecido por produzir multiplas fissuras no
impeto da estrutura organizatoria do Renascimento, pensa-se com o Maneirismo uma
criagao que venha se dar em meio a fluxos transitérios, rompendo com o que outrora
era “baseado na serenidade e na permanéncia” (Hauser, 1994, p. 368).

Todas as diferencas que separam o Classicismo e o Cinguecento sao notorios, entre
eles, uma certa ruptura com o antropocentrismo aureo, que cede a temas como a mons-
truosidade, o canibalismo, as combinagdes heterdclitas. E possivel perceber que ha, nos
dias de hoje, algumas caracterfsticas marcantes comuns a este perfodo. Tanto no século
XVI quanto hoje, 0 mundo se encontra mergulhado em um tipo de dinamismo ago-
niante, enfrentando pestes para as quais se desconhece a cura, um mundo que apresenta
dificuldades de encontrar satisfagdo. Quaisquer que sejam as possibilidades de solugao
para seus problemas, a busca de um equilibrio se mostra uma idealizagdo e, perante o
alastramento de fronteiras, temos dificuldade de distinguir a fic¢ao do fato e tendemos a
combinagdes inusitadas, inesperadas, dispares. No maneirismo, a realidade cede seu espa-
¢o para a fantasia e os deuses classicos voltam, com toda for¢a de suas inimeras reprodu-
¢oes, dando corpo para o que entdo se define como “cultura erudita”.

De acordo com Hauser (1994), havia um sentimento de inseguranca que
movia os artistas maneiristas, pois nao podiam simplesmente abdicar das realizagdes
artisticas dos primeiros mestres, a saber o dominio da perspectiva, da anatomia das

figuras animais e humanas e das técnicas de luz e sombra. Mesmo que o tratado destes
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mestres demonstrassem uma filosofia avessa as reais necessidades da criagao, para se
afirmarem contrarios as geragdes anteriores, os artistas de valor tinham que defen-
der seus métodos discursivamente. Os processos artisticos precisavam ser tratados de
modo académico e as artes tentavam se afirmar livrescamente, a fim de que o saber se
sobrepusesse aos objetos (Zordan, 2015). Naquele momento, tanto o Estado quando
a igreja passavam por instabilidades, ap6s a Itdlia perder sua supremacia economica,
“(...) do profundo choque sofrido pela igreja com a Reforma, da invasao do pais pelos
franceses e espanhois e do saque de Roma, nem mesmo a fic¢ao de um estado de coi-
sas bem-equilibrado e estavel podia continuar a ser mantida.” (Hauser, 1994, p. 369).

Marcado pelo o que vitia a ser a decadéncia desse momento de pujanca, mat-
cado pelo declinio de seus ideais humanistas, por se tratar de um periodo que advém
do Renascimento, a imitacao e distor¢ao simultanea dos modelos classicos que define
o maneirismo estava condicionada por um novo espirito (Hauser, 1994). De maneira
autoconsciente, o estilo baseou seus modos de agir na arte da época que a antecedeu,
em que a atengao do artista, conscientemente, nao se dirigia apenas para defini¢ao dos
meios que melhor se moldassem a seu objetivo artistico, mas também para a defini-
¢ao do proprio designio artistico. Ha uma preocupagao tanto para com os objetivos
quanto para as maneiras de se atingir tais objetivos. Os artistas deste perfodo estavam
tracando novos caminhos para suas produgdes, pois também estavam tendo de en-
frentar muitas mudancas em suas vidas, “(..) essa produgdo heterogénea, pos-renas-
centista, traz consigo as perturbagdes das cidades modernas, da Reforma e do comego
da Contra-reforma, das Grandes Navegacoes e do mundo colonial.” (Zordan, 2014, p.
121). Por esse viés da busca por um “novo espirito nao classico”, o maneirismo pode
ser tomado como um dos primeiros estilos modernos a demonstrar uma preocupagao
“com um problema cultural e que encara as relagdes entre tradicao e inovagao como
um problema a ser solucionado por meios racionais.” (Hauser, 1994, p. 371).

A tradicao neste caso, nada mais ¢ do que um sustentdculo na tentativa de
resistir contra todas as intempéries iminentes e demasiadamente violentas do des-
conhecido, artificio que é tomado tanto como um comego de vida, quanto também
de aniquilamento. Amor fati, amor ao destino, preconizado por Nietzsche trezentos

anos depois. Com Nietzsche, arrisca-se a pensar 0 maneirismo enquanto um es-
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quecimento do que, em termos de técnica, os antecessores dominavam. Este estilo
possui na imitagao de modelos classicos a possibilidade de fuga diante do caos que
o ameaga, a distor¢ao de suas formas de maneira subjetiva e exagerada vem a ser
“(...) a expressao do medo de que a forma possa fracassar na luta com a vida e a arte
esvair-se numa beleza sem alma.” (Hauser, 1994, p. 371). A exemplo de “Correggio,
pintor maneirista, usava o sfumato ‘a maneira de’ Leonardo” (Zordan, 2014, p. 121),
ou Tintoretto que fazia uso das cores “a maneira de”” Ticiano. Ou ainda como Diego
Velazquez que compos Las hilanderas o la fibula de Aracne, inserindo na obra a copia de
parte de uma de uma pintura de Ticiano, obra que por sua vez ja havia sido copiada
por Peter Paul Rubens e por Anthony Van Dyck. Nao ha uma imagem original, ainda
que possam ser destacadas obras virtuosas de grandes mestres.

Ha na criagio a0 modo maneirista uma inconstancia, um tipo de insubor-
dinac¢ao, que a impede de proceder de forma adestrada, preconizada em passos pre-
determinados. Seu modo de fazer evita o proceder premeditado, ainda que imite in-
tercessores e predecessores. Nao consegue manifestar o comum, o que sempre sabe
onde se tem que chegar, mesmo quando repete a imagens e palavras de dominio de
todos. O método que “ao adotar o modelo arborescente, pressupde finalidades e tra-
ta de um modo para ensinar “como fazer”, para chegar 1a’.” (Zordan, 2014, p. 120),
acaba se tornando dogmatico, ortodoxo. Procedendo como meio regulador, deter-
minando caminhos predefinidos, conhecidos, que apresentem uma certa seguranca
para quem o traga e/ou o petcorre, pode ser uma opcao comoda demais, a0 ponto
de nao dar condigdes a um novo pensamento, a uma nova linha, a uma criagao que
ainda ndo tenha sido vista. Ou seja, 0 método pode, de modo geral, ser um meio que
imobiliza ou retarda a movimenta¢ao do pesquisador, o impedindo de sair do lugar
onde se encontra, ou mesmo de ir a algum lugar que possa coloca-lo a questionar
tal mobilidade (Deleuze, 1976). E ao se produzir uma pesquisa pensando pelo viés

das manieras se ctia condi¢oes de ampliar os movimentos e a visao de seus embates.

Os gregos nio falavam em método, mas em pazdéia, sabiam que o pensamento nao pensa a
partir da boa vontade, como no método, mas em virtude de forcas que o obrigam a pensar.
Tudo o que existe de liberdade e danga sobre a terra floriu sempre sobre a tirania de certas
leis, sobre esse adestramento e selecao; inclusive o pensamento (Deleuze, 1976, p. 89).
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Embora o Maneirismo apresente sua trajetoria em grande parte atrelada
as influéncias da igreja e a seus signos de transcendéncia, a aniera, tratada aqui,
“¢ um jeito de habitar o plano e criar coesdes e divergéncias entre as variagoes ca-
oticas, de continua velocidade e lentidao, que o compdem. Trata-se de um modo
de vida, um jeito de criar, de produzir efeitos estéticos, de estilo.” (Zordan, 2014,
p. 122). Aqui, este movimento artistico ¢ pensado em composi¢ao com as Moira
(Moiras), figuras estéticas que paradoxalmente também podem ser personagens
conceituais, o que acaba por subverter, toda e qualquer ideia transcendente de um
saber absoluto de ordem supostamente metafisica ou “divina”. Pois parte-se de
um unico principio: nos destinamos a um método, a um método somos destina-
dos, o método nos leva, a revelia, a maneirismos. Agir de uma maneira e nao de

outra, manejar as coisas de um certo modo, assumir um maneirismo, ¢ um destino.

Mo raz

A palavra Moira (Moirai no plural) vem a ser a transliteragao do termo grego
Motpa ou Motpar, cuja traducao para o latim ¢ encontrada como Fazum, Fatae, Parcae.
Na transposi¢ao do grego para o latim, Moirai também sao encontradas sendo deno-
minadas como Parcas (Chevalier; Gheerbrant, 1986). O morfema provém do verbo
meeiromai (meireo), cujo significado diz respeito a receber uma parte de alguma coisa,
também ¢é encontrado sendo usado como sinénimo de destino, fado, e ainda como
a personifica¢iao de uma divindade mitolégica, que em alguns momentos ¢ descrita
como unidade e em outros momentos como trindade (Gorresio, 2005). As defini-
¢oes acerca do termo foram sofrendo muitas modificagdes com o decorrer do tem-
po, tendo como principais fontes historicas as epopeias homéricas, 1ada e A Odisseia,
e as obras de Hesiodo. Embora haja muitos registros que atestem momentos e usos
distintos do termo Moira, nao se tem como apresentar com precisio 0 momento
em que a narrativa classica descreve a transi¢ao da Moz unidade para a Moira triade.

Em Homero, o termo Moira é empregado para expressar seu entendi-
mento do que esta reservado ou destinado ao homem. A palavra ndo apresenta
um significado Gnico, podendo ser traduzida como morte, fado, destino, desig-

nio ou uma por¢ao de algo. A exemplo de “Moizra esti (esta fadado) que é usado
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de modo impessoal, tanto na Odisseia quanto na [/iada, fazendo alusio ao que,

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

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

Dietrich (1962), ao pesquisar sobre as provaveis conexoes do ato de fiar
com a nog¢ao de “destino”, em Homero, apresenta a possibilidade de que os poetas
homéricos poderiam ter assumido a crenca inicial da imagem da fiagao aplicando-a
a suas concepgoes de funcionamento do destino, em que se daria uma espécie de
sincretismo entre a cren¢a homérica e os usos populares do termo. Pois, embora
tal suspeita nao seja descrita claramente nas epopeias de Homero, outras fontes
histéricas descrevem que tanto povos pré-indo-europeus que viveram na regiao do
mar Mediterraneo, quanto povos da Asia e da Africa, apresentam em suas mitolo-
gias evidéncias de que se acreditava em uma figura (geralmente feminina) respon-
savel por fiar o destino de uma pessoa desde o seu nascimento.

O ato de fiar e tecet, que fazia parte da tarefa de uma mulher desde muito cedo, tanto na

Europa quanto na Asia Menor, nio permaneceu uma simples habilidade doméstica, mas

assumiu forca simbolica relacionada a aspectos importantes da vida e, particularmente,

da vida feminina: o fuso poderia ser um atributo significativo de uma deusa cujas fungées

ndo estavam associados a casa, mas que em geral era uma deusa da natureza como Arté-
mis e seu equivalente tracio Bendis (Diettich, 1962, p. 89-90) [tradu¢do nossa].’

Dietrich (1962) levanta a suspeita de que, na crenga popular, nao existia um
conceito totalmente desenvolvido de uma figura divina como um elemento fian-
deiro do destino geral que os poetas homéricos poderiam ter assumido. O que se

tinha, no entanto, era o conhecimento de um rito popular comum em que a fiagio e

3 “The act of spinning and weaving, which formed part of a woman’s task from very early times in Europe
as well as in Asia Minor, did not remain a simple domestic skill but assumed symbolic strength connected with
important aspects of life and particularly of a woman’s life: the spindle could be a significant attribute of a god-
dess whose functions were not associated with the house, but who commonly was a nature goddess like Artemis and
ber Thracian equivalent Bendis.” (Dietrich, 1962, p. 89-90).
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o tecer que eram praticados no momento do nascimento de uma pessoa, de alguma
forma, exercia uma influéncia magica sobre a vida da pessoa para quem a linha fiada
e/ou roupa tecida era feita. Entre a fiagio, o fio de uma vida e o destino, um elo
magico era criado. A ocupagiao da fiagdo remonta a tempos muito antigos e, com
o material fiado (especialmente linho e 13) se associou a crenc¢a popular ao ritual e a
magia, particularmente potente no nascimento e geralmente nos ritos de fertilidade.
No entanto, nao ha em Homero um vestigio direto que afirme a existéncia de uma
magica presente no material fiado ou que seja liberada pelo ato de fiar. As partes
em que Homero faz referéncia a um fiar, diz respeito a um fiar o nascimento®, o
que acaba estabelecendo proximidade com a tradigao antiga. A partir disso, Dietrich
(1962) levanta a suspeita de que os poetas homéricos possam ter feito uso da ima-
gem da fiacdo e das crengas envolvidas no processo, para assim, comporem seus
poemas, para, talvez, aumentar o efeito dramatico das cenas narradas.

A imagem da fia¢ao nio ¢é, de forma alguma, a tnica que possibilitou que
a interpretacao dos textos associasse a a¢ao de fiar ao funcionamento do destino
em Homero. Observa-se que a proptia nogao de texto (Textum/ tecido) ja pressu-
poe a necessidade de uma fia¢ao prévia. Muitas sao as linhas/fios que compdem

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

4 “[...] On this wise for him did mighty Tate spin’ with ‘her’ thread at bis birth, when myself did bear him,
that he should glut swift-footed dogs far from bis parents, in the abode of a violent man, in whose inmost heart
I were fain 1o fixc my teeth and feed thereon, then baply might deeds of requital be wrought for my son, seeing
in no wise while playing the dastard was he slain of bim, but while standing forth in defence of the men and
deep-bosomed women of Troy, with no thought of shelter or of flight” (Homer, 1924, canto XXIV, p. 209).
|grifo nosso]. “[...] Assim, para ele, o poderoso Destino fion com o fio dela no nascimento, quando
eu o carreguei, para que cle afugentasse caes velozes, longe de seus pais, na morada de um ho-
mem violento, em cujo cora¢do mais intimo. Fui timido em consertar meus dentes ¢ me alimen-
tar com eles; entdo, por acaso, a¢oes de retribuicdo poderiam ser feitas para meu filho, visto que
de nenhuma maneira, enquanto brincava, ele foi morto por ele, mas enquanto se defendia em
defesa dos homens e mulheres intimas de Tréia, sem pensar em abrigo ou de fuga “. [tradugio
nossal. Observa-se que para uma melhor compreensio do que se busca aqui apresentar sobre o
termo Moira, foi necessario fazer uso de textos em inglés, uma vez que foi notado que os textos
em portugués apresentavam muitas alteragdes que acabam comprometendo o entendimento. A
exemplo do termo em inglés Faze, que deriva do latim Fazze (tomado como sindénimo de moira)
mas que em portugués ¢ traduzido como Destino, embora os significados sejam praticamente os
mesmos, o modo de construcdo do texto muda, o que na lingua portuguesa acaba distanciando
o termo destino de uma imagem feminina.
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Homero geralmente fala de apenas uma Moira, e apenas uma vez a men-
ciona no plural (Moirai).> Em seus poemas, Moira é o destino personificado, res-
ponsavel por, ao nascer do homem, langar o fio de sua vida futura, seguindo
seus passos e direcionando as consequéncias de sua vida, acGes que se dio de
acordo com o conselho dos deuses. Homero, assim, quando personifica a Mozra
como destino, a concebe como fiandeira, embora também faga menc¢io ao fato
de outros deuses também exercerem poder sobre o fiar da vida do homem.® Mas
a personificagao de sua Mora acaba por nao ser descrita de forma completa, pois
Homero nao menciona nenhuma aparéncia particular da deusa, nem atributos
nem paternidade. Sua Moira é descrita como sinoénimo de Aésa (Atox), logo, mais
um termo usado como sin6nimo de Destino (Smith, 1873). Na Odisseia, Home-
ro faz mencio a Moira a chamando também por Kidthes” (Khwbw que na ortogra-

fia latina setia Clotho, traduzido para Fates e/ ou Spinners em inglés) on Kataklothes®,

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

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

7  Observa-se a semelhanca do termo K/ithes usado como sinénimo para fiandeira com os
termos Clothes (que na lingua inglesa pode ser traduzido como roupas) e Cloths (panos). Clo-
thes também pode ser empregado com o significado de vestir, prover com roupas ou cobrir algo
como se estivesse com roupas. Embora seja notavel a semelhancga entre a palavra grega Kidthes e
suas transliteracoes para a lingua inglesa (Cloth, Clotho), em uma rapida pesquisa sobre a etimolo-
gia dos termos Cloth, clothes e seus derivados, nao foi encontrado nenhuma mengao que atestasse
uma possivel relagdo com a palavra de origem grega.

8  “Nor shall he meanwhile suffer any evil or harm, until be sets foot upon bis own land; but thereafter he shall

suffer whatever Fate’ and the dread ‘Spinners spun’ with their thread for hin at his birth, when his nmother bore
him”” (Homer, 1919, cap. VII, canto 197) [grifo nosso].
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como alguns escritores posteriores viriam a utilizar, sendo ambos os termos
usados como sinonimo de Fiandeira (Falconnet, 1838). Clotho, que inicialmen-
te era uma das nomeacdes dadas a Mo/ra (enquanto unidade), posteriormente
passa a ser o nome atribuido a uma das trés divindades, mais bem apresentada
com a obra de Hesiodo.

E na obra intitulada Teggonia’, de Hesiodo, que a imagem da Moira como
uma triade vem a ser descrita mais detalhadamente. Em um primeiro momento
da obra, ao descrever a cosmogonia, a Moira aparece implicita no sentido de
destino nas descri¢cdes da divisao e partilha do Cosmos em provincias e lotes.
De acordo com Gorresio, ¢ neste momento do relato de Hesiodo que a Mozra
aparece indiretamente “como sendo a divisdo e a atribui¢ao das qualidades das
poténcias. Aparece como principio ordenador césmico por partilha e divisio,
sem ainda ser personificada, ou nomeada [...]” (2005, p. 100). A personificagao
da Moira como triade vem a ser apresentada por Hesiodo primeiramente a partir
da apresentagao do Chdos, como principio cosmogonico, enquanto “[...] imagem
mitica que ¢, filosoficamente falando, a expressao metafisica da prioridade do
Nao-Ser, na constitui¢ao do Ser” (Gorresio, 2005, p. 102). A partir do Chdos que
se origina outras divindades, a exemplo de Erebos e Noite (Nzx). E dentre os filhos
gerados pela Noite, por partenogéneses, ¢ que se encontram as Moirai (Clothd,

Ldguesis e Atropos) e as Keres'.

9 “ATeogonia tem como tema central a partilha e os lotes, que se traduz no advento a existéncia
primeiramente, de quatro principios cosmogonicos dos quais se originardo as inimeras divin-
dades. Partilha das honras e das opuléncias, como cantam as musas (v. 108-13 da Teggonia) /...]”
(Gorresio, 2005, p. 96). Também conhecido por Genealogia dos Deuses, o poema se constitui
da descricdo da origem do mundo (no mito cosmogonico) dos gregos, que se desenvolve com
geracdo sucessiva dos deuses, e na parte final, com o envolvimento destes com os homens dando
origem, assim, aos herdis.

10 De acordo com Hesfodo, com quem as Kéres assumem uma forma mais definida, sio filhas
de Nyx (noite) e irmas das Moirai e punem os homens por seus crimes, seriam a necessidade
personificada da morte. As Kéres eram espiritos femininos (daimones) responsaveis por promover
as mortes violentas ou cruéis, incluindo morte em batalha, por acidente, assassinato ou doenca
devastadora. Eram retratadas como mulheres com presas e garras, vestidas com roupas ensan-

guentadas. (Peck, 1898).
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O mundo de Hesfodo constitui-se num conjunto de Numes ou Divindades delimi-
tadas por uma ordem, ou seja, Mozra que lhes atribui os campos de ac¢do, das honras
e dos privilégios. Ora, Mozra até esse momento aparece como lote ou partilha, ndo
¢ compreendida como uma deusa personificada como Zeus ou Hera: Ela ¢ a pripria
condigdo constitutiva das divindades, bem como, principio de ordenagdao por divisao. Moira ¢ a
pripria constituigdo do ser de cada divindade. Essa questio é da maior importancia para
entendermos a nogdo grega de Destino como condi¢do constitutiva do ser, do lote de cada um.
Moira ¢ imanente ao priprio ser, ela € o limite dntico de cada ser, de cada divindade, nio lhe sendo
transcendente (Gorresio, 2005, p. 101-102).

Neste primeiro momento da Teogonia, na fase cosmogonica, Moira exerce
uma certa soberania sobre os deuses, pois os constituem “[...] como principio ima-
nente de ordem e de discriminacgao ¢ o praprio “éthos” cdsmico” (Gorresio, 2005, p.
103). Mas sera em um segundo momento, mais especificamente na terceira parte
da fase teogonica, que as qualidades das Moirai serao ainda mais evidenciadas em
Hesiodo. E neste momento em que Zeus ira estabelecer algumas uniées nupciais, e
dentre estas unides ele se unira a Thémis e com ela ira gerar Horas (Horae), Equida-
de (Einomind), Justica (Diké), Paz (Eiréné) e as trés Moirai, Clitho, Ldquesis e Atropos,
“a quem o sabio Zeus den a maior honra”"' (Hesiod, 1914, v. 904) [traducio nossa.

Cloto, ¢é a fiandeira. “Em grego Khwbw, do verbo kleOein (klothein), fiar,
significando, pois, a que fia” (Brandao, 1986, p. 231). Ou seja, a que produz o fio,
puxando as mechas de fibras e as torcendo de modo a compor o fio. Em muitas
imagens que a representam, comumente pinturas, gravuras, tapecarias e escultu-
ras, os fios parecem ser compostos por fibras de linho ou la. O fio ¢ produzido
a partir da tor¢io de mechas de fibras com o auxilio de um fuso'?, conforme o
fuso vai sendo girado com os dedos, vai se aplicando tor¢ao as fibras, e assim, vai

se formando o fio. E neste processo, que ¢ longo e demorado, a fiandeira define

11 “[904] Next be married bright Themis who bore the Horae (Hours), and Eunomia (Order), Diké (Jus-
tice), and blooming Eirene (Peace), who mind the works of mortal men, and ‘the Moerae’ (Fates) ‘to whom wise
Zeus gave the greatest honor’, [905] ‘Clotho, and Lachesis, and Atrgpos’ who give mortal men evil and good to
have”” (Hesiod, 1914, v. 904-905). [grifo nosso].

12 Instrumento, usado na fabrica¢do manual de fios, para torcer e enrolar fibras dando origem a
um fio. Consiste em um peda¢o de madeira ou ferro, cilindrico e alongado e estreito nas extremi-
dades, que é conduzido com os dedos. Peca de ferro de certas maquinas giratorias para colocar
sobre elas carreteis ou bobinas nas quais a linha fabricada esta enrolada.
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a resisténcia e espessura do fio conforme o vai produzindo. Desta maneira, vai fazen-
do o fio da vida. O equivalente romano de Cloto era Nona, (0 “nono”), que era uma
deusa invocada no nono més de gravidez, ou seja, era a deusa do bom nascimento®.

Laquesis, vem a ser aquela que sorteia as conquistas e as derrotas. “Em
grego Aayeotg, do verbo Aoyndvewy (lankhdnein), em sentido lato, sortear, a sor-
teadora” (Brandio, 1986, p. 231). E ela quem determina, que sorteia os lotes
de sorte ou azar, ao medir e definir o comprimento do fio que correspondera
a cada vida humana. Laquesis ¢ representada como uma mulher desenrolando
uma tira de papel sobre a qual o destino dos humanos esta escrito. Outras
representacoes a mostram como uma mulher velha, coxa e feia. Na mitologia
romana corresponde a Décima.

Atropos, vem a ser a que nao volta atras, a inflexivel, a inevitavel. “Em
grego “Awonog (Atropos) de « (a “alfa privativo”), nio, e o verbo toe e (#répein),
voltar” (Brandao, 1980, p. 231). Sua fungao € cortar o fio da vida, definindo o mo-
mento e a maneira como cada um irda morrer, determinando todo o sofrimento e
toda dor que culminara com a morte ao cortar o fio da vida. A tesoura constitui
um de seus atributos, encarregada de cortar o fio dos dias (simbolo da possibilida-
de de um fim repentino e do fato de que a vida depende dos deuses). Em algumas
representacdes, Atropos aparece como uma ancia, vestindo negro, trazendo con-
sigo uma tesoura, uma bola de fios, e um livro onde registra o destino dos mortais
(Chevalier; Gheerbrant, 1986). Seu equivalente romano é Morta, a deusa da morte.

As trés irmas apresentam um ritmo ternario que distingue suas atividades,

que vem a ser o ritmo “da propria vida: juventude, maturidade, velhice ou nasci-
14

bl

mento, vida e morte” (Chevalier; Gheerbrant, 1986, p. 550) [Tradu¢ao nossa]
assemelhando-se, neste aspecto, a deusa das encruzilhadas noturnas, Hécate, cujos

trés rostos eram as trés fases da vida: juventude, plenitude madura e velhice.

13 “Segin antignas tradiciones bretonas, al nacer un niso, se ponen tres cubierfos en una mesa bien provista,
pero en uma habitacion apartada de la casa, a fin de que las hadas se vuelvan propicias. Son también ellas quie-
nes conducen al cielo las almas de los ninos nacidos muertos y quienes ayudan a romper los maleficios de Satdin

(GOID, 119).” (Chevalier; Gheerbrant, 1986, p. 550).

14 “El ritmo ternario, que caracteriza sus actividades, es el de la vida misma: juventud, madurez, vejez, o bien
nacimiento, vida y muerte’ (Chevalier; Gheerbrant, 1986, p.550).
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Pode-se observar que a ideia da linha do viver esta atrelada a uma nogao de
vida e morte em que estas sao previamente fiadas, nas quais, nas obras de Homero
e de Hesiodo, o destino humano ¢é simbolizado pelo fio da vida. A representacao
da imagem de um fio ou linha, acompanhada de seus instrumentos de fabricagao,
como o fuso e/ou a roca, sio recorrentes nas histdrias de muitos povos, nao se res-

tringindo aos gregos e aos romanos, compondo mitos e lendas acerca da criagao.

“O fuso da necessidade” simboliza em Platdao a necessidade que reina no coragio do
universo. O fuso gira em um movimento uniforme e ocasiona a rotagdo do conjunto
cosmico. Indica uma espécie de automatismo no sistema planetario: a lei do perpétuo
retorno. Por esta razio se pode aproxima-lo do simbolismo lunar. As Moiras, filhas
da Necessidade, cantam com as Sereias, fazendo girar os fusos: Laquesis (o passado),
Cloto (o presente) e Atropos (o futuro); regulam a vida de cada ser vivo com a ajuda de
um fio que uma gira [fia], a outra enrola e a terceira corta. Este simbolo indica o carater
irredutivel do destino: as Parcas [Mozrai] giram e desfazem impiedosas o tempo e a vida.
O duplo aspecto da vida se manifesta: a necessidade do movimento, no nascimento e
a morte, revela a contingéncia dos seres. A necessidade da morte reside na nio neces-
sidade da vida. O fuso, instrumento e atributo das Parcas [Mo7rad], simboliza também
em consequéncia a morte® (Chevalier; Gheerbrant, 1986, p. 585-580) [traducio nossal.

As imagens das Moirai servem aqui como forgas para pensar um procedi-
mento de cria¢do que se da em consonancia com o transcorrer da vida. A vida é
o fio do destino. Cada fio, linha, possui caracteristicas que os distinguem, como
comprimento, composi¢ao, espessura, cor. Por mais que um fio possa ter uma
aparéncia uniforme e similar a outro, em se tratando de um fio artesanal, da arte-
sania de uma linha também abstrata, sempre apresentara irregularidades em sua

estrutura, sempre apresentara diferencas.

15 Huso, hilo, tejeduria’. “El huso de la necesidad” simboliza en Platon la necesidad que reina en el corazon
del universo. El huso gira con un movimiento uniforme y ocasiona la rotacion del conjunto cdsmico. Indica una
especie de antomatismo en el sistema planetario: la ley del perpetuo retorno. Por esta razin se lo puede allegar
con el simbolismo lunar. Las Moiras, hijas de la Necesidad, cantan con las Sirenas, haciendo girar los husos:
Laquesis (el pasado), Cloto (el presente) y Atropas (el futuro); regulan la vida de cada ser vivo con la aynda de
um hilo que una hila, la otra devana y la terceira corta. Este simbolo indica el cardcter irreductible del destino: las
FParcas hilan y deshilan despiadadas el tiempo y la vida. El doble aspecto de la vida se. manifiesta: la necesidad
del movimiento, del nacimiento a la muerte, revela la contingencia de los seres. La necesidad de la muerte reside en
la no necesidad de la vida. Il huso, instrumento y atributo de las Parcas, simboliza también en consecuencia la
muerte. (Chevalier; Gheerbrant, 1986, p. 585-580).
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A necessidade de finalizar uma linha vem em decorréncia da necessida-
de de se iniciar outra. A trama de um desenho ¢ composta de constantes fins e
comegos. Em deslocamentos ziguezagueantes, ja que o desenhar vem a ser uma
composi¢ao nao linear, em que a trama é composta por linhas que iniciam e se
findam em pontos aleatérios da superficie tramada. Sua composicao final pode
apresentar um arranjo que, por exemplo, cria sensacOes de uma paisagem, de
uma figura humana, de uma natureza morta, de uma composi¢ao abstrata. O re-
sultado dependera do como a maneira pela qual se expressa e como seu desenho,
seu conjunto de linhas, for composto.

Composi¢ao que diz muito sobre as maneiras de como as linhas foram
fiadas e tramadas. Em que ¢ possivel notar seu debuxo, ou seja, os modos como
foram compostos os “padroes” que percorrem a composi¢ao de cada desenho.
Por desenho tomamos a expressio dos padroes que apontam para um estilo no
tazer. Por escapar ao classificavel, incorporando um destino avulso (Preciosa,
2010), imanente as linhas, tais debuxos se tornam notados exatamente por cor-
romperem os modelos com os quais se pensou em um primeiro momento. O
que vem a ser um tecer um método senao, como num desenho, percorrer de
incontaveis trajetos entre inimeros pontos? B o que vem a ser um desenhar se-
nao algo muito semelhante, a exemplo de um tragar de inimeras linhas que por
vezes podem vir a se cruzar, se sobrepor, se entrelagar estabelecendo inimeros
pontos? Porém atento ao fato de que, em ambos os casos, os percursos podem
ser analogos aos caminhos ja tracados anteriormente, mas que nunca serio os
mesmos, ja que os pontos, cujo conjunto forma as linhas, nao sio de partida nem
de chegada, sdo de alternancia, de percal¢o, de parada, de perigos e indicadores
de turbuléncias, ciclos, correntes.

Nao ha um mapa que aponte os melhores caminhos, as rotas mais segu-
ras, as paradas obrigatorias, os pedagios, os pontos de lentidao, as cidades e os
campos. Os pontos vao sendo estabelecidos conforme os encontros vao se dan-
do no trajeto. O percurso tateia no escuro da noite, guiado pelas estrelas, na con-
tagem dos meridianos e latitudes. O desenho de um método se da nos zntermezzos

de uma linha a outra. Deste modo, os deslocamentos maneirosos podem vir a
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ser lentos, pois é preciso estar atento a cada passo. “Seus movimentos remetem
a acao livre, ao giro, a ocupacido turbilhonar de um espaco que nio comporta

nenhuma meta preestabelecida, planejada” (Zordan, 2014, p. 124).

Figura 2. Mapa-mundi. Tabula Rudolphinae por Johannes Kepler, Gravura em metal, 1627.
Impressor desconhecido.

NOUA ORBIS TERRARUM , DELINEATIO SINGULARI - RATIO;\.L AL(,QA\NLOL}ATA
MERIDIANO TABB. { RUDOLPHI - _

Fonte: NOAA - National Oceanic and Atmospheric Adminstration, U.D.
Department of Commerce.

Conjurando as Moiras, ¢ de fato uma gestagao de linhas, hd um desenvolvi-
mento em que a linha vital vai ganhando comprimento e ao se dobrar e se desdo-
brar vai compondo desenhos, e ha, o momento fatal em que a linha ¢é interrompida,
cortada. Movimentos ciclicos e continuos, ja que, quando Atropos esta cortando
uma linha, simultaneamente Cloto e Laquesis estao a fiar e desenvolver outra, e
mesmo em meio ao corte nao ha interrupg¢ao nos fluxos, e o que poderia ser um
fim vem a ser um novo comego, estando sempre no meio. E ao ir produzindo estas
linhas elas ja vao sendo tramadas com as linhas que as antecederam. Neste tipo de
producao “téxtil”; as linhas vao sendo produzidas conforme a matéria de trabalho
e vida as requer. Nao se sabe quantas linhas serdo necessarias para compor uma

totalidade em cada parte daquilo que se fia enquanto trabalho, estudo, pesquisa e
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vida. As ag¢oes de gestacao, desenvolvimento e corte de cada linha, por sua vez,
podem se dar em duas etapas, sendo a primeira a etapa de armagao do tear, ou
seja, a delimitacio do esbogo, e/ou das linhas com as quais se obtém as formas ba-
sicas das quais o desenho da pesquisa se aproxima, estabelecendo suas dimensoes
aproximadas. A¢ao que no tear ira estabelecer o comprimento e largura inicial da
peca a ser tecida, dando nogao do campo pelo qual se estendera. E a segunda etapa
vem a ser a insercio das linhas de trama sobre/entre esta armacio/esboco, linhas
que ao cruzarem com as linhas de urdume/esboco vio estabelecendo a composicao
dos debuxos, ou seja, dos padroes que vao compor o desenho e dos pontos junto aos
quais se intensificard. Ao se estabelecer as linhas de trama, elas podem, e geralmente
sao, inseridas de forma aleatéria quanto a sua disposi¢ao na armagao (no esbogo),
tais linhas podem diferir tanto em seu aspecto morfolégico quanto aos efeitos que
produzem no plano tecido. Nunca ha uma defini¢ao fechada do nimero de linhas
a serem dispostas. Deste modo, vai se tramando o desenho em partes, seus pedagos
vao se compondo em por¢des nem sempre iguais, tampouco equilibradas, pois um
desenho, assim como uma grande tapegaria, pode ser montado na jung¢ao de varias
partes menotes, que sao unidas (caosturadas)’® para compor o todo. Todo processo
chega em um ponto em que ha um conflito, onde tentam prendé-lo, captura-lo ou
mesmo converté-lo, da-se espaco para que Atropos entre em acio, cortando a linha
e abtindo espac¢o para Cloto fiar uma nova linha em outro local, momento e/ou si-
tuacao, enquanto Laquesis, a que estende a linha, cria condi¢oes para que encontros
possam acontecet. N2ao ha tempo s6 para embates, a guerta é coisa para as Keres'’e

as Moiras se ocupam com a constitui¢ao da vida em todos os seus aspectos.

16 A caostura é o método, ainda em desenvolvimento, criado na tese de Anderson Luiz de Souza,
a ser defendida até o final do ano de 2020.

17 Elas eram irmis ¢ agentes das Moirai, elas ansiavam por sangue ¢ deleitavam-se depois de
libertar as almas dos corpos mortalmente feridos, enviando estas almas a caminho de Hades.
Nas batalhas e guerras milhares de Keres assombravam os campos, lutando entre si como abu-
tres pelos moribundos. As Keres ndo tinham poder absoluto sobre a vida dos homens, mas em
sua fome de sangue procurariam realizar a morte além dos limites do destino. Zeus e os outros
deuses, no entanto, poderiam deté-las em seu curso ou acelera-los. Algumas das Keres eram per-
sonificagoes de doengas epidémicas, que assombravam dreas atingidas pela peste. (Peck, 1898).
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Em um método tradicional, o nimero de linhas a ser percorrido e es-
tudado ¢é pré-definido, o procedimento de trama geralmente segue uma movi-
mentacio linear e nao aleatéria. Mas aqui, entende-se que tramar um trabalho
desta maneira, com todas as linhas pré-definidas, pode limitar a movimentagao
e estancar a possibilidade de que ocorram encontros cujo acaso seja vital para
processo. Compor a moda Maniera Moirai vem a ser experimentar os imprevis-
tos, os abates, as geracGes monstruosas, as irregularidades das linhas, permitindo
que defeitos se tornem efeitos necessarios ao que se pesquisa. Conforme a an-
cestralidade das Mozrai, cuja sua mae Nix (noite) vem a ser a imagem mitica da
escuridao, logo, daquilo que nio esta revelado ainda que se faga presente, que de
alguma forma esta por ali, se torna o proprio corpo e fado do trabalho. Tatear,
criando as linhas, os fios do método, junto ao préprio percurso da aprendiza-
gem vivida, nao tem nada a ver com a tarefa fatidica das Greias'®, comumente
confundidas com as Moirai, ainda que delas herde-se o limite da visao. Tatear é
a produgao cega e intuitiva dos fios que tramarao o plano do que se pesquisa na
consisténcia do tecido-vida.

A inven¢ao vem a ser constituinte de uma pesquisa a Maniera Moira:.
Pois, no contato e manuseio de materiais, instrumentos, objetos de investigacao,
exige-se de quem traca o método, a formulacdo e experimentacio de muitas
combinagoes. Combinagdes que precisam ser inventadas a partir do momento
em que se estabelece o contato com as matérias pesquisadas, com a superficie
projetual tracada/mapeada, com as necessidades de variar o traco, com as refe-
réncias e estimulos junto aos quais se pensa. Produzir a maneira Mozrai vem a ser
uma atencao, sem fidedignidade aos modelos visiveis, a0os modos de como pode
ser possivel gestar, acelerar, reduzir e cortar cada passo, cada linha, cada ponto.

Isto sem uma predetermina¢ao de como tais linhas sao distribuidas e de como

18 Também conhecidas como as “ancias” ou as “cinzentas”, as Greias eram trés irmas que ja
nasceram idosas com cabelos grisalhos. Se chamavam Dino (“temor™), Enio (“horror”) e Pén-
fredo (“alarme”), filhas de Forcis e Ceto e irmas das Gorgonas, com as quais também eram fre-
quentemente confundidas. Todas as trés, em conjunto, possufam um sé dente e um sé olho, dos
quais se serviam alternadamente. Viviam no extremo Ocidente, no paifs da Noite, onde jamais
chegava o Sol. (Bulfinch, 2002).

469



definir o momento em que o tragado ¢ encerrado enquanto outro ja esta em pro-
cesso. Somados a nogao de copia a0 modo maneirista, ao negar o fazer igual e o
fazer certo, tais procedimentos trabalham com forgas decorrentes dos encontros
e dos acasos que os devires da linha provocam. “Os devires sio geografia, sao
orientagdes, diregoes, entradas e saidas.” (Deleuze, Parnet, 1998, p. 10).

Os maneirismos escapam das representagoes, deixando vazar pistas de tri-
lhas pouco percorridas e rotas conhecidas por poucos. Vem a ser entrar em contato
com os limites ocultos entre a representacao e a criagao de algo novo, permitindo-se
estar aberto a um devir, que nao se tem como prever resultados, mesmo que em
meio a cria¢ao e aniquilagao incessante de pressupostos e suposi¢oes amalgamadas
na verdade. Desenhar e tecer, vem a ser a criagdo de linhas, o apreender de signos
e dos muitos elementos que sao colhidos ao atravessar o s’ que habita a génese
de toda vida gestada, estendida até o seu limite de findar. Chdos de onde as Moirai
também descendem, ¢ a matéria junto a qual se trabalha. Ao se propor um méto-
do ametddico que vem a ser um encontro entre as entre as Moirai e o Maneirismo
sugere-se um modo de compor as nupcias® entre reinos distintos e dominios que
se desconhecem. Seguir um estilo, por imitacao de maneiras, oferece condi¢oes para
se produzir elementos de variacao, unidades que escapam, conteudos que descolam
continentes, em multiplas possibilidades de se formular problemas, provar pontos de

vista e produzir uma pesquisa nao enraizada em metodologias classicas e tradicionais.

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

20 “Devir ¢ jamais imitar, nem fazer como, nem ajustar-se a um modelo. Seja ele de justica ou
de verdade. Ndo hd um termo de onde se parte, nem um ao qual se chega ou se deve chegar.
Tampouco dois termos que se trocam. A questao “o que vocé esta se tornando?” ¢é particular-
mente estipida. Pois a medida que alguém se torna, o que ele se torna muda tanto quanto ele
proprio. Os devires ndo siao fendmenos de imitagdo, nem de assimilagdo, mas de dupla captura,
de evoluc¢io nao paralela nupcias entre dois reinos. As ndpcias sdo sempre contra a natureza. As

nupcias so o contrario de um casal.” (Deleuze, Parnet, 1998, p. 10).

470



Se propde uma Maniera Moirai para se pensar procedimentos tanto de
ensino como de pesquisa, sendo o ensino, alastramento de signos a outrem,
jamais separado do que se pesquisa. O ensino que é também aprendizado, pois
acaba sendo tanto um ensino para si, quanto um ensino para outrem, ja que
a0 estar atento aos movimentos e encontros que criam maneiras de se mostrar
como fazer. Cada matéria pesquisada-ensinada, tem sua magia. A matéria ma-
gica da aprendizagem, ensinada num maneirismo que expressa a singularidade
de quem com ela trabalha, um modo singular de se lidar com o caos, instaura
com a criagdo de uma nova possibilidade, uma nova vida na sempre mesma
vida para qual nos destinamos.

Enquanto transcorre, a vida fia possibilidades que estao fadadas a mu-
danca. Se fia e se tece novos fios a cada movimento do destino. A cada novo fio,
a produgao ¢ produtora, se auto nutre de forcas para disparar um novo fio, uma
nova linha, um novo rumo para o desenho e para o desenhar, para a pesquisa e
para o pesquisar. Novo fio, novo fado, que sempre se difere do anterior, por mais
semelhante que possa parecer. As linhas, em um desenho, assim como as linhas

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

Figura 3. Banda decorativa, Franca, século XVI

Fonte: Alexander Speltz. The styles of ornament. New York: Dover, 1959.
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