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resumo

Palavras-chave design, performance, registo, ideia, processo,

pensamento, movimento

O que ¢ o registo? Para qué registar e o que se regista? O pre-
sente estudo tem como intuito a exploracio do conceito registo,
entendendo-o como um idioma, como uma grafia que parece
estar subjacente a duas areas disciplinares aparentemente dis-
tintas: o design e a performance.

Este modo de inscrever algo sera pensado de formas diferentes:
no campo do design de comunicacéo falaremos dele como meio,
como processo, como uma traducio do pensamento e como o
esboco que permite encontrar a ideia; na area da performance
acrescentaremos elementos tais como 0 movimento, o gesto e

a accdo enquanto potenciais ingredientes a serem utilizados no
gerar desses vestigios.

Registos de designers e performers assemelham-se formalmente

e parecem ter intencdes comuns ao permitirem que a accio (do
pensamento ou do movimento) se prolongue no tempo. Deste
modo, o resgate da accio esta garantido, resultando dele uma
nova interpretacio e residindo ai a possibilidade do novo surgir.

No ambito do presente estudo, pensar-se-a o registo e a forma

de o realizar como resultado das caracteristicas daquele que gra-

fa tratando-se, por isso, de uma espécie de duplo do individuo,
sendo os tracos gerados a evidéncia da sua poética, isto é, do seu
modo de pensar, notar, optar e agir. *

dissertacéao
escrita segundo
o antigo acordo
ortografico

abstract

Key-words design, performance, inscription, idea, process,
thought, movement

What is a record? Why and what do we keep records? The
current study intends to explore the notion of record, looking at
it as an idiom and as a way to write, that seems to be present in
two apparently different subjects: design and performance.

The way to record something will be approached in different
ways: in the design field we will think of it as a medium to achie-
ve something, as a process, as a translation of thought and as

a sketch that allows new ideas to be found. In the performance
area we will add elements such as movement, gesture and action
as potential ingredients to be used in the making of

these vestiges.

Designers’ and performers’ records are formally similar and
seem to have common intentions. They allow the action (of
thought or movement) to extend in time, allowing its rescue to

result in a new interpretation, enabling new outcomes.

In the current study we will think about records and the way

of doing them as a result of the characteristics of the one who
makes them. In this way, the records will be considered as a
double of the individual and the traces made as evidences of
his/her poetics: the way he/she thinks, notates, opts and acts. ¢

abstract
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< 0> introducao

A minha mao é

Lnteil t
(A) investigacdo é o nome prudente que, soipﬁégeﬁt?‘ Lﬁm de se rou valorizar a investigacio e a reflexo.
condicdes sociais, damos ao trabalho de escfita a invcBtigaca Eoijf:to ,hlrew Howard, “a research project is not sim-

esta do lado da escrita, é uma aventura do significante, um ex-

cesso da troca; é impossivel manter a equagao: e resulttdj [rn
uma investigacdo (Barthes, 1984, p. 269).

ply a destination_ttut aotaleéof inquiry” (Howard, 2012, p. 4).

a von

acdo sera talvez uma espécie de “objecto de pen-

i 1 N
Qualquer trabalho de investigacéo parte de u OQum g l nﬁe ’auerreiro, 2013, p. 31), onde se criou espaco para

de inquietacoes que se vao formalizando, ist(Panhandl
qLatan nto

e de aquisicdo de ferramentas que potenciam novos pensamen-

formas e contornos, num continuo processo

tos sobre o que nos inquieta e que despoletam a vontade de que-
rer saber mais ou de perceber melhor que formas e contornos

sdo afinal aqueles.

Segundo Antdénio Guerreiro, “pensar é sempre um gesto de
auto-consciéncia e de consciéncia da linguagem” (Guerreiro,
2013, p. 31) e, por isso, podemos pensar esta dissertacio como
um trabalho compositivo de montagem, onde através dos argu-
mentos/fragmentos utilizados, olhamos para o mundo ao mes-
mo tempo que olhamos para nds préprios com distanciamento
e atitude critica, onde (idealmente) cada palavra escolhida e a
orquestracdo da sequéncia de varias, resultam de um exercicio
constante de construcio, percep¢io e, evidentemente, auto-

-consciéncia.

Numa primeira instancia, parece fazer sentido a ideia

de colagem associada a construcio deste trabalho. Ainda
Anténio Guerreiro refere que “numa primeira definicao, collage
seria a justaposicio e colagem de imagens nio originalmente
proximas, obtidas através da seleccio e picagem de imagens
encontradas, ao acaso, em diversas fontes. O acto de collage

é por si s6 entrépico e ludico” (Guerreiro, 2013, p. 31).

Contudo, o ponto de partida para esta dissertacéo, nio foi

a unido de pontos ao acaso, mas a reuniio de um conjunto

de fragmentos a partida nio relacionados entre os quais linhas
de pensamento foram sendo tecidas, num processo entio “en-
tropico e ladico”. Assim, pensamos que mais do que se tratar de
uma collage, este trabalho assente num exercicio de construcdo
e de montagem. A partida caracterizou-se nio pela definicio de
um objectivo ou resultado, que se desejava obter, mas sim por
um mapa de constantes descobertas e de possiveis relacoes en-
tre conceitos e termos aparentemente nio relaciondveis numa

primeira leitura, mas encontradas num processo moroso e cirtr-

< 20 >

investimento nas perguntas em vez das respostas ¢ onde
v@i@ que, e tal como refere Umberto Eco, “desenvolver
um problema nio quer dizer resolvé-lo: pode significar apenas
esclarecer-lhe os termos de modo a tornar possivel uma discus-
sdo mais aprofundada” (Eco, 1989, p. 31).

Assim, o seu objectivo estard latente na reflexio e na construcédo
do pensamento e o seu cariz reflectira do mesmo modo um tipo
de discurso inevitavelmente incompleto, que requer na leitura
um igual grau de aceitacio construtivo e maleavel, adaptavel

aos excursos do pensamento.

III

II

Metodologia

O cardcter exploratorio da dissertacio conduziu a uma metodo-
logia nio linear, mas com fases importantes e demarcadas para o
seu desenvolvimento, ao longo do qual nos iamos lembrando que
uma “research methodology is simply a set of self-imposed rules
by which you choose to engage a project” (Howard, 2012, p. 3).

Assim, considera-se que o primeiro destes momentos (e que
teve uma importancia significativa no rumo que o trabalho aca-
bou por seguir) foi o workshop realizado no 4mbito do mestrado
em design de comunicacio na Escola Superior de Artes

e Design (ESAD), em Matosinhos, com o designer e investigador
Russell Bestley, onde foram realizadas algumas experiéncias
em que se pensava a ligacio entre o design, o movimento e uma

espécie de registo que poderia resultar dessa movimentagao.

Em seguida, surgiu a oportunidade de desenvolver uma residén-
cia artistica no Nucleo de Experimentacdo Coreogréfica (NEC),
onde a primeira experiéncia foi desenvolvida e onde comeca-
ram a entrar no jogo outras questdes e outras vontades. Esta
residéncia foi acompanhada por alguns momentos expositivos
igualmente importantes para o desenvolvimento da dissertacio,
nos quais estiveram envolvidas pessoas relacionadas com

as dreas do design, da danca e da performance.

A investigacio teorica propriamente dita, assentou na leitura
de alguns autores significativos para o seu desenvolvimento.
Com Norman Potter, falamos de poética, de método e processo;
com Jacques Ranciére pensamos sobre o que sdo imagens

e qual o seu destino; com Maria Filomena Molder lemos sobre
ideia, forma e metamorfose. Ellen Lupton, Abbott Miller,
Steven Heller, falam-nos de design, da sua historia e das suas
caracteristicas. Relativamente a drea da performance evocamos
autores como RoseLee Goldberg, Peter Eleey, André Lepecki,
Paul Schimmel, Germano Celant, José Gil entre outros. Autores
que, quando citados, ndo surgem como meio de legitimacio

ou tendo-se como objectivo um estudo exaustivo de cada um
deles, mas aparecem como pretexto para a reflexdo de alguns
argumentos utilizados no desenvolvimento do conteudo teodrico
da investigacao.

Estrutura

Os contornos desta reflexdo comecaram a surgir quando

se sentiu vontade de pensar 0 modo como ocorre a analogia
entre varias disciplinas, no sentido de confirmar uma intuicio
que motivou o ponto de partida para a realizacdo da dissertacéo.
Segundo Pedro Bandeira, o arquitecto Eduardo Souto de Moura
acredita nessa analogia por que diz que “vai tudo dar ao mesmo:
os problemas sio todos iguais, quer na arquitectura, quer

na danca ou na musica (...). No outro dia estava a ler a Poética
musical de Igor Stravinsky que dava um livro de arquitectura..”
(cit. por Bandeira, 2011, p. 22).

Assim, pensou-se a possibilidade de abordar o design grafico,
relacionando-o com uma eventual dimensio performativa que
pudesse estar inerente a pratica do design. Deste modo, conside-
rou-se ser a oportunidade para explorar em maior profundidade
duas dreas de interesse pessoal — o design e a performance - e
de perceber que, se ambas despertavam curiosidade é porque
talvez existissem nelas inerentes caracteristicas comuns que
motivavam o desejo de querer descobrir mais sobre elas. O que
teriam em comum estas duas dreas aparentemente tio distintas
e como poderiamos conjugé-las no desenvolvimento desta

dissertacio?

Para além de se analisarem termos que ambas tém subjacentes
ao seu modo de fazer e de pensar, encontrou-se o termo registo
como elemento comum entre elas. Um registo mutavel, com ca-
racteristicas especificas; o registo como um pretexto para, uma
palavra-chave a ser analisada segundo diversos pontos de vista;
um registo como um idioma e como uma grafia. »

< 21 >
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Deste modo, partindo de uma coleccio de imagens e de conte-
udos tedricos, o trabalho foi encontrando uma estrutura tripar-
tida, que se prevé, de certo modo, ciclica. Trés partes a que nao
chamaremos de capitulos ja que esse termo evoca a ideia de uma
divisdo clara entre partes. Chamaremos antes de estados, isto

¢, modos de estar diferentes perante temas e matérias que vio
sendo abordados e que admitem sobreposicoes e cruzamen-

tos, incentivando leituras também elas sobrepostas e cruzadas.
Maria Filomena Molder, em relacéo a estrutura do seu livro O
pensamento morfolégico de Goethe (1991), refere que “as trés partes
nio tém entre si uma relacdo exclusivamente sequencial ou,
melhor, a ordem sequencial é orientada por uma forma regulada
de concentraciio” (Molder, 1991, p. 15), sendo que o0 mesmo se
tentou fazer na presente dissertacio.

Assim, os trés estados sdo: Registo e design, Design e performan-

ce e Performance, registo e design. Estes trés grandes blocos
nomeados por palavras que se vio repetindo, geraram outras
questoes complementares que foram sendo encaixadas de forma
a apoiarem esta estrutura; como estilhacos de um todo desar-
rumado que mais do que criarem um caminho linear a seguir,
obrigavam-nos a perder numa teia de fragmentos que foi sendo
construida e que agora apresentamos.

No estado I — Registo e design — evocamos o conceito de registo
para pensar o modo como este esta presente no design de
comunicacdo. Reflecte-se sobre o modo como surge durante o
processo em design, pensando-o como um tradutor do pensa-
mento, com caracteristicas formais especificas que dependem
do individuo que regista e, por isso, que nota. Sugere-se que se
pense aqui o registo como um idioma, como inscricoes e vesti-
gios deixados por um didlogo construido entre o pensamento,
0 COTpo que regista e um suporte que permite percepcionar as
metamorfoses das ideias (e, por isso, do pensamento), auxilian-
do quem risca a tomar op¢des e a encontrar caminhos a seguir.
Molder refere que “o acto de pensar nio é um acto visivel, alids
como nenhum acto mental” (Molder, 1991, p. 59), mas o que se
pretende perceber é como sdo as formas visuais que parecem
traduzir o pensamento ficando deste modo gravado/grafado o
mapa do seu percurso.

< 22 >

No estado IT, denominado Design e performance, surge a tentativa
de aproximar claramente estas duas dreas através de termos que
partilham, sugerindo-se que a performance possa estar presente
na especificidade da disciplina que é o design. Conceitos como
efemeridade, participagdo, audiéncia, colaboragdo estio presen-

tes neste estado, bem como sio demonstrados dois exemplos
ligados ao design grafico que podem ser analisados como
estando relacionados com conhecidas praticas performativas.
Ainda nesta segunda seccdo relatamos experiéncias realizadas
no workshop concretizado na ESAD com Russell Bestley e as
elaboradas na Residéncia 6x6 no NEC onde se deu continuidade
ao trabalho inicialmente realizado nesse workshop. No mesmo,
procurou-se perceber de que modo através de uma pratica per-
formativa seria possivel encontrar novas formas que poderiam

ser incluidas numa gramadtica ja utilizada pelo designer.

Por ultimo (ou para comecar), Performance, registo e design, onde
se procura fechar um ciclo que nos vai remeter para o apareci-
mento do conceito registo como o elemento de ligacdo entre as
areas do design e da performance. O registo, nesta altura, sera
entendido como uma escrita, como uma grafia, corresponden-
do a possibilidade de prolongar um acontecimento efémero.

O registo como a tradu¢io do movimento e, por isso, do pen-
samento, onde abordamos também o conceito de coreografia.
Caracteristicas que associamos a uma pratica performativa, mas
que nos fara retomar algumas questoes levantadas no estado 1
quanto ao modo como esta forma de grafar ¢ utilizada no pro-
cesso no design grafico.

Percebemos desta forma que a nocéo de registo e o modo como
¢é encarada ao longo do trabalho vai sendo alterada: se numa
primeira etapa falamos dos tracos gerados pelo designer numa
superficie, posteriormente falamos de imagens, recortes, frag-
mentos, escrita enquanto traducdo de movimento e pensamento
(grafia). Todos sdo expressdes graficas que surgem em etapas
especificas, dotados de caracteristicas daquele que as capta ou
inscreve com a particularidade nio de garantir a possibilidade
da reproducio de algo (o fazer outra vez o mesmo), mas assente
numa logica de repeticdo, memorizacio, de eternizacdo daquilo

que uma vez se pensou, gerando sempre algo novo.

III

II

Podemos em certa medida pensar também a presente disserta-
¢do como um outro modo de registo ji que, e como podemos ler
no desdobravel do ciclo de conversas e performances Sintomas e
efeitos secunddrios (2013), “o exercicio da critica supdem a ideia
de perduracio e corresponde a uma outra forma de registo”
(Lambert, Neves & Monteiro, 2013).

Os trés estados sdo acompanhados de exemplos e casos de
estudo que visam complementar a investigacdo tedrica que vai
sendo construida e que estio ligados a vivéncias, a coisas que
foram vistas ou em que se participou directamente, pensando
que isso talvez confira ao trabalho uma relacdo nao s6 com as
nossas vivéncias académicas mas também pessoais e (espera-se)
profissionais. Assim, esta reuniio de pensamentos permitiu que o
trabalho adquirisse um caracter pessoal, a0 mesmo tempo que se
tentou nio descurar os propdsitos académicos das sua execucio.

No final, apresentaremos algumas consideracoes onde serdo
sintetizados os aspectos mais relevantes desta dissertacio.

A construcio grafica da dissertacio, assenta em alguns pressu-
postos presentes ao longo do trabalho que invadem e influen-
ciam a composicdo das suas paginas. Os destaques de texto sdo
sobrepostos ao texto principal ou as imagens possibilitando

a acumulacio em camadas de registos; estes blocos de texto,
quando lidos isoladamente, oferecem uma leitura estilhacada do
todo, mas permitem a constru¢io de uma linha de pensamento
que atravessa todo o trabalho. Ndo existem separadores entre

as seccoes e apenas uma folha de papel vegetal separa os trés
estados que anteriormente apresentamos; uma pequena pelicula
que diferencia o contetido, mas nio cria uma barreira opaca en-
tre os diferentes assuntos. Papéis e formatos diferentes indicam
contetdos distintos ou complementares ao texto principal. Para
terminar esta introducao recorreremos a uma citacio de Karl
Marx, que nos diz: “os meios sdo parte da verdade assim como o
resultado. A busca da verdade tem, ela propria de ser verdadeira;
a busca da verdade localizada com os seus varios fios reunidos
no resultado” (Bernard, 2010, p. 22).
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que significa registar? Como
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< I1 > inquietacodes

O.que entendemos por registo? O que significa registar? Como
&oupodeser encarado o registo no design de comunicacio? Em
gue-etapasurge o registar? O que nos mostram os registos dos
designers? O que sio esses vestigios e para que poderdo servir?

Neste estado I desta dissertacdo pensar-se-a o modo como

g designer grafico regista e como esses tracos deixados poderio
corfesponder a sucessio dos seus pensamentos que se vio
traduzindo em formas com caracteristicas especificas e tnicas,

referentes aquele que regista, aquele que pensa.

Esta primeira sec¢io corresponde a pequenos fragmentos

que enquadrardo o modo como encaramos o registo no ambito
deste trabalho e 0 modo como o vemos associado ao design

de comunicacio e onde se tenta responder as questdes

acima enunciadas. e

< 25 >

inquietacdes

< I1 >



< CI >

ugdtsep o 03stdeu

< I2 >

O termo registo ¢ um substantivo que existe associado a varias
priticas e utilizado em diversas situacoes. Consoante a mesma,
0 recurso ao registo, ao registar, adquire caracteristicas formais
especificas, dependendo do que se pretende desse acto ou

do que se procura através desse meio. Este termo, o registo, é
utilizado em nautica, musica e linguistica; recorre-se a ele no
discurso mais informal e inconsequente; por exemplo, tiramos
uma fotografia para registar um momento, registamos o codigo
do multibanco, registamos o nome daquela banda, num instante,
para que depois a possamos ouvir com mais atencio, eviden-
ciando-se, neste ultimo caso, a ideia de rapidez e de emergéncia,
a da necessidade de inscrever, de anotar para que aquele pensa-
mento nio se dissolva com todos os outros que consideramos, a

partida, insignificantes mas que nos assaltam.

O registar pode ser entendido apenas como um processo men-
tal, no qual confiamos 4 mente uma informacio que esperamos
que nio seja esquecida no meio de todo o caos didrio de excesso
de imagens e de dados que nos assediam permanentemente,
fazendo-nos ter consciéncia da “imensidio do mundo e do mun-

do representado” (Bandeira, 2011, p. 9).

Contudo, e talvez por nio confiarmos por completo na nossa
memoria ou na nossa capacidade de reter informacao, o registo
adquire normalmente uma forma visual especifica caracteri-
zando-se por anotacdes que sio de uma grande importancia

a nivel pessoal ou profissional ja que mantém por perto uma
informacio util. Apesar disto, e ultrapassando a questio do tipo
de mensagem que permite reviver ou revisitar, o registo como
interlocutor implica accéo, gesto, naquela que ¢ uma traducéo
de um pensamento para um conjunto de formas e tracos, ou
mesmo palavras, que garantam esse reviver e esse revisitar, um
prolongamento do tempo; uma espécie de escrita que pode ser
vista como uma extensio do corpo, suplementando a sua capa-
cidade de falar e de relembrar verbalmente: “it is permanent
rather than ephemeral, it withstands movement in place and
time, and it remains in absence of its author” (Lupton & Miller,
1996, p. 50).

No campo do design de comunicacio, o recurso ao termo registo

é constante, mas raramente se analisa a sua potencialidade e o
seu significado quando surge em etapas especificas do processo.
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Parece interessante perceber, numa primeira instancia, a ligacio
existente entre o conceito de design e o de registo, no que diz
respeito ao significado de ambos. O primeiro surge como to
“mark out; to plan, purpose, intend; adaptation of means to end;
a plan conceived in the mind, of something to be done” - defi-
nicdo utilizada por Norman Potter e retirada do Oxford English
Dictionary, que em modo de provocacio ou com o objectivo de
gerar inquietacdo, se segue ao titulo do primeiro capitulo: What
is a designer? (Potter, 2002, p. 10). Em seguida, Potter lanca mais
uma provocacio dizendo que “every human being is a designer”,
rematando com “many also earn their living by design — in every
field that warrants pause, and careful consideration, between
the conceiving of an action and a fashioning of the means to
carry it out, and an estimation of its effects” (Potter, 2002, p. 10).

Potter refere ainda que neste seu livro ira estar concentrado
numa profissio minoritaria — o design — onde encara o designer
como alguém que procura ajudar a dar ordem e forma “to the
amenities of life, whether in the context of manufacture, or of
place and ocassion” (Potter, 2002, p. 10).

Esta noc¢io do designer enquanto agente que tenta dar forma ao
mundo visual faz-nos pensar o modo como tal é feito encaran-
do-se essa accdo como parte integrante do processo de design,
enquanto processo de formulacio de ideias. Aqui estabelecemos
uma triangulacio entre os conceitos design, forma e registo. Um
dos sinonimos de design anunciado por Potter é to mark out que
significa, entre outras coisas, a definicio de fronteiras, delimitar,
ou a marcacio de um territdrio. A fronteira, o contorno, o limite
exterior, permite conferir um feitio ou uma configuracio deter-
minada a algo, dar forma a alguma coisa, que aqui se sugere que
seja uma ideia, processo que se alcanca através do registo.

Assim, accdes associadas ao conceito de design como to mark
out ou to plan, por exemplo, implicam de facto registo, enquanto
“acto ou efeito de registar; anotacdo”. Parece pertinente consi-
derar a relacio entre “a plan conceived in the mind”

e uma outra definicdo de registo, “acto ou efeito de inscrever
um facto para nio ser esquecido”. As duas defini¢coes em conjun-
to parecem corresponder a uma parte significativa do processo
de trabalho em design de comunicacéo.

III

II

Planear (design) implica anotar (registo). A ideia de planear, de
calcular, relaciona-se com a necessidade de inscrever para niao
esquecer, para prever, registar para delinear, marcar tracando,
tornando evidente e dando uma forma visual ao pensamento.
Registar para anotar, para notar, encarando as formas que se vao
gerando como “transitdrias intermédias” (Molder, 1991, p. 188)
que se sucedem umas as outras até uma proposta final. Como
refere Filomena Molder “as questdes da forma terio de ser
formuladas como questdes de transformacéo e de permanéncia,
de fragmentacio e de plenitude, de passagem e acabamento”

(Molder, 1991, p. 183). re g isto como
oo dnéeen enreos persamentan o s o Amdiik. € FLOCUT O T
que estas se vio definindo e a ideia vai sendo eiomab l1ica ac C ao .
gesto, naquela

que & uma

traducao de

um pensamento

para um

conjunto de

formas e

tracos
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registo e pensamento

2 Drop registos
+ cartaz Medida
por medida (2012)

III

II

Num primeiro momento deste trabalho, analisar-se-a o registo
enquanto evidéncia do processo dialéctico entre a mente e os
tracos que resultam em marcas visiveis, vestigios. Evidéncias de
pensamento com caracteristicas formais especificas e que pare-
cem narrd-lo. Este tipo de registo estd associado a0 modo como
se formulam ideias & medida que os didlogos do pensamento se
vao sobrepondo, ja que no pensamento “nio existe permanén-
cia. Os pensamentos formam-se a desenhar” (Arici, 1994, p.
202, traducio livre), a registar, sendo que os tracos resultantes
podem servir o designer como uma espécie de “pro-memoria”
(Munari, 1981, p. 69), como uma orientacéo.

Um exemplo que pensamos evidenciar o registo enquanto tal —
como pré-memodria, como auxiliar da memoria, como orientador
- relaciona-se com a elaboracéo do cartaz para a peca de teatro
Medida por medida de William Shakespeare, uma criacio Ao
Cabo Teatro com encenac¢io de Nuno Cardoso, que estreou em
Guimaries em Abril de 2012. Para a sua execucio o designer da
Drop, Jodo Faria, partiu da leitura do texto da peca (como é re-
corrente) e, a medida que o lia, registava alguns tracos ao longo
do texto evidenciando a importincia que este tem e a potencia-
lidade nele inerente para a criacio de imagens que ilustrem, ou
melhor, que traduzam uma ideia da peca. Esses registos iniciais,
por um lado funcionam como o despoletar de novas ideias e, por
outro, ao traduzirem palavras em imagens, acabam por ter ingre-
dientes nelas presentes que permitem o relembrar do que esta

a ser dito no texto, auxiliando assim a memoria mas também ao
permitirem uma apropriacio futura daqueles mesmos tracos
que poderiam vir a ser um caminho a seguir para a elabora-

cdo do cartaz a apresentar. Estes registos como pré-memoria,
informam-na permitindo o relembrar.

Como espectadores perguntamo-nos agora se esta questio da pro-
-memoria nio podera estar presente também na obra produzida
no final pelo designer. De facto, quando assistimos a uma peca de
teatro e na impossibilidade de a retermos na totalidade na nossa
mente, o cartaz, o flyer, o bilhete, funcionam como uma espécie de
passes de acesso ao passado, que nos relembram o porqué de ter-
mos gostado ou ndo daquela peca; que nos relembram sobre de que
falava, sem contudo ser necessario utilizarem uma imagem-cépia

da peca mas, por outro lado, corresponderam a interpretacio de
um outro que nos alimenta o imaginario possibilitando uma leitura
individual da peca, propiciando uma interpretacio nova — a nossa.

Neste exemplo somos nos que registamos na mente o registo
anteriormente realizado pelo designer, que aliado a visualizacio
da propria peca activa os mecanismos da nossa memoria.

Parece importante esclarecer a que nos referimos quando
falamos de imagem neste Ambito e no contexto deste trabalho.
Numa conferéncia realizada em 2011 na Culturgest (Lisboa),
Jacques Ranciere dizia:

de Platio a Guy Debord, passando por Marx e por muitos ou-
tros, a imagem foi constantemente mostrada como muito mais
do que um processo mental ou uma superficie de representagio.
Foi mostrada, no fundo, como uma ideia de um mundo vivido,
um mundo onde o olhar est4 cativo, onde o espirito esta confuso
e onde a ac¢do estd paralisada por todo um no de simulacros
(Ranciére, 2011).

Na mesma comunicacio, Ranciere falou da imagem como uma
operacdo e nio a copia de um original e da sua pensatividade,
isto é, “a sua capacidade e autonomia em relacio as operacoes
de construcio de significados” (Ranciére, 2011).

“Nio existe uma imagem por si s6. Uma imagem ¢é uma relacio
entre formas visuais e o sentido que podemos atribuir-lhes, as
realidades que nela podemos reconhecer ou, pelo contrario, que
nao reconhecemos de todo” (Rancieére, 2011).

Segundo John Berger,

an image is a sight which has been recreated or reproduced. It
is an appearence, or a set of appearences, which has been deta-
ched from the place and time which it first made its appearence
and preserved — for a few moment or a few centuries. Every
image embodies a way of seeing (Berger, 2005, p. 10).

Este modo de ver leva-nos a pensar a imagem como uma men-
sagem visual “composta de diferentes tipos de signos” (Joly,
2007, p. 61), que nos faz considera-la uma linguagem e, portanto
“um instrumento de expressio e comunicacio” (Joly, 2007, p.
61). Assim, podemos observar que a imagem constitui sempre
“Uma mensagem para o outro, mesmo quando este outro é o
proprio autor da mensagem” (Joly, 2007, p. 61). »
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Martin Joly refere que a imagem

designa algo que, embora nio remetendo sempre para o visivel,
toma de empréstimo alguns tracos ao visual e, em todo o caso,
depende da producio de um sujeito: imagindria ou concreta, a
imagem passa por alguém, que a produz ou a reconhece (Joly,
2007, p. 13).

Deste modo, talvez possamos pensar o registo como uma imagem
ao considerar que, igualmente ao que Joly refere em relacio a esse
conceito, também o registo depende da producio de um individuo,
toma de empréstimo o visual, o visivel, mesmo que a existéncia

desse visivel esteja apenas representada no seu pensamento.

O registo podera entio ser pensado como uma espécie de forma
de visualizacdo de uma imagem mental. Segundo Joly, uma ima-
gem mental “trata-se de um modelo perceptivo de um objecto,=

de uma estrutura formal que interiorizamos e associaas a ul

O caso anteriormente apresentado — elaboracdo do cartaz para a
peca Medida por medida — evidencia que o registo possibilita uma
constante adequacio da forma ao pensamento e do pensamento
a forma, que se vao moldando mutuamente a procura de uma
resposta, ao mesmo tempo que se dialoga, a medida que se vé

e se nota e a medida que os tracos se vio metamorfoseando
enquanto o pensamento também se altera. Neste contexto
podemos pensar o registo como Beuys define o conceito de
desenho, como um “prolongamento do pensamento” (Beuys

cit. por Grinten, 1994, p. 14, traducio livre), onde os fenomenos
que ocorrem durante tal ndo podem ser tidos como absolutos e
definitivos, ja que deixam vérias portas em aberto (Arici, 1994, p.
202, traducio livre). o

deia de

objecto e que alguns tracos visuais sdo o bastante par Vj:r” d
(Joly, 2007, p. 20). Tal como a construcio das represepg:~ a n e a P 5 e

mentais ocorre no nosso pensamento, de modo auton?ical;l; C u l a r\
acter J

fugaz e difuso, o registo parece também ter essas car

de forma visivel e exterior ao corpo e a mente. Registcrfu% e_ a C l O n a — S e C O m

difuso que se vai consolidando & medida que a ideia se vai

nindo, abandonando a imagem mental e transformanase err] e C e S S i d a d e d e

imagem, em ideia.

A imagem, tal como é sublinhado por Ernst Gombrich, “pode
ser também um instrumento de conhecimento pOruna O
para ver o proprio mundo e interpreta-lo” (Joly, 2007, p. %tal
como faz o registo. Para Susan Sontag “to possess the ﬁ i

inscrever para

esgquecer,

Ia prever,

the form of images” (em forma de registos, memériast“{s, reci» =
sely, to reexperience the unreality and remoteness of the érg l S t a r‘ p a r‘ a
(Sontag, 1999, p. 85). A imagem ou o registo tornando gs i el]- .
&linear, marcar

o re-experienciar algo, o rememorar, como a possibili

“conjure up the appearences of something that was abtnr\ a C a n d O
J

(Berger, 2005, p. 12), entendendo ambos os conceitos — registo e  #

imagem - como passiveis de prolongar aquilo que rep es@afﬁ' n a n d O e V i d e n 't e

um olhar sobre algo.

e dando uma

forma visual ao
pensamento
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No contexto deste trabalho o conceito de registo distancia-se do
de desenho, sendo certo que desenho também traduz o pensa-
mento, também se caracteriza por uma ac¢io especifica e por
um gesto que o gera, mas esta dotado de uma formalidade e de
uma intencionalidade especificas que se distanciam de um tipo
de ac¢do mais descomprometido, que corresponde a inscri¢ao
por necessidade e na definicdo de um percurso, que representa
0 modo como o registo ¢ visto no &mbito deste trabalho e no
campo especifico do design de comunicacao. Tal como refere
Norman Potter: “designers think and talk with sketches and
diagrams, sections, full-size details; a fluent and personal use
of diagrammatic technique is certainly necessary. Such work
can be better seen as analytical mark-making than analytical
drawing in the classical sense” (Potter, 2002, p. 121). e
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registo - processo - projecto

uma espécie de
triangulacao

se obtém

entre registo
— processo
Este registar associa-se a0 modo-como a@e'ﬁ? @n@a@t @Oag‘ord English Dictionary: “plano concebido na mente”. O

design implica esse plano, implica entio projecto. Sdo condicio

A ideia ¢, de acordo com G@QM@olutotﬂ@ﬁp m @hSca de existéncia. Se o design é projecto e pode ser con-

¢do — como pertenga reciproca de cada coisa a cada 001'1 e %rado rocesso (“o processo ¢ a propria profissio” afirmam
No

deve ser concebida como le: 0 deVnar gé@e
tudo aquilo que aparece. Essa lei néio verifica uma previsibilida-

de, ndo antecipa um estadode coisasgmas congué possibiti e fgmt (ZOIé
dade de uma forma (Molde ﬁ ). c fuma

s Artur Rebelo e Liza Ramalho no catalogo Process
) entdo podemos talvez considerar que
nsa de termos sindnimos, que apesar de

- t A e Qem designados por substantivos diferentes parecem implicar-
Esta observacdo de Filomena Mo§el;l'emeuo re sgege -§¢ simultanecamente.

para o modo como vemos associado o registo a procura da ideia,
onde se vio tomando opcdes quanto aos caminhos a seguir em
detrimento de outros e onde as formas das ideias se comecam

a gerar num riscar inicial, entre um “fazer e desfazer até que

as partes encontram conformacio com o todo” (Fusco, 2005, p.
123) que se metamorfoseia no processo de trabalho em design,
onde os verbos sio aplicados no gertndio.

Considera-se aqui que os registos ganham uma dimensio ope-
rativa, pensando-se este processo de procura como projecto.
Deste modo, o registo corresponde, a partida, a elaboracio de
projecto ja que esse riscar inicial se caracteriza também por ser
isso — projecto —, onde a ideia de planear e de esbocar se encon-
tram presentes. Assim, uma espécie de triangulacio se obtém
entre registo — processo — projecto, como termos que se geram

em simultianeo.

Esta ligacdo entre processo e projecto surge aqui com a intencdo
de se entender que o projecto se vai concretizando enquanto o
processo decorre num determinado espaco e tempo, num deter-
minado enquadramento e com um riscador especifico, gerando
um registo igualmente caracteristico de todas as circunstancias
que o criam.

Na tese de mestrado intitulada Desenho e palavra: notas da sua
rela¢do (2007), Emilio Remelhe considera os dois termos opos-
tos, evidenciando a origem latina das duas palavras em questio.
Processo significa “avanco”, enquanto que projecto significa
“lancado” (Remelhe, 2007, p. 105). Como termos equivalentes de
processo, enumera: “modo de, norma, sistema, formacio, acto,
discurso; e como de projecto plano para a concretizacio de um
acto”. E interessante perceber a semelhanca que encontramos
entre esta definicdo de projecto (“plano para a concretizacdo

de um acto”) e uma das definicoes de design que Potter cita
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Remelhe, considera que o “desenho” — e podemos aqui substituir
o termo pelo de registo — “funciona por avancos” (processo) e o
“projecto por antecipacoes” (Remelhe, 2007, p. 105). No ambito
deste trabalho parece estranha a distin¢io entre estes termos —
projecto e processo — ao poder-se facilmente relacionar os dois.
Projecto, projeccio, antecipac¢io, lancamento. Esta antecipagio,
projeccéo, implica pensamento, implica registo. Projectar en-
quanto um “meio de prever, permitindo por a prova as hipoteses
transformando-as em predicoes verificaveis” (Los cit. por Mas-
sironi, 1982, p. 11), criando-se o tal plano (projecto, design) ou o
tal sistema (processo) que se concretiza numa ac¢io (gerada no

processo).

Se aqui 0 processo ¢é projecto e o proprio processo corresponde
ao pensamento e a sua forma e metamorfose, entdo fara sentido
falar em pensamento projectual, “feito de irresolucoes e incer-
tezas, composto de balancos, desloca¢des, exposicdes, omissoes
e apropriacdes e devolugoes, desvios, marcas, propiciados pelo
movimento” (Magalhides & Pombo, 2009, p. 129), movimento do
pensamento na troca de argumentos constantes entre mente e
registo e movimento da mio e do corpo quando manipula um
riscador e realiza a inscri¢do de tracos num suporte onde tudo
fica registado.

III
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Os registos efectuados neste processo de interrogagoes tém
caracteristicas formais proprias, evidenciando a procura, a
tentativa, o erro, a correccio e a incerteza. Revelam um per-
curso, desvendando os tais desvios e omissdes. Caracterizam-se
normalmente por terem uma escala reduzida, onde se observam
constantes repeticdes de formas que se vao sucedendo e alte-
rando pontualmente; vamos percebendo a metamorfose destas

formas:

n
P e g l S -t O S s6 a mostracio total das passagens de cada forma a seguinte, com-

preendido o crescimento de modo sindptico, permitird a captacio

e -F e C -t u a d O S n e S -t e sensivel do curso da metamorfose. Por conseguinte, devemos

ver a forma como historia interna da sua propria transformacio,

p r\ O C e S S O d e a histdria da série das variacdes e da repeticio transfigurada

de alguns motivos, formas que se geram umas as outras, série
ordenada de acordo com um modelo primitivo. Tal passagem de

] ~ Al
l n -t e r\ r‘ O g a. C O e S -t e m uma forma, ou melhor, de um momento a outro de uma forma, ¢
‘ P . percebido pelo acto da imaginacdo (Molder, 1991, p. 188).
caracterilisticas

Sobreposicoes ocorrem e alguma despreocupacio na colocacio

-F O r‘ m a i S p r‘ 6 p P i as@uﬂ, dos elementos graficos que vao surgindo. Sem uma regra,

igidez, apenas a tentativa de compreender ou de explicar.

evidenciando

Podemos comparar estes registos aos desenhos técnicos, enca-
a p P O C U P a ,andoacomo ferramentas que ajudam a interpretar e a repre-

sentar ﬁ) objecto ou um projecto — um pensamento, uma ideia

tentativa, .
e r\ r\ O . a C O r\ r\ e C Q?‘aoge pretendem dar a explicar. Poderiamos tentar ima-

ensamento submetido a uma vista explodida (um tipo

e a i n C e r\ 't eeZSawo técnico), onde ¢ mostrada a relacdo de ordem ou de

montagem das diferentes partes que o constituem (aqui seriam

o-se de formas graficas que parecem desconstruir

as ideias), que graficamente se encontram suspensas num
espaco determinado, separadas por uma distancia especifica (a
colocacio das ideias no espaco disponivel da folha em branco).
Através desta desconstrucio, explosio, cada ideia é evidenciada
de modo a que se possa prestar igual aten¢io aos componen-
tes que a constitui, permitindo deste modo a sua analise mais
minuciosa e cirurgica — uma abordagem util no surgimento de
pensamentos inesperados e incalculados. »
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Estes tipos de registo de procura sdo frequentemente encon-
trados nos cadernos de esbocos de designers e sio resultado da
“natural urge of artists and designers to make marks on paper,
to explore, analyze and refine ideas and notions” (Heller & Tala-
rico, 2010, p. 7). Nestas paginas véem-se esquemas diagramati-
cos, palavras descritivas e tracos onde se testam formas ¢ onde
se vio definindo no¢oes, encontrando caminhos. Tal é visivel,
por exemplo, nos registos efectuados pelo designer Abram
Games para a concretizacio do cartaz London Zoo realizado em
1976, o ultimo desenhado por Games para o London Transport,
onde claramente se evidencia a tal procura de um caminho a
seguir ou o teste das formas a que nos referiamos. O cartaz,

no final, e como ¢é observado através do processo apresentado
por estes registos, consistiu num tigre construido por barras e
circulos — os componentes formais da identidade grafica da rede
de transportes londrina.

Um caso onde assistimos, por outro lado, ao recurso da palavra
que auxilia a descricio da ideia é o dos registos realizados pela
designer holandesa Irma Boom. Tal utilizacdo da palavra é fre-
quente, funcionando como modo de suplementar o registo mais
abstracto. Esta ideia é defendida por Norman Potter que refere:

many kinds of drawings and most models are too abstracted

to be fully indicative of their intention. Words in this context
may enquire, annotate, argue, describe, record, and otherwise
supplement drawings and models, and may be written or oral or
occasionally recorded on tape (Potter, 2002, p. 122).

Nestas paginas, aquele que as possui, cruza referéncias, esta-
belecendo relacoes entre nocoes, imagens e novos conceitos.
Mapas mentais sem formalmente o serem, mas ao permitirem
o despoletar de novas ideias através da criacdo de associacoes a
partir das ji registadas. “In the unstructured playground of the
sketchbook, we can mull ideas over at our leisure, scratching out
or erasing anything that doesn’t hold up to closer scrunity, or
editing and reworking the ideas that merit further exploration”
(O’Donnell, 2009, p. 7). Cada designer encontra a sua forma de
registar, fazendo abordagens bastante diferentes consoante as
suas caracteristicas pessoais ou a proposta que recebe.

< 34 >

3 Abram Games
registos + cartaz

registos

London zoo (1976)

e

245

4 Irma Boom

”.k

i ’5;

ighiens

A balong

»h;ﬁ?,fﬁ—r» == 2

= me o & LBl

TS 9M‘:‘h yta) § Bene Sl
i i é;%h&@@jf}

SUFT (ma T Jhse

| Y Tare T

LiPiieE SIWWREATIINS
: T WAL OO0V Ve
) | i i
e3P Specs EOOMIE
v 4 {. \ll /' . L2 4 'ALQ’A/—_‘/Y
[l Dithey -+ g el
e s Y AROE ]
| // B [ I /
i B ] ——
{ Goie =
{ SN iB A
Nz e /' I T
] 0 I’P O v = IJ ‘JY
e e ,\1 00 KUAJ'»I;'UESﬂ
SRS N -
= oy 1] KEIC e TrEE
| S | 3 |
| SoarAt Wi | [ [
i In, ) T [
=y ——
et

III

II

cada designer
encontra a sua
forma de registar,
fazendo abordagens
(..) diferentes
consoante as suas
caracteristicas

Utilizemos aqui o caso do designer alemio Uwe Loesch de

que nos serviremos para demonstrar varios pontos pre

no paragrafo anterior. Loesch, nio utiliza um convencional
skecthbook; em vez disso, recorre a “pedacos de papel de todos
os tipos” (Loesch cit. por Heller & Talarico, p. 225, traducio
livre), onde cruza as tais referéncias conferindo a proposta final
apresentada um maior impacto, devido a combinacio desses
elementos e da sua interac¢do num mesmo suporte. Loesch é
conhecido precisamente por ter uma poética muito prépria e
um fazer que revela algumas das suas caracteristicas quanto

ao modo de encarar a profissio, sendo evidente o chamado
Weltanschauung do designer - “identifies the intelectual pers-
pective of the designer as an integral part of the design process”
(Buchanan, 2009, p. 97).

No livro de Steven Heller e Lita Talarico, Graphic - Inside the
sketchbooks of the world’s great graphic designers, sio apresentados
os registos de Uwe Loesch para a elaboracdo de um cartaz que
anunciava a exposico Faire le beau. Affiches de Uwe Loesch, no
Centro de Arte Contemporinea em Quimper (Franca) em 1993.
Os registos elaborados correspondem, por um lado, aos didlogos
que decorriam entre Loesch e Alain Le Quernec, curador da
exposicio e, por outro, ao tal cruzamento de referéncias e a pro-
cura da forma ideal. O pastor-alemio simboliza a Alemanha, a
lingua remete-nos para a conhecida imagem de marca da banda
Rolling Stones (simbolo da sua geracio) e ainda esta presente um
fragmento da pintura da Escola de Fontainebleau, o retrato de
Gabrielle d’Estrées e da Duquesa de Villards (1594) que simbo-
liza o pais onde decorria a exposicio. Retalhos de memorias e
imagens, que sdo retiradas do contexto original e combinadas
nos registos iniciais, na procura de um significado especifico,
que serd depois traduzido numa determinada mensagem que
comunique a ideia que se gerou pelos tracos de procura e pelos
fragmentos reunidos nas folhas utilizadas pelo designer.

Estas folhas de Loesch, ou os cadernos de outros designers
recebem os registos que documentam uma parte fundamental
do processo individual no design de comunicacéo. Nesta etapa
- onde os didlogos se constroem —, o inesperado é valoriza-
do, os “erros sdo permitidos e a experimentacio encorajada”
(O'Donnell, 2009, p. 6, traducio livre). Irma Boom refere-se

a estes registos como sendo a sua memoria para as coisas que
de outro modo se perderiam, sendo que representam todos os

seus Elanosmais ambiciosos e I primeiros pensamentos para

istos compilados sendo “quase como diarios”
(Bloom, cit. por Heller & Talarico, 2010, p. 59, traducdo livre),
dotados de secretismo e longe de julgamentos. Registos que
parecem resultar de um didlogo criado pelo designer para o
designer, um “dialogo pessoal” (Smith, 2005, p. 3, traducio livre)
como um processo de auto-conhecimento, auto-descoberta, mas
também de andlise que permite ou facilita o processo de tomada

de decisoes. Maria Filomena Molder refere que

diferentemente do acto cognitivo instrumental que visa fixar-se,
ensinar-se e progredir, revelando-se no seu grau de aplicacio e
eficacia em relacido ao mundo existente, o acto pensante parece
fundar-se em si proprio, nao procurando imediatamente qual-
quer entendimento aprovador com o mundo das coisas (Molder,
1991, p. 59),

com o mundo do outro. Mais do que serem inteligiveis para esse
outro, os registos devem permitir ao préprio traduzir os seus
pensamentos de um modo visual (diagramatico, esquematico,
com o recurso a linguagem, etc.), ou tornarem-se meios facilita-
dores de comunicacéo da ideia como acontece com Uwe Loesch
que os utiliza para o constru¢io de um dialogo com o curador
da exposicdo mencionada, ou com Michel Bouvet na negociacdo
com o seu cliente como veremos mais a frente.

Falamos assim do registo como evidéncia da poética do desig-
ner, demonstrando as suas particularidades e 0 modo como pen-
sa o projecto/processo. Richard Buchanan refere que “the actual
sequence of design thinking and decision making is not simple
linear process” (Buchanan, 2009, p. 97), sendo a universalidade
de um método a seguir amplamente questionada, ja que esta
dependente daquele que pensa, conferindo unicidade ao pro-
cesso e, como tal, ao resultado. Ainda Buchanan menciona que o
design “has no special subject matter of its own apart from what
a designer conceives it to be” (Buchanan, 2009, p. 97), e como
nos diz Victor Margolin,

the history of design in the twentieth century shows us that
designers have not been constrained by a set of principles as
rules that proscribed the scope of their work. Rather, they have
invented the subject of matter of their own profession as they
have gone along (Margolin, 2009, p. 37). ¢
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Normalmente, os sketchbooks sdo “em primeiro lugar e princi-
palmente um meio e ndo um fim” (Heller & Tallarico, 2010, p.
7), tal como os registos que 14 se inscrevem sendo geralmente
abandonados quando uma ideia parece ter sido suficientemente
explorada para ser encaminhada a uma nova etapa de execucio.

Como sdo meios e ndo fins em si mesmos, raramente sio visiveis
em resultados considerados finais: a ideia estard eventualmente
presente, mas, formalmente, abandonam-se os tracos de indecisdo
e de indefini¢io que se transformam em formas sélidas, acabadas
e expressoes da ideia gerada no processo (cf. registos e cartazes de
Lech Majewski para o teatro Reszow, Ball at the opera, 1999).

Podemos chamar a estes registos sistemas de notagdo do pen-
samento, que apesar de ndo pretenderem oferecer dados para
voltar a pensar do mesmo modo ou a levar a criacdo de um
método ou formula para abordar os desafios que recebe, permi-
tem configura-lo e revisita-lo através de uma escrita especifica,
surgindo durante o processo de trabalho em design, numa etapa
em que se procura testar formas, encontrar ideias que respon-
dam em conformidade ao desafio proposto, onde o registo assu-
me um caracter de mediador, sendo uma espécie de facilitador
comunicacional entre a mente e a expressio, ou entre a sua

expressz'lo e 0 outro.

Como referimos anteriormente, o registo ocorre no processo de
trabalho em design. Este processo ¢ susceptivel de ser compa-
rado a uma viagem ou a um percurso que se realiza, onde existe
um ponto de partida e um de chegada nio definido a priori, onde
as paragens intermédias ou as estradas que se percorrerdo per-
manecem misteriosamente ocultas, esperando pelas respostas as
perguntas que vio surgindo pelo caminho; “journeys of inquiry”,
como lhes chamou Pedro Almeida na conferéncia na Escola Su-
perior de Artes e Design em Matosinhos (Almeida, 2013).

Importa perceber que o processo, tal como o pensamento, é

movimento, ac¢io, formulac¢io, construcio.

(Process) it’s about moving, seeking out, involving, becoming,
not a journey along a line to a fixed point when it will all
happen, when it will all be clear, but a journey within a circle
that explores and maps the possibilities that arise along the way.
(Warwicker, et al., 1996).
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Continuando com a analogia a viagem, os registos parecem cor-
responder ao mapeamento do pensamento e, quando os vemos, te-
mos acesso a um mapa da tal viagem a que nos referimos, a0 mapa
que permitiu delinear o registo de uma determinada forma.

Segundo William Owen, tudo pode ser mapeado e os mapas

sdo “figurative representations of dimensions, attributes and
relations of things in the physical or logical world” (Owen, 2011,
p. 5). “Maps give their makers the power to define the territory
in their terms and write a singular vision onto the landscape”
(Owen, 2011, p. 6). A visualizacdo de mapas que organizam uma
determinada informacao permitem observa-la de uma perspec-
tiva diferente podendo-se alternar entre uma visao mais geral e
uma mais detalhada, ao mesmo tempo que permite a percep¢io
de padroes e de relacdes que, a priori, nao seriam detectadas. Tal
como refere Owen: “maps allow patterns to emerge and become
real, by showing what lies between the visible incidents, arti-
facts or moments we can otherwise never see” (Owen, 2011, p.
19). Um mapa como um score, uma partitura, Como um percurso

passivel de ser percorrido.

Em cada viagem que se realiza, potenciada pelos inimeros
mapas de que dispomos, nem tudo é previsivel; deste modo,
também o processo em design dificilmente se livra de pequenos
incidentes ou acasos que para além de enriquecerem a viagem
permitem gerar novas ideais. Assim, sera dificil fazer correspon-
der uma férmula especifica ou um método a esta etapa presente
no design de comunicacio.

Como refere Norman Potter, “existem procedimentos e técnicas
que ajudam a evitar a perda de tempo e esforco” (Potter, 2002,
p. 46, traducio livre) na procura de uma resposta, sendo impor-
tante salientar a “distin¢do entre técnica e método, encarando

a ultima ndo mais do que a noc¢do mais suave de procedimen-

to” (Potter, 2002, p. 63, traducdo livre). Potter chama ainda a
atencdo para a existéncia de algum perigo em levar a questdo do
método demasiado a sério. »

6 Lech Majewski
registos + cartaz
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A criacio de etapas obrigatérias que devem ser a todo o custo
ultrapassadas sem se ter em conta a especificidade da proposta,
o0 contexto em que surge, as condicdes existentes para se desen-
volver, os constrangimentos que a irdo moldar e as caracteris-
ticas individuais e pessoais do designer em questio, irdo ser
castradoras, limitando significativamente as possibilidades que
poderiam vir a surgir. “Design opportunities are so various and
plentiful, and designers so different in their natural capability,
that it is rash to generalize too far about the way in which they
do (or should) approach their work” (Potter, 2002, p. 62).

Como numa viagem a tomada de uma saida errada acaba por ser
geradora da descoberta de novos caminhos, também na viagem
do processo em design se tera que dar espaco ao desvio e a sur-
presa, ao indeterminado e a intuicéo, que poderao enriquecer
significativamente o percurso de descoberta.

N#o ha uma formula para um processo de trabalho, ha apenas
ficcdo. Até as mentes mais organizadas e pragmaticas tém de
reconhecer o mistério e a intui¢iio envolvidos na descoberta de
ideias. Qualquer um que delineie uma formula ira descobrir que
ha sempre desvios. O desvio, a surpresa, a consisténcia inesperada
do pensamento é o que produz o bom trabalho (Scher, 2010, p. 11).

A inexisténcia de um método ou o pouco interesse na sua
domesticac¢io ou total compreensio, parece permitir o apare-
cimento de zonas de indeterminacio, sem fronteiras, onde os
contornos indefinidos vio, ao longo do tempo, ganhando uma
maior densidade.

Em vez de do termo metodologia, parece pertinente perceber o
modo como Juan José Gomez Molina o substitui por estratégia;
este termo remete para a ideia de planear subjacente ao projec-
to e a de antecipacio e previsdo que o registo pode permitir. O
registo enquanto um meio e o termo “estratégia como um con-
junto de meios e planos para atingir um fim” (Infopédia, 2013).

Esta utilizacdo do termo meio nao é em vao. Referiu-se que o re-
gisto é um meio para atingir um determinado fim. Uma viagem
¢ de facto um meio, um espaco entre dois pontos, A e B, 0 meio
é o processo de chegar a algum lugar. O meio, o entre, correspon-
de a um espaco de indeterminacéo, onde se geram questdes que
sdo mais importantes do que a formulacdo de respostas.
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Assim se gera o pensamento: através de uma persisténcia de
interrogacoes que se sucedem e que “se repete(m) de cada vez
que pensamos” (Molder, 1991, p. 3).

No “entre situa-se o problema, o incontemplavel, a vida eterna-
mente activa, pensada na tranquilidade” (Molder, 1991, p.96);

o entre é o espaco gerado pela divida, pela experimentagdo, pelo
ndo saber. Entdo, podemos pensar que o jogo deve comecar
pelo meio, pensando que somos também isso — espaco, tempo,
relacio —, “teias de um mapa vivo que ¢é diferente de um mapa
linear narrativo” (Eugénio & Fiadeiro, 2013). Jodo Fiadeiro e
Fernanda Eugénio (directores do centro de investigacdo artis-
tica e criatividade cientifia — AND_LAB) sugerem que se comece
pelo meio e que o processo sendo meio, se possa transformar
num fim em si mesmo, ganhando visibilidade e autonomia.

A motivacdo encontrada para trabalhar o entre, o processo,
apoia-se na convic¢io de que “um mundo novo nio se inaugura
quando encontramos respostas, mas quando formulamos as
perguntas” (Eugénio & Fiadeiro, 2013).

Os resultados finais, acabados, tendem a ser opacos, a esconder
as suas razoes intrinsecas e as interaccdes que se desenrolam
num campo social alargado. Independentemente do valor
formal dos objectos, essas interaccdes contam-nos a historia das
coisas e das pessoas que as fazem. Trata-se de uma desmistifica-
cdo dos processos que enriquece a compreensio da disciplina e
pode deslocar o olhar que o publico tem sobre o design (Rebelo,
Ramalho & Tavares, 2010, p. 28).

Nio é por acaso que, em certas ocasioes, 0 processo ¢ pretexto
para se realizarem exposicdes, ou acaba por ser inserido numa
peca de design apresentada como resultado; de modo a autenti-
car esse resultado, mostrando o tal percurso, surgindo enquanto
meios de validar a solu¢do encontrada, evidenciando que o que
se vé no final vem de algum lado e que é mais do que aquilo que
a partida se tem acesso enquanto observador/espectador. “The
design process can be analyzed in a way that provides us with
more knowledge about why design exists, how design affects
our lives, and where design will take us in the future” (Brody,
20009, p. 70).
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7 Nuno Cardoso

registos A
gaivota (2010)

8 Exposicdo
Eduardo Souto
Moura: concursos
(2011)

Na brochura que acompanha a peca A gaivota de Anton
Tchékhov, com a encenacdo de Nuno Cardoso, apresentada no
Teatro Nacional Sdo Jodo em 2010, véem-se, em algumas das
suas paginas, digitalizacoes de outras paginas que pertencem
ao caderno pessoal do encenador. Nas mesmas, apresentam-se
registos semelhantes aqueles anteriormente mostrados, onde
entre muitos tracos e linhas se parece comecar a encontrar um
caminho a seguir, quando o espaco ocupado por aquela folha
de papel dé lugar a um espaco a escala real. Este caso, além de
tornar clara a importancia do registo no processo de procura
numa outra drea como o teatro, mostra como sio utilizados
naquele que é um produto final, acabado; como o processo

de execucio da peca teatral é trazido para o ponto em que o
espectador se senta para assistir a mesma. Com esta op¢iao
percebe-se a necessidade de mostrar ao espectador o como; o
como se chegou ao que ele esta prestes a ver com o seu olhar,
mostrando como aquilo foi visto pelo olhar do outro. Registos
que parecem confirmar decisdes e op¢des que se tornam mais
claras ao espectador quando o como lhe é apresentado, quando
o meio se torna meio de compreensio, explicacdo e também fim,

permitindo reflectir sobre ele.

Um outro exemplo onde vemos o processo ganhar visibilidade
e autonomia e onde o registo assume um grande protagonismo
¢ numa exposicio realizada na Faculdade de Arquitectura da
Universidade do Porto (2011), que integrava cerca de 50 projec-
tos concebidos para concursos de arquitectura ao longo de 31
anos pelo arquitecto Eduardo Souto de Moura. O objectivo da
exposicao seria revelar o método de trabalho do arquitecto atra-
vés de uma série de “programas, esquissos, maquetas, desenhos,
fotografias e fotomontagens” (Andrade, 2011) — registos, vesti-
gios. A exposicdo com o design e projecto dos R2, contava com
uma série de documentos que se tornaram o motivo da propria
exposicio e que raramente sio mostrados ao publico. »
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No livro Eduardo Souto de Moura: Atlas de parede — imagens de
método, desenhado por Jodo Faria (Drop) e editado por André
Tavares e Pedro Bandeira, também o processo do arquitecto é
evidenciado mas, neste caso em particular, através da reuniio de
imagens encontradas nas suas gavetas, no seu atelier, nas suas
paredes. A sua reunido permitiria a construcio de um atlas onde
as imagens “se assumem como metodologia para pensar o pro-
jecto de arquitectura” (Bandeira, 2011, p. 10), sendo encaradas
como meio para tal pensamento; imagens que “ndo so (...) itens
passivos numa colecciio, mas agentes activos de um processo
em curso” (Ursprung, 2011, p.124). Pela sucessio desta imagens
- “arbitrarias”, “afectivas”, “latentes”, “analdgicas”, “recorrentes”
e “utdpicas” (Bandeira, 2011, p. 17) — e pela montagem cuidada
da sua sucessio pelo designer, que aqui utiliza os registos de um
outro para a criacdo de um objecto processual também da sua
autoria, é criada uma narrativa, dando ao leitor/observador/es-
pectador o espaco de, por um lado, estabelecer relacdes entre as
imagens criando uma nova interpretacio (relacionando-as com
as suas proprias experiéncias e vivéncias enquanto individuo)

e, por outro, corresponde a oferta de uma espécie de exercicio
intelectual de compreensdo do modo como estes fragmentos,
estes recortes, estas seleccdes, adquirem uma grande impor-
tancia para Souto de Moura enquanto inspiracio, apropriacio

e empréstimo para a elaboracdo dos seus projectos. Através
dessa organizacio, encontram-se padrdes e temas recorrentes,
encontram-se os modos de selccionar essa informacio, quais os
critérios que levam a tomar essa opcéo, permitindo perceber
quais os interesses do individuo em questio.

No fundo, a riqueza deste tipo de objectos, conferéncias, exposi-
coes que desmontam o processo de um determinado individuo
através dos seus registos, parece residir na possibilidade de nos
aproximarmos mais dele, de o conhecermos melhor e de termos
acesso a elementos e processos que parecem estar inerentes

a maior parte dos individuos, permitindo o reconhecimento

de nés proprios através do outro. Quando se guarda o bilhete

do concerto, a fotografia de grupo no festival de Verio, ou o
guardanapo de uma refeicio em viagem, estes registos parecem
revelar a intencio de ndo esquecer, de permitir reviver, demons-
trando as caracteristicas individuais da pessoa que tomou essa
opcdo de guardar, de ndo querer esquecer. »
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do processo (2010)

Ben Bos/
Ken Carbone

Stephan Bundi/
Marian Bantjes

Mervyn Kurlansky/

Istvan Orosz
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Em torno da questio do processo e dos registos utilizados no
decorrer do mesmo sio recorrentes as conferéncias e palestras
onde se reunem profissionais que falam das suas viagens pro-
cessuais. Em 2010, por exemplo, decorreu na Casa da Mdusica
(Porto), o AGT Open, cujo tema foi Process is the project, titulo que
nos permite confirmar a relacdo anteriormente estabelecida
entre processo e projecto. O objectivo deste AGI Open seria con-
tribuir para a reflexio e o debate do processo criativo no design,
através de conferéncias, exposicoes e workshops.

Para uma exposicao realizada no Palacete Pinto Leite — Carto-
grafias do processo — 84 designers criaram um cartaz onde apre-
sentam e representam simultaneamente o seu processo criativo.

Estes mapas de processo permitiram a

constru¢io de um discurso sobre o nosso modo de funcionar,
neste caso especifico um discurso construido a partir dos recur-
sos que a propria disciplina oferece, dirigido a propria disciplina
do design. O mapa ¢ um mecanismo de descricio do nosso
proprio territério. (Ramalho, Rebelo & Tavares, 2010, p. 30)

Estas cartografias sdo interessantes por traduzirem o que serd o
processo, sendo por sua vez construcio desse mesmo processo.
E curioso perceber também as diferencas existentes entre as
abordagens de cada um dos designers, onde se reflecte a sua in-
dividualidade e o seu pensamento, onde o designer se confunde
com o seu proprio objecto de design, evidenciando-se a sua poé-
tica, os principios que orientam a sua actividade e a sua maneira
propria de fazer. Existem, contudo, imagens recorrentes, lugares
comuns, nestes cartazes: a ideia geral de mapa, de labirinto (cf.
cartazes de Istvan Orosz e Mervyn Kurlansky), a referéncia

ao cérebro humano e a sua desmontagem, desconstrucio (cf.
cartazes de Ben Bos e Ken Carbone), a sucessdo de formas (cf.
cartazes de Marian Bantjes e Stephan Bundi). Os cartazes rea-
lizados “expdem sistemas em camadas sobrepostas; identificam
cronologias em etapas sequenciadas ou alternadas; evocam
pilhas de informacéo desconexa; citam influéncias e referéncias
concretas; caracterizam relacoes entre elementos aparentemen-
te distintos; sugerem afinidades e mecanismos de processamen-
to” (Ramalho, Rebelo & Tavares, 2010, p. 31). »
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Esta demonstracio e desconstrucido do processo parece ser d
pertinente para diversas areas. Em Julho de 2013, decorens p e C -t a O P

Teatro Nacional Sao Jodo o IV Encontro Nacional de CemﬁJ

Jand

organizado pela APCEN — Associacio Portuguesa de Cen fl'l a n O O

grafia. Na folha de sala do acontecimento percebia-se q l h 2
DMO e é

tematicas que se propunham abordar seriam inspiradas pel

“grande diversidade de processos que conduzem e infora:p r\ e S e n -t a d O ;

gesto criativo, através da reunido de experiéncias, referénc

geracdes, cruzando territorios e pensamentos, pretend ou a n d O O

evocar o encontro, a partilha e a interpelacio entre vozes, visoes

e fazeres singulares que compdem a efervescente e plulﬁn@ l O S e
criativa” (folha de sala do TNSJ, 2013). N
torna melio de

Um dos blocos das comunicacdes, precisamente intitulado Cena

criativa: processos, teve como convidados André Braga (qu@ m p P e e n S a O y
directores artisticos da companhia Circolando), José Capel l - -~
(co-fundador, co-director artistico e cenografo da compéna'z( p l C a g a O e
Mala Voadora) e Pedro Tudela (artista plastico e cendgr )aam b é m ﬁ m

J

trés comunicagoes foi interessante perceber a pertinéncia'd

i ’ fsti j f ] t ] d
termos meio e entre, com as caracteristicas que ja foram ggﬁar\ m l l n O

tadas anteriormente. No caso do primeiro — André Brag

apresentacio teve como titulo Entre a oficina e a sala de erFaie ﬂ e C 't i r‘

equacionando-se o processo de constru¢io como algo que esta
entre, que se gera num percurso e num confronto entre Sn@-b r‘ e e l e
soes que se vao gerando, quer na oficina quer na sala de ensaios;
como um “vai e vem” (Braga, 2013), onde nio se segue um mé-
todo e onde se valoriza a interdisciplinaridade. Na comunicacéo
de José Capela, Modos de ndo fazer nada, questionou-se o papel
do cendgrafo e o intervalo existente entre o observador e o
espaco, onde se opta por concebé-lo tal como esta, como existe,
onde nio se intervém porque o que esta presente é suficiente-
mente significativo para a cenografia de uma determinada peca.
Também Pedro Tudela (O quadro que vé), falou de um espaco que
se gera entre o que é olhado que também nos olha, criando-se
uma espécie de “terra/espaco de ninguém” (Tudela, 2013). Nos
no meio desse fluxo entre duas faces.
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"Os limites da linguagem sdo os do mundo, que os limites da
minha linguagem sio os limites do meu mundo. E que falando, li-
mito o mundo, termino-o” (Godard, cit. por Bandeira 2011, p. 20).

A linguagem pode ser entendida como um sistema por meio do
qual 0 homem comunica as suas ideias através de um conjunto
de signos e simbolos que relaciona e combina, expressando, da
melhor forma possivel, aquilo que pensa e que quer comunicar.
"Nio é um instrumento para, mas uma estrutura” (Barthes, 1972,
p. 145).

O pensamento de um individuo, pode ser também considerado
linguagem. Segundo Roland Barthes, a linguagem ¢ um "veiculo
do pensamento” (Barthes, 1972, p. 147), que tem caracteristicas
especificas que dependem do individuo que pensa e que co-
munica, evidenciando o modo como se exprime através de um
sistema representacional "formal” dos seus pensamentos, das
suas ideias e de tudo aquilo que deseja transmitir a um outro ou
tornar evidente face a si mesmo. Como refere Noam Chomsky,
"language can serve as an instrument of thought and self-
-expression, as it does not only for the exceptionally gifted and
tallented, but also, in fact for every normal human” (Chomsky,
2006, p.1b).

Anteriormente neste trabalho, evidenciamos como o registo
funciona enquanto modo de traduzir aquilo que se pensa,
dando-lhe uma forma e entendendo essa constante formulacdo
como um processo que apresenta a metamorfose dos didlogos
internos que se geram do designer para o designer. Assim, se se
assume o registo como pensamento, e se aqui se evidencia que
o pensamento ¢ linguagem com caracteristicas proprias de cada
individuo entdo, podemos clarificar que o registo é também ele
uma linguagem ao ser entendido como uma amostra ou uma
espécie de frotagge do pensamento.

De facto,

(Charles) Pierce postulou que todo o pensamento se da em sig-
nos (...). Qualquer coisa que esteja presente a mente, seja ela de
uma natureza similar a frases verbais, a imagens, a diagramas de
relacdes de quaisquer espécie, a reac¢des ou a sentimentos, isso
deve ser considerado como pensamento (Santaella, 2011, p.55),

registo, linguagem, idioma

0 registo como pensamento, o registo como linguagem, o registo

como idioma.

Lucia Santaelle refere que para que a ponte de ligacdo entre
pensamento e linguagem fique mais visivel "é preciso considerar
que os signos podem ser internos ou externos, ou seja, podem
manifestar sob a forma de pensamentos interiores ou se alojar
em suportes ou meios externos, materiais” (Santaella, 2011, p.
56). Neste caso, 0s signos sdo os tracos registados que se eviden-
ciam nestes suportes ou meios externos — as folhas que recebem

a matéria (o pensamento) e o material (o riscador utilizado).

Quando nos referimos a idioma estamos a falar de uma forma
de expressio que "caracteriza uma pessoa, (...) um movimento”,
sendo um elemento diferenciador dentro de uma comunidade
linguistica e proprio dessa comunidade. Por isso, tem em si
inerentes caracteristicas peculiares que o distinguem de outros
idiomas, contendo particularidades especiais; no caso do idioma
ligado a linguagem, falamos de particularidades ao nivel

de 1éxico, regras gramaticais, fonéticas, do individuo, etc.; quan-
do nos referimos ao registo como um idioma falamos de outras
particularidades como riscadores, suportes e também do indi-
viduo. Consideramos, e no Ambito deste trabalho, que o idioma
possa corresponder a uma espécie de desvio; como o que deriva
de algo determinado e universal que corresponde a uma unifor-
mizacdo das formas e conteudos. O idioma corresponde

a uma apropriacio da linguagem que tera caracteristicas
especiais e unicas, determinadas pelas particularidades que
mencionamos anteriormente: desde os materiais utilizados, aos
suportes envolvidos e as caracteristicas do individuo que ousa
gerar esse desvio. *

registo como meio e mapa
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Ap0s as questdes levantadas e as relacoes estabelecidas nesta
primeira parte do trabalho, percebe-se que o que se pretende é
analisar o registo e a sua presenca no design grifico. Entende-se
o registo enquanto passivel de ser um idioma, com caracteristi-
cas formais especificas e que variam consoante o desafio que se
pretende responder, dependendo do designer que regista, sendo
exclusivo daquele individuo.

O registo sdo os tracos, os vestigios deixados pelo movimento
do riscador numa superficie que corresponde, por sua vez, ao
movimento do pensamento na procura de uma ideia, na procura
da sua forma e da sua constante modificacdo e adequacio: na
procura do meio mais adequado possivel ao pensamento que
pretende traduzir. Como refere Filomena Molder, "se a forma é
concebida como algo em movimento, como o que estd sempre
em vias de ser, entdo a forma ¢, no seu sentido primordial,
formacdo: a doutrina da forma ¢ doutrina da transformacao”
(Molder, p. 236, 1991).

No ambito deste estudo parece fazer sentido pensar esta ideia
de transformacio, de se relegar para um segundo plano o acaba-
do, o final, o resultado, valorizando-se antes o que existe entre, no
meio; o que se vai construindo, o que vai sendo, sem se analisar
o construido. O registo como um acontecimento gerador de
uma intrinseca e complexa teia de referéncias e tracos que se
metamorfoseiam e que se geram na tentativa de resposta a

uma sucessio de interrogacoes que surgem; onde o individuo
se mistura com os riscos e onde se vislumbra a sua identida-

de, ou melhor, o que o diferencia do outro, ja que as relacoes
que estabelece nesse riscar e, arriscariamos, nesse momento
composicional, sdo Gnicas e dependentes das suas vivéncias e

experiéncias.

O registo como um mediador entre: 1. a mente ¢ 0s tracos;

2. o designer e o designer; 3. o designer e o outro, sendo o regis-
to processo e projecto, livre de um método condicionante mas
que permite o despoletar de ideias inesperadas.

O registo é aqui entendido como o entre, 0 meio, a viagem,

O processo. ¢
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And even
when 1
atfirm,

I am still
questioning.

Nesta segunda etapa do trabalho falar-se-a das semethancas

entre disciplinas aparentemente distintas como o desi

estas areas, encontram-se termos e argumentos utiliza

Em seg§da, estudar-se-o casos onde o design recorre visivel-
&e erramentas utilizadas pela performance para

ado desafio. Mostra-se processo em design gerado atra-

performance. Esbatem-se os contornos que tentam enﬁei g ajja cdo de propostas especificas que respondam a um
m

ambos 0s casos, notam-se procedimentos comuns e principios

que orientam as duas disciplinas.

Num primeiro ponto, ird pensar-se na dimensio performativa
que parece desde sempre inerente ao design de comunicacio
evidenciando-se, recorrendo a exemplos especificos, essa liga-
¢do através do recurso a argumentos como efemeridade, tempo,
colaboracéo, participacdo, audiéncia, ac¢o, transformacao,
apropriacdo. Tanto no design como na performance, a mani-
pulacio dos ingredientes caracterizadores de cada um destes
conceitos originam abordagens distintas que fazem pensar

o designer como performer, evidenciando-se as suas caracteris-
ticas individuais e a sua poética propria tal como foi referido
no estado I através do registo.

O registo sera o elemento unificador de ambas as areas, pensan-
do-se agora nele, como algo para além do traco gerado ou de
imagens que documentam o processo. A sua nocdo ultrapassa

a de inscricio formal numa superficie através de um riscador,

e pensa-se o registo como meio de expressio, meio de reter uma
performance ou meio de documentar um determinado aconte-
cimento. Também falaremos dele como resultado de uma accéo
performativa e como este tipo de registo pode ser anexado

a uma gramatica incorporada e utilizada pelo designer.

O termo processo ¢ igualmente importante neste estado I1.
Anteriormente evidenciou-se a sua relevancia na etapa da procu-
ra da ideia através do registo no design de comunicacio e, nesta
préxima etapa, encarar-se-a a performance como uma actividade

essencialmente processual, geradora de registos de diversos tipos.

vés de uma pratica com ligacoes claras com as artes performati-
vas, dando exemplos concretos.

De modo a demonstrar esta ligacio entre design e performance,
e tentando encontrar a origem ou o interesse pela sobreposicio
e osmose entre varias disciplinas, recorre-se ao exemplo da
Bauhaus analisando-se as suas vérias etapas, os seus professores,
as suas filosofias e ideologias educacionais, tentando demonstrar
que uma dimensio performativa esteve presente desde o inicio
desta escola com uma filosofia muito especifica, que apoia

a coexisténcia em detrimento da separacéo

Por ultimo, apresentamos exemplos concretos elaborados

no Ambito deste estudo onde através de uma pratica performati-
va e do registo resultante da mesma se procura encontrar novas
formas que possam ser anexadas a gramatica utilizada pelo
designer, quando se extrapolam as condicdes e premissas apre-
sentadas no estado I relativas ao gerar do registo numa etapa

de investigacio e de formacéo de ideias.
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"What is certain is that the boundary line of any discipline is
fuzzy rather than sharp and that it overlaps the circles of seve-
ral other disciplines” (Walker, 2009, p. 42).

A histéria do design tem sido acompanhada por reflexoes de
diversos autores e criticos que procuram o significado da pala-
vra design e da propria disciplina. Compreender a historia do
design é compreender também as alteracoes que o termo design
foi sofrendo ao longo do tempo, alteracdes essas que derivaram
do facto da linguagem se encontrar em constante evolucio.
Como refere John Walker, "another reason why definitions are
inadequate and provisional is that language, like everything
else, is subject to historical change. The word design altered its
meaning through time” (Walker, 2009, p. 42). Assim, a historia
do design é entendida pela tentativa constante de se definir
através da identificacdo daquilo que pode distanciar o design
de outras disciplinas com pontos em comum. Compreendemos
entdo, que no design o entendimento da sua evolu¢io parte da
compreensio da metamorfose do seu conceito, dos designers
que fazem uso do termo para classificar a sua actividade e dos
artefactos produzidos por eles (Walker, 2009).

Esta necessidade de definir o design assenta na convic¢io de
que compreendemos melhor aquilo que conseguimos nomear,
classificar e arrumar numa gaveta onde conceitos semelhantes
se situam. Facilita o entendimento do mundo em que vivemos.
Contudo, e no caso especifico do design, a evolucio do conceito
— e ultrapassando as questoes da linguagem — parece nio assen-
tar numa cronologia linear; cada designer ou autor, consoante

a sua pratica, as suas caracteristicas individuais e a sua filosofia,
encontra uma definicdo tinica, pensando-se, no extremo, que
existem tantas defini¢des quanto autores que a ousam definir
ou que praticam esta actividade. Como se cada resposta a um
desafio fosse uma nova definicdo com caracteristicas que tomam
de empréstimo outras que fazem claramente parte de areas
disciplinares vizinhas que ja engavetamos na nossa mente sem
dificuldade. Ora esta mistura de particularidades entre gavetas,
entre contextos disciplinares, come¢a a gerar confusio e torna
as coisas menos claras e com contornos menos definidos.
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John Walker refere que

specifying the object of study, establishing the boundaries of the
subject, are first tasks of any new intellectual discipline. By so
doing, it differentiates itself from other, rival disciplines. Althou-
gh drawing a circle around a certain body of material may be
essential in order to found a discipline, the very act gives rise to
arguments about limits. Necessarily, it also disrupts the totality
and continuity of reality and thereby prompts questions about
the relations between inside and outside (Walker, 2009, p. 42).

O que Walker menciona, reforca o que foi dito anteriormen-

te quando dizemos que compreendemos melhor aquilo que
conseguimos nomear. Torna evidente a importancia de delinear
uma fronteira para o estabelecimento de uma disciplina mas,

ao mesmo tempo, chama a atencio para as questoes que podem
surgir nesta tentativa de divisdo. Ao analisar as particularidades
de cada uma das areas disciplinares, e no caso do design em
particular, esta tentativa de divisdo assentaria num jogo inter-
minavel onde se entenderia a dificuldade de tal separacio. Deste
modo, considera-se que estas fronteiras devem ter uma certa
flexibilidade ou até serem permeaveis de forma a tornarem
possiveis trocas, contribuindo para uma maior riqueza

na abordagem do designer.

De facto, o design ¢ entendido como uma "disciplina hibrida”
(Jones, 2009, p. 80, traducio livre) que se serve de caracteristi-
cas especiais de outras como a arquitectura, a engenharia,

a antropologia, a psicologia, as artes plasticas, as artes perfor-
mativas, e com elas partilha modos de pensar e de fazer que,

se por um lado contribui para a confusio na nossa tentativa

de organizar o mundo, por outro, dotam o design de um conjun-
to de possibilidades, libertando-o de limites estanques e barrei-
ras que condicionariam nio so a resposta do designer como

o seu proprio modo de pensar e fazer.

O conceito de disciplina associado ao design é posto em causa,
propondo-se antes pensar o contexto — onde, quando e como

- em que surge. Segundo Victor Margolin, "to think of design
history as a discipline based on firm assumptions of what design
is and how we might study its part is to ignore the dynamic
crossings of intellectual boundaries that are crossing elsewhere”
(Margolin, 2009, p. 35). Deste modo, falar da historia do design

e da sua evolucdo ¢ falar de multiplas historias que a constituem.

III

II

Assim, ndo falemos do design como disciplina, nem evoquemos
o conceito de interdisciplinaridade; pensemos antes sobre o de
indisciplina. Parece fazer sentido associd-lo ao design e a esta
discussio sobre a dificuldade de o nomear, e que parece actuar
na desordem e num espaco indeterminado, sem regras estabele-
cidas que orientem a sua conduta disciplinar disciplinada.

Ao se aceitar esta permeabilidade e esta indisciplina, aceitam-se
trocas e contributos das mais diversas areas que tentam enriquecer
a pratica do designer grafico e permitem a reflexdo mais cuidada

e analitica entre disciplinas que aparentemente actuam por vias
diferentes mas que, de facto, sdo orientadas por experiéncias

e termos comuns, como se entende que seja o caso entre a perfor-

mance e do design - relacio que ird ser abordada seguidamente.

< 51 >

design em contexto

< II2 >



< €II >

roouewdojdad o udtsep

sogdewrxoude

< II3 >

Falar de design ¢é falar de relacdes, de apropriacoes, de forma,

de formacio e de transformacio. £ pensar o espaco, o tempo,

o vazio, o equilibrio, a escala e a composicao. E falar de registo.
Falar do designer ¢ falar de um agente, de um catalisador,

de um individuo dotado de ferramentas que permitem a
transmissdo de contetidos através de uma linguagem prépria.

E pensar o designer como um autor (Michael Rock, Designer as
an author, 1996), por exemplo, e como um mediador. O design é,
como refere Norman Potter, "a field of concern, response, and in-
quiry, as often as decision and consequence” (Potter, 2001, p. 32).

As caracteristicas acima descritas tratam-se de ingredientes que
entram no jogo da construcio de uma peca de design grafico.

A seleccio de apenas de alguns deles ou a combinacéo de varios
desses elementos, dotam o design da possibilidade de para uma
s proposta, e seguindo o mesmo conceito, desenvolver um con-
junto de respostas de onde se seleccionara aquela que, a partida,
responde de forma mais adequada ao contexto em que se insere,
comunicando sob a forma de um discurso néo verbal (Potter,
2001). E o que afasta o design das areas cientificas onde nio se
pretende chegar a uma solu¢io unica, mas onde se aceitam to-
das as varidveis que possam interferir com o processo de criacio

e que participam activamente na construcio de uma proposta.

Falar de performance e do performer ¢ também falar de tudo
isto. Nela também se fala de apropriacoes, relacoes, tempo,
espaco, vazio, composicio. Fala-se de registo. Fala-se de forma-
¢do, logo de movimento, pensa-se a forma, o como. O performer
pode ser visto como um “catalisador” (Goldberg, 2012, p. 8), sen-
do que quase nunca é uma personagem; é o proprio artista que
através da utilizacdo da sua condicio, do seu corpo comunica

com a audiéncia.

A performance, tal como o design, permite "comunicar directa-
mente com um grande publico” (Goldberg, 2012, p. 8), obrigando
os espectadores a reflectir e a revalidar os seus conceitos e a sua

relacdo com o contexto social, politico e cultural em que vivem.
A sua definicdo, tal como a de design, reside num desafio cons-

tante pois engloba varios modos de fazer e de pensar, servindo-
-se de ferramentas de areas disciplinares diversas.
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design e performance: aproximacoes

Até cerca de 1979 - altura em que é publicada a primeira
historia da performance - a performance fora insistentemente
deixada de lado "no processo de avaliacio do desenvolvimento
artistico (...), o que se deveu mais a dificuldade de conseguir
situa-la na historia da arte do que a qualquer omisséo delibera-
da” (Goldberg, 2012, p. 7). De facto, e como refere RoseLee Gold-
berg, considera-se que a historia da performance no século XX
¢é a historia de um meio de expressdo "maleavel e indetermina-
do, com infinitas variaveis e praticado por artistas insatisfeitos
com as limitacdes das formas mais estabelecidas e decididos

a por a sua arte em contacto directo com o publico” (Goldberg,
2012, p. 10). Devido a sua natureza, a performance acaba por
dificultar a sua definicio, levando-nos a aceitar tratar-se de
uma arte feita ao vivo pelos artistas. Qualquer outra defini¢io
mais "rigida negaria de imediato a propria possibilidade da per-
formance, pois os seus praticantes usam livremente quaisquer
disciplinas e meios como material (...), utilizando-os nas mais

diversas combinacdes” (Goldberg, 2012, p. 10).

Relatamos agora dois casos, um relativo a performance e outro
ao design de comunicacio, onde se percebe a dificuldade
de caracterizar e definir cada uma destas areas.

Nas performances realizadas pelo artista alemio Klaus Rinke,
em colaborag¢io com a sua companheira Monika Baumgartl,
explorava-se uma relagio entre a escultura e a ac¢io. Rinke
“transpoOs metodicamente as propriedades tridimensionais

da escultura para um espaco real numa série de Primary
demonstrations, iniciada em 1970 (Goldberg, 2012, p. 203). Em
conjunto, Rinke e Baumgartl, "produziam configuracoes geomé-
tricas movendo-se lentamente de uma posicdo para outra,

o que demorava geralmente varias horas. »
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Um reldgio na parede realcava o contraste entre o tempo normal
e 0 tempo necessario para criar cada forma escultorica”
(Goldberg, 2012, p. 203). Tratava-se de "esculturas estaticas”
(Goldberg, 2012), que partiam das mesmas premissas teoricas

da escultura em pedra no ago, mas "a sua compreensio por parte
do espectador era alterada pelos elementos adicionais de tempo
e movimento: ele podia, de facto, observar, o processo de criacio
de uma escultura” (Goldberg, 2012, p. 203). O principal objectivo
de Rinke, seria que essas demonstracoes mudassem a percepg¢ao
que o espectador tinha da sua propria realidade fisica.

Em 2004, com a producéo do colectivo Mala Voadora (com
direccio artistica de Jorge Andrade e José Capela), estreou

The zoo story — um texto de Edward Albee com encenacio de
Jodo Mota. Na sinopse desta peca disponivel no blogue do co-
lectivo lemos: "através do encontro furtuito entre dois homens
no Central Park de Nova Iorque, e do consequente diagndstico
dos contextos sociais (e interiores) que os distinguem, Edward
Albee promove um exame do modo de vida americano (...) uma
tomada de posicdo contra a ficcdo de que tudo nesta nossa terra
deslizante é formidéavel”.

Para anunciar a peca nas ruas recorreu-se, como é frequente,

a colagem de cartazes nas ruas. "Aproveitaram-se restos

de stock de folhas de papel de embrulho, coloridas e de formatos
variados, disponibilizados gratuitamente por uma empresa.

A cada folha, acrescentou-se apenas um rotulo autocolante

com a informacéo necessaria” (Capela, 2007).
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12 Mala Voadora
cartaz Zoo story
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Nestes dois casos enunciados anteriormente, relativos a per-
formance (Demonstragoes preliminares de Klaus Rinke e Monika
Baumgartl) e ao design de comunicacio (cartaz para a peca
The zoo story), para além de se evidenciar a dificuldade de definir
e caracterizar cada uma das areas como ja foi mencionado,
parece ser possivel falar de termos e argumentos a um nivel
mais particular, onde as parecencas entre os dois casos, as

duas dreas, parecem existir quando falamos de, por exemplo,
efemeridade (a duracéo da vida da ac¢do; a duracéo da vida do
cartaz na rua), colaboracfo (entre mais do que um performer;
accoes realizadas por um colectivo), participacdo e audiéncia
(implicam um observador/espectador, um agente que complete
o que vé). Seguidamente tentaremos evidenciar melhor estas
semelhancas entre as duas areas que investigamos.

) U T8 consioid@a b
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designer e performer
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Se ao texto e imagem juntarmos a escala da peca grafica
podemos abrir um jogo estimulante que a combinacéo destes
elementos permite, pensando a distancia do observador a esse
suporte e o que ele percepciona consoante a sua posicio.

Se a estes factores ainda adicionarmos o contexto urbano em
que sdo inseridos — o facto de estarem em conjunto com muitos
outros cartazes e com outros factores distractivos como as tex-
turas que os circundam, o transito, as pessoas que os atravessam,
podemos pensar como estes elementos afectam a mensagem
que ¢ transmitida e em que medida o ruido envolvente contribui
ou ndo para a leitura da mensagem que se quer ver transmitida.
Uma colaboracio entre matéria-prima que é trabalhada pelo
designer e outros factores ef meros ocasionais que fogem
i ento na construcio da peca

Num sentido mais abstracto, podemos pensar.a di s3 eée .
performativa do design gréfico quanto a asﬁ]é:itgdois a B s.ﬁ ?\ a C t O
elementos fundamentais da construcdo de umapeca-gra

| piifemos pensar

o texto e a imagem. Juntos colaboram, trabalha
para transmitir mensagens e ideias. "Cada imagem que se
escolhe, cada combinacéo grafica, cada solucéo visual torna-se

a dimensao

uma forma de dizer algo, uma linguagem visual que fazspred(r‘ 'F O r‘ m a 't l V a

nosso didlogo social” (Howard, 2006). Combinacio no sentido
de colaboracao. Pensando novamente no cartaz e se aceitarmos

que as "duas componentes bésicas de qualquer um deles sio_,

no design

texto e imagem”, como refere Andrew Howard no catal goa ﬁ C O q u a n -t O

exposicao 175x120: Uma exposi¢do de cartazes de rua (parte.da

série Idiomas: uma exposicio de linguagens visuais no algn a. S S O C l a C a O

de comunicacéo, 2006), entdo o que os cartazes que vemos

demonstram ¢ a "variedade de relacdes que € possivel estabele-e n -t P e d O l S

cer entre os dois conceitos e a variedade de formas sob as quais
estes elementos basicos podem produzir significados” (Howard,

elementos

2006). Pensa-se que a transmissio da mensagem sera taf;owan d a m e n -t a l S

eficaz quanto mais coerente for a sua ligacio (colaboracao),

lembrando-nos que "é a classica amalgama de texto(ejlarag:atc O n S 't r‘ u C a O

ou simbolos graficos que produz uma imagem Unica e integr;
da” (Howard, 2006).

relacdo performativa. Para além dessa relacdo entre esses dois ele-

de uma peca
Esta relaciio entre texto e imagem parece sergn{)?nélﬁr@ a

o0 texto

mentos, podemos pensar o que acontece quando juntamos oeos a l m a g e m

factores que contribuem para o modo como a mensagem que se
quer ver transmitida chega ao receptor/espectador/observador.
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Jodo Fernandes refere que "a performarice é uma forima

de experiéncia e comunicacio muite-directa” (Fernandes, 2011;
p. 29), que depende do pensamento-e da<acgdo de um individup
que tenha algo a dizer e que encOntra uma forma de’o dizer’De
facto, a performance "conferiu o artistaumma presgncanaso-
ciedade” (Goldberg, 2012, p. 9), tornando-o num "agitador” que
através das suas accoes pretendia) poy @i ladofdescobiit-se a i
mesmo e, por outro, fazer a sociedade questionar as suas regras
de conduta social e psicologica‘eu §ensibilizala-paralqirestoes
politicas e/ou culturais.

Este performer com um papel social esta presente desde a altu-
ra em que o surgimento da performance esta balizado. Somos
assim conduzidos até ao futurismo e até a data de 1910, ano em
que os pintores Umberto Boccioni, Carlo Carra, Luigi Russolo,
Gino Severini, Giacomo Balla e Filippo Tommaso Marinetti pu-
blicaram o Manifesto técnico da pintura futurista. Um ano depois,
em 1911, realizou-se a primeira exposicio colectiva de pintura
sob égide futurista com obras de Carra, Boccioni e Russolo,
que demonstravam como aquele manifesto tedrico foi de facto
aplicado a pintura. "0 gesto nunca mais serd, para nds, um
momento fixo de dinamismo universal, mas, definitivamente,

a sensacdo dindmica eternizada”. Assim, os pintores futuristas
voltaram-se para a performance como "o meio mais directo

de obrigar o publico a conhecer as suas ideias” (Goldberg, 2012,
p. 19). A performance iria garantir o

desconcerto de um ptiblico acomodado. Dava aos seus pratican-
tes a liberdade de serem, ao mesmo tempo, criadores, imple-
mentando um novo tipo de teatro artistico, e objectos de arte,
uma vez que nio faziam distin¢ao entre a sua arte como poetas,
pintores ou performers (Goldberg, 2012, p. 19).

Se por um lado a performance funcionava como um modo

de alertar a sociedade, por outro, funcionava como modo

de protesto correspondendo a uma tentativa de romper com
as formas artisticas anteriores que pareciam nio fazer sentido

na altura em que estes artistas viviam.
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O design de comunica¢io pode também ser utilizado enquanto
um meio de protesto e como tentativa de sensibilizar para
questdes aparentemente adormecidas mas preocupantes na
perspeetiva do designer que as cria, tal como faz o performer
futurista, O-que se pretende demonstrar neste ponto é que as
formas de manfifestacdo das inquietacdes sentidas nestas duas
dreas 70 design e a performance - sdo diferentes, mas subjacen-
te esta uma atitude ou um desejo comuns: o de dizer ou mostrar
o due §efpéiisa. Em ambas as dreas os individuos sdo dotados

de um conjunto de ferramentas que lhes permite participar
activamente num didlogo de alerta e contestacéo, de revolta ou
simplesmente como manifestos da sua existéncia, através

de accoes ou imagens.

No texto The designer as a catalyst (2006), Max Bruinsma refere
que "design is the instrument of civil discourse, which seeks to
provide citizens with means of accessing information and com-
munication, allowing them to make substantiated choices and
responsible decisions, whatever their point of view” (Bruinsma,
2006, p. 24). Assim, o design ndo pretende ser uma resposta final
para um determinado problema; em vez disso, "it activates the
recipient or user’s awareness of the social and cultural contexts
of the design” (Bruinsma, 2006, p. 24), sendo que esta activa¢do
é concretizada fornecendo "an understanding of, a comment on,
or an alternative to that context” (Bruinsma, 2006, p. 25).

A verdadeira responsabilidade deste designer catalisador reside
nio tanto no dar forma a alguma coisa, mas antes perceber

0 que é que as suas op¢oes relativas a essa forma podem contri-
buir para aquilo que se quer dizer e que acabam por significar
(Bruinsma, 2006). Deste modo, o processo em design acarreta
um posicionamento critico, pois implicita ou explicitamente
implica o questionar, o perguntar o porqué; implica o detectar
de um problema, a sua investigacio e a posterior tomada de uma
posicio que se concretiza através da linguagem encontrada

e caracteristica do designer.

II

13 James Victore
cartaz Death
penalty mocks
justice (1995)

14 Atelier
Populaire (1968)
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Ser catalisador significa que

the designer activates and accelerates the recipient’s process of
observing, understanding and assessing his message. The con-
tent of the design facilitates connections between the essence
of the message (what is said or asked), its background (who's
behind it), and the world around it (for whom is it intended and
to what does it refer (Bruinsma, 2006, p. 25).

Neste &mbito, e no caso do design de comunicacido podemos
analisar, por exemplo, o trabalho de James Victore ou os car-
tazes produzidos pelo Atelier Populaire no fim dos anos 60 em
Franca, que funcionavam como meio de protesto. No caso do
primeiro, e através do recurso a imagens irdnicas e metaféricas,
este designer, ilustrador, profissional das artes visuais é visto
como um artista independente e é conhecido pela sua feroz cri-
tica e intervencio no que se refere a questoes politicas e sociais.
Utiliza o design como modo de protesto e como gerador

de paradoxos. Como refere Victore, "graphic design has power
as tool for change and comment, and people don't take advanta-
ge of that enough” (Victore, cit. por Kuang , 2010).

O Atelier Populaire surgiu durante a revolta estudantil em Maio
de 1968 em Paris, constituido por estudantes da Escola de Belas-
-Artes da cidade. Os cartazes produzidos por este grupo, conti-
nham slogans "often originated in the defiant war-cries of students
confronting police on the streets” (Hollis, 2001, p. 184). Eram
impressos em serigrafia e para as imagens a utilizar os estudantes
"exploited the simplicity of the graphic means (the hand-drawn
lettering and brushed silhouettes) to question the complex appa-
ratus of printed image-making in the consumer society whose
values they opposed” (Hollis, 2001, p. 184). »

< 57 >

design e performance: aproximacdes

< II3 >



< €II >

roouewdojdad o udtsep

soodewrxodde

Sem nos debrucarmos em casos tao extremos como os ante-
riores, podemos estudar a ligacdo entre designer/performer
simplesmente tendo em conta, por exemplo, 0 modo como

o designer constrdi o didlogo com o seu cliente numa "interac-
cdo focalizada” (Giddens, 2000, p. 105) e as estratégias de per-
suasio que encontra para o convencer que aquilo que apresenta
sdo respostas pertinentes ao desafio que este lhe propos. Nessa
situacio de apresentacio da ideia ao cliente, o designer veste

a pele do performer e tenta com os seus argumentos demons-
trar as suas ideias.

Michael Bierut, no seu texto This is my process (2006) diz-nos:

por vezes tenho uma ideia formidével mas nio consigo conven-
cer o cliente e tenho de encontrar outras. Por vezes isto conduz
a uma ideia melhor. Por vezes conduz a uma ideia pior. Por
vezes, apos recuar e explorar ideias alternativas, regressamos
ambos 2 ideia inicial (Bierut, 2010, p. 20).

No caso do designer francés Michel Bouvet, o didlogo com

o cliente é acompanhado por folhas que contém os seus registos
iniciais, onde demonstra através de desenhos esquematicos as
suas ideias que sdo seguidas com legendas explicativas para que
o cliente possa acompanhar o aparecimento dos seus pensa-
mentos. Deste modo, ambas as partes se sentem envolvidas

no processo de construcio da peca grafica em questio.

O trabalho de Bouvet é caracterizado precisamente pelo respei-
to entre o tema sobre o qual esta a trabalhar, as expectativas
do cliente e o publico.

This becomes evident especially in posters relating to particular
theatrical performances, where in one distinct graphic image
there must contain three nearly always diverging visions: that
of the author of the play, that of the director, and finally of the
creator of the poster (Przymus, 2007, p. 86).

Deste modo, Bouvet tenta encontrar uma imagem-chave que com-
bine os trés pontos de vista diferentes. Apos a leitura completa do
texto da peca, segue-se o registo das ideias através dos tais esquemas
diagramaticos e frases descritivas. "Only after the final approval does
he proceed with the implementation of the graphic idea.” (Przymus,
2007, p. 86). No seu texto sobre Michel Bouvet, Irina Przymus, consi-
dera que o didlogo entre este designer e o seu cliente é, sem duvida,
uma das razdes de sucesso nas suas respostas graficas.
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0 encontro com o cliente corresponde a uma interac¢io, onde
o designer ou aquilo que diz é alvo de anilise. Interaccio

e encontro sio palavras-chave que também caracterizam a acti-
vidade performativa. Como refere Erving Goffman,

a performance may be defined as all the activity of a given parti-
cipant on a given occasion which serves to influence in any way
any of the other participants. Taking a particular participant
and his performance as a basic point of reference, we may refer
to those who contribute the other performances as the audien-
ce, observers or co-participants (Goffman, 2009, p. 254).

O designer é o performer e o cliente joga entre uma postura de ob-
servador, e uma de co-participante, sendo a tltima aparentemente
mais interessante e enriquecedora para o processo em design.

Esta atitude expositiva das ideias e esta construc¢io de um dialo-
go entre duas partes que perseguem um objectivo comum (pelo
menos idealmente) parece ter presentes caracteristicas

do mundo performativo.

Talvez possamos neste ponto pensar o designer como um autor.
Tal como Bouvet o é, quando tenta combinar os trés pontos

de vista diferentes sobre uma mesma peca, sendo um deles o seu
proprio modo de a ver.

Michael Rock, em 1996, escreveu um texto intitulado Designer
as an author, onde evidencia que o design de comunica¢io é uma
area disciplinar normalmente mais preocupada com a comuni-
cacio de uma mensagem do que com o seu conteudo. Contudo,
chama a atencéo para que "any inner meaning must come
through the aesthetic treatment as much as from the content”
(Rock, 2002, p. 238).

Num artigo escrito por Anne Burdick para a revista Emigre, pode-
mos ler: "designers must consider themselves authors, not facilita-
tors. This shift in perspective implies responsability, voice, action...
With voice comes a more personal connection and opportunity to
explor an individual option” (Burdick, cit. por Rock, 2002, p. 238).
S0 através desse compromisso gerado entre o designer e aquilo
que quer comunicar é que consegue evitar perder-se nas regras

e implicacdes de um sistema, esquecer-se da sua personalidade e
renunciar a sua propria interpretacio sobre um contetido (Muller-
-Brockmann), evidenciando-se a sua poética individual.
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Neste texto, Michael Rock fala-nos do designer como um "trans-
lator, director and performer”, e em relacdo ao designer como
performer refere:

in this model, the designer transforms and expresses content
through graphic devices. The score or script is enhanced and
made whole by the performance. And so the designer likewise be-
comes the physical manifestation of the content, contextualizing
and bringing it into the frame of the present (Rock, 2002, p. 238).

Em 2009 (passados 13 anos), 0 mesmo autor, escreve um texto
intitulado Fuck content, no qual tece algumas consideracoes
sobre o texto anterior — Designer as an author —, questionando-o
e confrontando-o. Rock refere que

Designer as an author was an attmept to recuperate the act

of design itself as essentially linguistic — a vibrant, evocative
language. However, it has often been read as a call for designers
to generate content: in effect, to become designers and authors,
not designers as authors (Rock, 2009).

Assim, parece que Rock sente que 0 modo como o seu primeiro
texto foi interpretado separava a questio do designer e do autor,
dando a entender que se tratariam de duas etapas distintas

e desligadas uma da outra. Contudo, o que parece querer evi-
denciar em Fuck content, é que nio se tratam de duas por¢oes
distintas de um todo, mas que o designer é simultaneamente
autor. E é-0 através das op¢des que toma em relacdo aos objec-
tos que produz, que influenciam ou criam também conteudo.
Tal como refere Michael Rock, "designers purview is to shape,
not to write. But that shaping is a profoundly affecting form
(...). Treatment is, in fact, a kind of text itself, as a complex and
referential as any traditional understanding of content”. Deste
modo, os elementos que os designers devem utilizar e combinar
nio sdo os conteudos de uma narrativa mas sim os chamados
"devices of telling” (Rock, 2009), como é o caso da tipografia,

da cor, do contraste, da escala, da forma, entre outros. Concluin-
do, Michael Rock refere: "as a popular film critic once wrote
(Roger Ebert), a movie is not what it is about, it’s how it is about it.
Likewise, for us, our What is a How. Our content is, perpetually,
design itself”. »
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Para terminar este ponto, gostariamos ainda de pensar a atitude
do designer, as suas caracteristicas pessoais ou 0 modo como
este se apresenta como factor de aproximacio do performer. No
caso de Uwe Loesch, por exemplo, quando acedemos ao seu site
(http://www.uweloesch.de) somos recebidos por um video onde
vemos alguém a andar de um lado para o outro (assumimos ser
Loesch) com um sapato branco e outro preto. De facto, este de-
signer ¢ conhecido por utilizar um sapato de cada cor e, aquilo
que comecou por ser uma brincadeira, tornou-se a imagem-
-marca deste designer ou um desbloqueador de conversas
noutros contextos (entrevista a Loesch, 2008, Typeradio). Nao
sera aquele video inicial o registo de uma performance? No caso
de Loesch, ¢ facil considerar que sim, ja que o seu trabalho se
torna também reflexo de uma atitude diferenciadora regida por
principios claros e por uma filosofia propria que contribuem

para um fazer unico.

Em Fevereiro de 2011, foi inaugurada no Espaco Quadra (Ma-
tosinhos) a exposicao individual de Isidro Ferrer, intitulada
Isidro Ferrer: 116 Carteles. Depois de uma conferéncia na Escola
Superior de Artes e Design (Matosinhos) intitulada Al pan, pan y
al vino, pan onde Isidro mostrou o seu trabalho como ilustrador
e como designer (fazendo esta divisio visivel colocando um
adereco — um chapéu - enquanto falava do seu trabalho como
ilustrador e retirando-o quando demonstrava a sua pratica como
designer), deslocou-se até ao Espaco Quadra para fazer uma
"apresentacdo performativa do seu trabalho menos conhecido”

(Nadais, 2011) intitulada Una casa, dos cosas, tres casos.

Na primeira parte desta "apresentacio performativa” Isidro
movimentou-se em frente da audiéncia com o punho da mao
direita fechado como se agarrasse um riscador. Através da des-
locacdo do seu corpo e da movimentacio do seu braco, tracava
linhas invisiveis no ar que em simultaneo surgiam projectadas
numa tela atras de si. Passado algum tempo, percebeu-se que
aquela ac¢io e aquela movimentacao tinha produzido um dese-

nho, o desenho de uma casa de paredes invisiveis.

Encontramos semelhancga entre esta ac¢ao de Isidro Ferrer

e, por exemplo, um dos trabalhos performativos de Fernando
Calhau: Materializa¢do de um quadro imagindrio (1974). Esta obra
consiste numa série de quatro fotografias nas quais Calhau de-

senha por cima a tinta-da-china um quadrado. Aqui, o quadrado
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surge nao como o delimitador da obra em si (como o recorte
de uma fotografia impressa), mas corresponde a propria repre-
sentacdo de limite. O que interessa aqui salientar ao nivel

da relacdo entre a apresentacio de Isidro e esta obra de
Fernando Calhau ¢é que o primeiro move-se e, como por magia,
um registo do seu movimento surge projectado num suporte;
no caso do segundo acontece o mesmo: na fotografia, a deslo-
cacio da mio de Fernando Calhau no espaco corresponde ao
registo do seu movimento, ao traco produzido por esta accéo.

Ferrer formou-se como actor e isso pode ter contribuido para
facilitar o modo como apresenta o seu trabalho ou dando-lhe
ideias quanto ao modo de o apresentar através da utilizacio
da sua presenca, do aparecimento do seu corpo (aqui de desta-
car a importancia crescente que foi dada ao corpo no campo
da performance no século XX). Mas, para além disso, reconhe-
ce-se que as caracteristicas pessoais deste "sonhador vigilante”
(Remelhe, 2011) se reflectem no seu trabalho e as apresentacoes
do mesmo sdo mais uma reflexdo dessa condicao de Isidro ser
quem é. Como refere Emilio Remelhe no texto do desdobravel
que acompanhou a exposicdo no Espaco Quadra,

para além da forca inventiva, da capacidade de estruturacio,

da elaboracdo e producio, as suas imagens transpiram um entu-
siasmo taxondmico: e se a jusante do trabalho Isidro é avesso

a catalogacdes, a montante, colecciona e classifica como forma
de se entender com o mundo e consigo proprio. (...) Isidro

¢é sincero, estoico. Veste-se com a sua propria nudez. Escava

a profundidade para nos oferecer a flor da pele. Oferece-nos

0 jogo transparente: o produto, mas essencialmente a operacio,
o resultado mas principalmente a equa¢io. Da-nos acesso ao
inacessivel, ou seja, a nos mesmos enquanto leitores/observado-
res, para que ndo tenhamos duvida de que nos quer a participar
(Remelhe, 2011).

O que se pretende evidenciar neste ponto ¢ 0 modo como

o0 processo se considera enriquecido quando o designer vive
esse processo e assume o compromisso de se envolver, de estar
presente. Se isso acontecer, a tomada de decisdo, o que faz agir
numa direccdo em detrimento de outra, implica-o evidenciando
referéncias e posicionamentos pessoais. Como refere Norman
Potter, "a designer breathes life into things by the quality of his
decision-making” (Potter, 2001, p. 32). »
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Qualquer imagem criada implica isso, esse envolvimento,

e serd tanto mais verdadeira quanto maior for a responsabilida-
de assumida pelo designer aquando da sua criacio. Talvez este
envolvimento seja ainda mais claro quando o designer decide
propor algo nio estando obrigado a responder a uma proposta
que lhe ¢ exterior, tendo uma maior liberdade para fazer as suas
opgdes e para direccionar o seu trabalho na direcc¢do que mais

lhe convier.

Este compromisso e este assumir de responsabilidade, e mesmo
a questdo da poética, estdo inerentes também nos performers
que dirigem o seu trabalho numa direcc¢io especifica e controla-
da, assumindo uma atitude comprometida e responsavel.

Um exemplo de uma atitude deste tipo e onde se evidencia

a poética individual que encaminha o trabalho para uma deter-
minada direccio é, por exemplo, o projecto Oporto, uma parce-
ria entre o atelier Barbara Says e o artista Alexandre Estrela. Tal
como podemos ler no site do atelier (http://barbarasays.com),
este "projecto proprio” corresponde a um espaco de "programa-
cdo e criacdo (...) que ocupa o antigo Sindicato de Marinheiros
Mercantes, um pequeno saldo coberto de pinturas murais e de
paraferndlia maritima que espelha nio s6 a historia épica mari-
tima portuguesa, como também a luta operaria sindical”. £ um
espaco com um programa de filme e video experimental, "cen-
trado na apresentacio individual de pecas de natureza excén-
trica que requerem uma leitura mais demorada. A programacio
dedica cada sessdo a apresentacio de apenas um filme de um
leque alargado de artistas contemporéneos bem como classicos
do filme experimental”. Os cartazes para anunciar cada sessio,
sdo impressos em serigrafia e criados a partir de uma matriz co-
mum, onde "a iconografia do espaco se funde com elementos de
cada filme". Este projecto colaborativo, surge sem a encomenda
de um cliente, sendo o designer e o artista os curadores do acon-
tecimento e de todos os materiais desenvolvidos. Deste modo,
estd evidente o compromisso e a vontade da sua ocorréncia,
criando-se uma linguagem especifica e unica, caracterizadora
desse acontecimento. Os cartazes e flyers, evidenciam as parti-
cularidades da sua realizacdo, as especificidades do local onde
decorre e as caracteristicas e o envolvimento deste artista

e do atelier de design.
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Pensamos a existéncia de colaboracio no design no sentido

de a encararmos como a reunido de um conjunto de individuos
ou condicdes que ajudardo na procura da ideia e na eventual
concretizacdo de um objecto. Este movimento colaborativo
esta subjacente ao design desde sempre. No Renascimento,
por exemplo, os livros produzidos correspondiam precisamen-
te a "collaboration between the typographic printer and the
illuminator, who added initials and ornaments” (Meggs, 2012,
p. 99). Individuos com caracteristicas e aptidoes distintas que
se juntam para a elaboracdo de um objecto final. De facto, ao
pensarmos o design como uma area indisciplinar que envolve
saberes de varias dreas, percebe-se a necessidade do designer
se munir de um conjunto de pessoas que sejam capazes de com-

plementar o seu saber.

Como refere Donald A. Schon, "designing is a social process”
(Schon, 2009, p. 111) e, se compararmos a construcio de uma
peca grafica a construcdo de um edificio, percebemos que estio
envolvidos nesse processo varios participantes que devem co-

municar entre si. E como nos diz Schon,

architects, engineers, building contractors, must communicate
with each other in order to bring a project to completion. These
individuals in their different roles tend also to pursue different
interests, see things in different ways, and even speak different
languages. Yet they do sometimes come to agree on some thing
to be built (Schon, 2009, p. 111).

De acordo com esta afirmacio de Schon, temos o que refere
Norman Potter: "the designer provides instructions (having
exhaustively established and agreed the best course of action),
and the work necessarily involves many different people whose
interests (often in conflict) he must seek to reconcile (Potter,
2001, p. 17), tal como vimos no caso de Michel Bouvet e a sua
gestio dos interesses de todos os envolvidos. Sejam os interesses
entre designer-cliente, designer-designers, designer-especia-
listas de outras disciplinas e/ou designer-audiéncia. Nio é por
acaso que hoje se fala tdo intensamente de coworking: um tipo
de trabalho onde pessoas de diferentes areas partilham o mes-
mo espago e que estdo interessados nas sinergias que possam
surgir dessa unido.

< II3.2 >

colaboracéao

Esta colaboracio, em geral, contribui quase sempre para o
enriquecimento do processo de trabalho o que acreditamos ser
também visivel no tipo de abordagens seguidas pelo designer
através do maior nimero de caminhos que tem a sua disposicdo

ja que sabe lidar com as vérias caracteristicas desses trilhos.

Nio estranhamos assim as colaboracdes existentes entre desig-
ners que se unem para desenvolverem projectos que resultam
nio s6 de uma poética individual, mas de uma linguagem co-

mum que é encontrada através desse encontro.

Podemos falar, por exemplo, da dupla de designers Charles
(1907 -1978) e Ray Eames (1912 —-1988). Juntos desenharam
alguns dos mais importantes exemplos de mobiliario do século
XX, tendo também aplicado o seu talento a outras dreas como
brinquedos, puzzles, filmes, exposicoes e arquitectura.

Cada um deles trouxe diferentes dreas de especialidade para

o seu trabalho em comum: Charles da arquitectura e design

e Ray da pintura e escultura (Kirkham, 2001, p. 70). Na sua filo-
sofia de trabalho estava impregnada a ideia de colaborac¢io, ndo
interessando encontrar o que cada um individualmente teria
contribuido para a concretizacio de um determinado projecto,
mas procurando uma abordagem unificadora para o desafio.
Como refere Pat Kirkham, "the individual contributions of each
person in any creative partnership are often difficult to assess,
and this is certainly so in the case of Charles and Ray Eames”
(Kirkham, 2001, p. 70).

Tal como menciona Michael Rock, "most design is done in some
kind of collaboration setting, either within a client relationship
or in the context of a design studio that utilizes the talents of
numerous creative people. Thus the origin of any particular
idea is clouded” (Rock, 1996).

Para além de trabalharem juntos, Ray e Charles, frequentemen-
te chamados apenas de os Eames, formavam um casal e trabalha-
vam proximamente com um grupo dedicado de

outros colaboradores. »
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A arquitecta Alison Smithson (1928 -1993) que trabalhava

em conjunto com o seu marido Peter Smithson (1923 -2003),
utilizava o termo "telepathic” para descrever o entendimento
entre dois individuos que vivem e trabalham em conjunto. Uma
colaboracio telepdtica que se concretiza em accdes e objectos,
em atitudes e numa filosofia propria: pode ser assim conside-
rada a ligacio entre os dois Eames.

No campo das artes performativas este tipo de colaboracoes
também existe. Podemos pensar de uma forma mais abstracta
e intuitiva que a colaboracéo pode existir sempre na medida
em que uma ac¢io de um performer sucede a uma de um outro
e, por isso, ¢ uma espécie de resposta ou simplesmente ¢ uma

colaboracdo entre o conhecimento da existéncia de ambos.

Segundo Renato Cohen, na passagem para a expressio artistica
performance, ocorreu uma modificacdo importante: "o trabalho
passa a ser muito mais individual. E a expressio de um artista (...),
dando a sua leitura do mundo, e a partir dai criando o seu texto,

o seu roteiro e a sua forma de actuacio” (Cohen, 2002, p. 100).
Deste modo, o performer vai assemelhar-se ao artista plastico que
cria sozinho a obra de arte. "Por esse motivo vai ser muito mais

reduzido o trabalho de criacdo colectiva” (Cohen, 2002, p. 100).

Contudo, existem alguns casos nesta area que sao conhecidos
precisamente por serem fruto da relacio entre dois ou mais
performers. Temos, por exemplo o caso de Merce Cunningham
(1919-2009) e John Cage (1912-1992), ou o de Marina Abramo-
vic (1946) e Uwe Laysiepen (Ulay, 1943).

O bailarino e coredgrafo Merce Cunningham e o musica John
Cage encontram-se pela primeira vez em 1937 na Cornish School
(Seatlle), tendo a sua colaboracdo dado frutos em 1942, com

uma primeira série de concertos. "Durante muitos anos, Cage

foi conselheiro musical da companhia de Cunningham (formada
em 1953), tocando e compondo para ela. Os contactos musicais
estabelecidos por Cunningham influenciaram néo sé a sua abor-

dagem musical como também a sua atitude” (Jordan, 1999, p. 52).
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De facto, estes dois individuos sdo responsaveis por um estudo
profundo relativo a métodos compositivos baseados na indeter-
minacdo e multidireccionalidade, que resultou da colaboracéo
entre ambos cujo trabalho evoluiu de "forma paralela e osmoti-
ca” (Celant, 1999, p. 71).

Quanto ao modo como esta relacdo colaborativa funcionava

entre ambos, Cage refere:

trabalhamos de modos muito diversos. Ora ele escolhe a peca
musical e faz a coreografia ora concebe um bailado cabendo-me
a mim ou a composicdo ou a escolha de uma peca musical ja
existente ou entdo o convite a algum outro compositor para

a escrever. A nossa colaboracio tem sido tal que nenhum de nos
estd numa posicao fixa (Cage, cit. por Celant, 1999, p.72).

E entdo visivel que esta colaboracio entre Cage e Cunningham

nio era fechada em si mesma, existindo sempre a oportunidade
de criar algo de novo através da colaboracio com outros artistas
ligados a varias dreas, diferentes mas complementares como

a literatura, o teatro e a pintura.

Um exemplo que demonstra a importancia da colaboracio

na obra de Cage e Cunningham foi o acontecimento sem titulo
(mais tarde intitulado Theatre Piece No. 1) que decorreu em 1952
no Black Mountain College. Este acontecimento foi "baseado
num sistema de relacoes alogicas ou aleatorias de danga, teatro,
musica, literatura e arte” (Celant, 1999, p. 74), e consistiu numa
auténtica "ruptura” no modo convencional de conceber o teatro.
Germano Celant no seu texto intitulado precisamente Merce
Cunningham e John Cage (1978) refere que "a liberdade organiza-
dora de Cage produziu (...) uma acumulacio de accdes nas quais
o sujeito (Cunningham, Cage, Rauschenberg, Richards, Olsen,
Tudor) é a0 mesmo tempo singular e plural, objectivamente li-
vre no seu agir, mas vinculado por uma temporalizacdo comum”
(Celant, 1999, p. 74).

As acc¢oes performativas de Marina Abramovic e Ulay sdo mais
um exemplo de colaboracio nesta area disciplinar. Juntos,
criaram uma série de trabalhos onde investigavam questoes de
"género, sexualidade e confianca, de um modo que seria impos-
sivel de concretizar individualmente” (Schimmel, 1998, p. 99,
traducdo livre). »

19 Colaboracao
Charles Eames/

Ray Eames

Marina Abramovic/
Ulay

John Cage/Merce
Cunningham
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Ulay tornou-se colaborador de Abramovic em 1975 e juntos

exploraram a

dor e a tolerancia do relacionamento entre os dois e entre eles
e o publico. (...) Imponderabilia (1977) apresentava os seus dois
corpos nus, um diante do outro, cada um encostado ao caixilho
de uma porta. Para entrar no espago da exposicio, o pablico era
obrigado a abrir caminho por entre os dois corpos (Goldberg,
2012, p. 210).

Esta performance que deveria ter a duracio de seis horas, aca-
bou por durar apenas trés, ja que a policia foi chamada ao local.
Como descreve Marina Abramovic: "they asked our documents,
which, of course, we didn't have. That was the end of that pie-

”»

ce .

Tal como o trabalho dos londrinos Gilbert & George, Abramovic
e Ulay, através do seu trabalho colaborativo deixavam de ser
cada um deles enquanto individuos e gerariam em conjunto
uma espécie de uma "terceira identidade” (Green, 2001, p. 157).
Segundo Charles Green, "the nature of this modified artist is
important for it represents a strategy to convince the audience
of new understandings of artistic identity” (Green, 2001, p. 157).

Para terminar este ponto gostariamos de nos servir de algumas

palavras do designer inglés Stuart Bailey (1973), co-editumxa

Na edicdo numero 8 da Dot Dot Dot (2004), Kodwo Eshun escre-
veu: “how fragile it is to form a group, any kind of group. How de-
licate the task of creating the conditions for a shared belief are”.

Com esta pequena secc¢do conseguimos compreender o modo
como o conceito de colaboracio esta presente nas duas areas
disciplinares em estudo. Em suma, apesar de se tratarem de gru-
pos, de duplas, a colaboracéo reforca a identidade dessa uniio,
tirando proveito do melhor que cada um dos elementos tem
para oferecer. As relacoes profissionais confundem-se com as
pessoais, mas quer no caso da performance como no do design,
isso ndo parece ser de todo um entrave.

das vantagens

tinta revista de cultura visual Dot Dot Dot (que surgiu eu(ﬁ)), b h

na qual trabalhou em conjunto com Peter Bilak e depoi -t P a a l O e m

David Reinfurt. Esta publica¢io vivia da colaborag¢io eng?ej_ b ~ ( )
L4aD0racao

e Bilak/Rainfurt e contava com o contributo de outros
e artistas.

é a possibilidade

Numa entrevista, Bailey refere a importancia que o trakd-ne V e r‘ m O S a S

colaborativo tem para si: I think it's a combination of insecurity,_

and boredom, or to turn those around, it’s about the str@t@)’r:l_ S a S C O m O u -t r‘ O S

working alongside someone, both confirming or criticizing

c
other” (Bailey, 2006). O I T‘] O S y C O m O S
Uma das vantagens do trabalho em colaboracio é a pos@ill—h O S d O O U -t P O "

de de chegar a locais que sozinhos ndo chegariamos e de vermos

as coisas com outros olhos, com os olhos do outro. E a partilha
da responsabilidade, da intensidade do trabalho, mas também
da amizade e das experiéncias que o este proporciona.
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< II3.3 > efemeridade

O efémero, leva-nos a pensar sobre "uma ac¢iio ou acontecimen-
to cuja duracdo é, numa primeira instancia, de um so dia. Por
extensio, fendmeno, presenca ou fabricacio breve, fugaz

ou instavel: de curta duracido” (Gausa, cit. por Ventosa, 2010, p.
26). O efémero ¢ algo que ¢ transitorio e temporario, levando-
-nos a falar de tempo.

De facto, a maior parte dos objectos desenhados pelo designer
grafico tém em si inerentes essa caracteristica de efemeridade

e sdo projectados nessa condicdo. A utilidade da informacéo que
contém os cartazes, flyers e desdobraveis é ultrapassada quando
a data do acontecimento que anunciam ¢ superada, deixando
aquele objecto de responder a funcio para o qual foi criado.
Como refere Phillipe Meggs e Alston Purvis, “graphic design

is more ephemeral and timely than most other art forms”
(Meggs & Purvis, 2012, p. 213).

A condicdo de ser efémero é a dos objectos que sofrem ameaca
de um desaparecimento proximo, sendo que anunciam o seu
proprio fim e renunciam o seu proprio presente (Victor, 1999).
Neste sentido, somos confrontados com uma "obra para a
morte” (Ventosa, 2010, p. 27), ou seja, uma obra que ameaca

desaparecer ¢ que anuncia a sua morte.

Isto faz-nos questionar sobre qual é afinal o verdadeiro signifi-
cado e a importancia real de uma obra efémera (como um cartaz
numa rua) que estd destinada a desaparecer. A desaparecer por
ja ndo responder a sua funcio, como referimos anteriormente,
ou porque o tempo, ao nio ser brando com ninguém, também

nio o é com o objecto exposto na cidade que o vai desgastando.

De facto, e como Margarida Ventosa enuncia no seu artigo
intitulado De que falamos quando falamos de efémero? O efémero en-
quanto poética emergente (2010), podemos pensar, numa primeira
instancia, na questio da pertinéncia da existéncia deste tipo

de objectos, mas se
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reflectirmos simultaneamente sobre a vida e sobre tudo o que
nos rodeia, e ainda sobre todas as coisas que nos parecem mais
duradouras, percebemos que coincidem com a obra efémera,
visto que também resultam efémeras quando as comparamos
com a eternidade (Ventosa, 2010, p. 27).

Estes objectos efémeros que correspondem a cria¢cdes que "nio
produzem um ser que estd no mundo, mas um ser ou um produ-
to que o abandona” (Victor cit. por Ventosa, 1999, p. 27), evocam
a memoria garantindo a sobrevivéncia do efémero. Assim,

a obra efémera pode ser vista como "fabricante de memorias”

(Ventura, 2010, p. 27) que se apoia no

caracter ndo linear do tempo e das fissuras. Fundamenta-se so-
bre a memoria, a distor¢io e o reenvio. (...) Trabalha com aquilo
que se liga despedindo-se, ata-se ao que se desvanece, actua
sobre o que se dilui, assim como se data sobre novas origens
(Morales, cit. por Ventura, 2010, p. 27).

Se pensarmos no estado I deste trabalho onde nos referimos

a0 registo como pré-memdria, percebemos a relacio entre essa
observacio e a questio levantada por José Morales. No design,
e relativamente ao tipo de registo a que nos referimos nesse
estado 1, ele existe como facilitador da memoria, como o seu
prolongamento, dando-lhe uma forma visual. O registo, apesar
de ndo se desgastar de uma forma visivel com as condicoes
meteorologicas ou com as agressoes daqueles que se deparam
com eles (como no caso de um cartaz na rua), eles sio também
efémeros na medida em que apesar de permitirem o revisitar
uma determinada ideia, j4 ndo sdo os mesmos que eram na altura
em que surgiram, até porque nds que os criamos e o mundo que
os recebeu ja ndo é o mesmo. Também nos e 0 mundo podemos
ser vistos como elementos efémeros constituintes de algo que

nos engloba.

Ainda no estado I, falamos do registo enquanto algo que da
forma ao pensamento e que a ideia se constrdi através da cons-
tante metamorfose dessa forma consoante a informacéo que vai
sendo encontrada nos didlogos privados ou publicos que se vao
construindo. De facto, a informacio é algo "sobre processo de
formalizacdo - literalmente, em formacdo (in-formation)

ao invés de algo pré-existente. Aqui temos, mais uma vez,

a questdo do efémero e do performativo” (Salter, 2010, p. 35). »
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Talvez possamos pensar no mundo como um mundo performa-

designer, que tém uma vida limitada mas que se relacionam com

0 modo como prolongamos a memdria dessas imagens ou desse
acontecimento, ligam-se de facto a performance e as ac¢oes por
ela criadas, falando-se também de transicio, mudanca, registo e

memoria.

"0 efémero conduz ao acontecimento” (Caeiro, 2010, p. 28), &
accdo, sendo que esta ideia de efemeridade esta intimamente
ligado ao performativo (Salter, 2010, p. 33). Quando fala em

performance, Chris Salter ndo se quer apenas referir as "artes
performativas mas a qualquer pratica artistica em que ha um
foco nos processos dinAmicos e temporais ao invés das repre-

sentacoes e de objectos estaticos”.

Tal como um cartaz, uma performance é uma obra efémera e,

assim, "uma accdo espacio-temporal, ou seja, é ela mesma

tivo e olhar para n6s mesmos como performers que contribuem
para as alteracoes que impoem ao ambiente em que vivem

e consequentemente a0 mundo em que habitam.

Deste modo, entende-se que "o que pode construir o efémero
¢ ndo sO 0 evento ou a estrutura em si mas o ambiente cambian-

te e em turbilhdo” (Salter, 2010, p. 34) em que somos colocados.

aproximacodes

A questio do efémero serd abordada novamente no estado 111
quando falarmos da ligacdo entre o registo e a performance,
encarando o primeiro enquanto o elemento capaz de prolongar
o efémero (tal como faz no registo no processo de procura men-
cionado no estado I), e quando reflectirmos sobre o papel

do registo enquanto uma escrita para auxiliar a memoria. e

a representacdo da sua presenca, tendo lugar num aqui, e-(tsea. 1 C O m O U m
tempo é um agora” (Victor, cit. por Ventosa, 2010, p. 27); ﬁnﬁ _t
o conceito de performance suficientemente amplo ele abaréa P a Z 5

"experiéncias muito diferentes e paradoxais. Porém, o qu -F
ferformance

une ao sentido original da palavra é a associacio a experi

design e performance:
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directa da vida e ao sentimento de efemeridade temporal queé u m a O b r\ a

inexoravelmente a caracteriza” (Santos, 2008, p. 84).

efémera e

De facto, esta questido da efemeridade parece estar presente nio

50 nos objectos produzidos ou nas ac¢des geradas, como tam-a S S i m y " u m a

bém se parece tratar de uma caracteristica impregnada

no mundo em que vivemos. Fazemos parte de umar@n@ a
o . . . 4
pos-industrial, global e digital, caracterizado pelo %nsumo

O espacio-

frenético e que "lanca prentincios de efemeridade, aemp O P a
de, mobilidade e desaparecimento” (Furtaé:OlO . é) ~
mundo instavel, que se auto-renova a um 0 of{g?a lb::r:; e S e n t a g a O
de um dinamismo mediatico (Furtado@ ,ond ratiea do

wia® presenca,

zapping parece ser rainha. Vivemos nu ade niut

e transitéria que muda constantemente. -t e m 1 u g a r\ n u m
Tal como em A Era do Vazio, o autor (Gilles Lipgvét: a y
aguyili, € O Seu

conclusio de que todo o af3, o frenesi em que vivem

ro) resulta de uma inquietante procura que a Humanidade esté a

realizar, até agora sem desfechos aparentes (Bastos, 2010, p. 130)

tempo é
um agora"
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< II3.4 > audiéncia e participacao

Quando faldmos anteriormente de colaboracio, deixamos

de parte o papel da audiéncia no design e na performance, mas
nio nos esquecemos do modo como esta também colabora

no processo de criacdo ou na recep¢io do que ¢ criado. De facto,
considera-se que o publico que assiste a uma performance

ou encara uma peca grafica é o mesmo e, como tal, é-lhe exigida
o mesmo tipo de participacdo, envolvimento e posicionamento
critico. Neste ponto analisaremos trés modos em como

a audiéncia demonstra este relacionamento com o que cria

o performer e o designer: 1) pensaremos quando o espectador

¢ incentivado a tornar-se literalmente e presencialmente par-
ticipante na construcio da peca; 2) analisaremos o espectador
que através do modo como observa essa peca ou performance
se torna consciente ou inconscientemente participante na sua
construcio e leitura; e, por ultimo 3) o espectador enquanto
agente que completa aquilo que vé através do seu olhar

e da sua reflexdo, completando a "obra aberta” (Humberto Eco,
1962). Cada um dos trés pontos sera acompanhado com exem-
plos especificos das duas areas disciplinares para que se tornem

mais explicitos.

Audiéncia é constituida por aqueles que "ouvem ou dio aten-
¢io a quem fala”. Caracteriza-se por se tratar de um grupo de
pessoas que se encontram no papel de ouvintes, de espectado-
res, constituindo assim uma assisténcia. Ser alguém que presta
assisténcia, é ser alguém que, se por um lado ouve, por outro
interpreta aquilo que ouve, tratando-se assim de uma relacio
reciproca entre duas partes, onde questdes de autoria saltam de
um lado para o outro e onde o protagonista se vai alterando ao
longo do que se vai fazendo ou dizendo. Parece tratar-se do mes-
mo tipo de discurso dialdgico que falamos no estado I aquando
a execucdo dos registos iniciais pelo designer de comunicacio:
uma troca de didlogos, uma conversa entre a mente e o trago,
onde somos os agentes mas onde o traco se torna também ele
propulsor de novas formas e de novos didlogos, tornando-se
por isso igualmente num protagonista.
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Hazel Clark refere que

Design is everywhere. Arguably, nothing today has a greater
impact on human beings. The modern world is artificial, if the
world we have is a world that we have made and designed and
keep on remaking and redesigning. Professional designers have
been important in this process from the early twentieth century
on, but so are we all, as users, consumers, interrogators, and re-
cipients of designed environments, objects, images, experiences,
services, and messages (Clark, 2009, p. 1).

Para além dos objectos desenhados terem impacto no mundo
em que vivemos e serem uma resposta do designer a uma situ-
acdo especifica e enquadrada num determinado contexto, este
mundo é também alterado por aqueles que recebem esses objec-
tos: pelo modo como se apropriam deles, como os transformam
consoante as suas necessidades e os manipulam. Pertinente o
modo como Clark se refere a audiéncia como interrogadores:
alguém que ao ver, questiona o objecto, questiona-se a si mes-
mo, questiona a relacdo, o entre.

Assim, os interrogadores, os consumidores e 0s usuarios sao

também autores, participantes, ja que

o autor ¢ aquele que amplia o mundo. £ aquele que aumenta

o0 que ja existe. E se o existente so o é gracas a quem o vé, sente
e diz, aumenté-lo s6 é possivel através de quem o conhece,
transforma e promove” (Remelhe, 2011).
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Em Julho de 2013, realizou-se a segunda edicio do MAP/P: Mos-
tra de processos, Portugal, um festival com a concep¢io e cura-
doria do coredgrafo Alberto Magno realizado no Mosteiro Sao
Bento da Vitoria, em que mais do que se apresentarem propos-
tas fechadas e nao ficcionaveis ligadas & performance e a danca,
"tratava-se antes da necessidade sentida em criar um espaco de
apresentacio de processos, pesquisas e inquietacoes” (Magno,
2013). Neste projecto, para além de vermos reforcadas algumas
questoes levantadas anteriormente relativas a importincia do
processo na criacio de algo, dos didlogos que surgem nesse peri-
odo e da relevancia quando é dado ao processo autonomia e vi-
sibilidade, percebe-se também que a audiéncia era dada atencio
ja que, no final de cada apresentacdo, era promovido um dialogo
entre o publico e o criador (performer, coreografo, bailarino).
Através da promocio de um contacto mais proximo entre acto
de criacdo e o publico, este coopera para o desenvolvimento

do processo e é participante nesse sentido e nesse didlogo que

¢é promovido. O criador expde um work in progress, testando

o0s seus "pressupostos e linguagens” (Magno, 2013) e recebe
feedbacks de um publico interessado na descoberta de novas
propostas participando no seu crescimento potencial.

Neste exemplo, quem assiste torna-se um participante activo,
em vez de ser um "voyer passivo” (Ranciere, 2010, p. 10), tro-
cando esta ultima posicio pela de alguém que "conduz uma
investigacdo ou uma experiéncia cientifica, alguém que observa
os fendmenos e investiga as respectivas causas” (Ranciere, 2010,
p. 11) - o tal interrogador.

Um exemplo onde se confirma esta importancia da presenca

do espectador para que a peca se complete tornando-o activo

e participante é o The bubble project, que se iniciou em 2005 pelo
designer Ji Lee. Este projecto serve-se do espaco publico

e das imagens nele existentes, principalmente as publicitarias.

O publico é desafiado a completar baldes de fala que sdo colados
sobre essas imagens (ou que o proprio descarrega da internet,
imprime e cola), com o objectivo de subverter o sentido das ima-
gens que estio por baixo, questionando-as ou ridicularizando-as.
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Como refere Ji Lee num artigo para a AIGA:

advertising is everywhere we look. It’s spreading faster and
faster to every corner of every street. Public spaces, and the pu-
blic in general, are helpless victims in this aggressive invasion.
There is an inherent sense of powerlessness when faced with
advertising messages, because we, as consumers, are treated

as passive recipients (Lee, 2006).

O The bubble project surge para reivindicar o papel do publico
com o intuito que este deixe de ser tratado como um simples
receptor passivo que se deixa manipular pelas mensagens
publicitdrias e pelas suas imagens ideais ou falsas. Este projecto
corresponde a oportunidade de dar voz ao publico que participa
expressando aquilo que sente e pensa em relacio aquele contex-
to particular, utilizando o design grafico como um intermedia-

rio, como um meio.

No campo da performance e com o lema do questionamento

da relevancia da fronteira entre a arte e a vida, o espectador foi
assumindo um papel com maior importincia chegando a existir
performances cuja existéncia tinha como principal objectivo

o visitante tornar-se no performer. Em certos casos, alguns artis-
tas "forneciam instrucoes aos espectadores, propondo que eles
proprios encenassem as performances” (Goldberg, 2012, p. 195),
como ¢ o caso de Command performance (1974) de Vito Acconci,
que consistia num "espaco vazio, numa cadeira desocupada

e num monitor de video” (Goldberg, 2012, p. 199) que convidava
o visitante a ocupar o seu lugar. No video mostrado aos visitan-
tes, Acconci aparece deitado de costas no chdo com a cAmara
apontada para si, a0 mesmo tempo que inicia uma espécie

de encantamento hipnotico:

Dream into the space... dream myself out of here, into you. (...)
You're there where I used to be. I don't have to be there any-
more. You can do it for me now... Oh, you didn't expect this, did
you baby? You're used to the way it was. (...) Now you're in the
spotlight. You'll do everything I want, my little puppet, my little
dancing bear (Acconci, 1974).

Este tipo de obra pretendia alterar a percep¢io do espectador

“instando-o a pdr em causa as situagdes nas quais normalmente
contemplava a arte” (Goldberg, 2012, p. 196). »
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As obras de Franz Erhard Walther "davam ao espectador

a possibilidade de ter a experiéncia dos objectos escultoricos
em si, a0 mesmo tempo que permitiam que ele participasse

na sua metamorfose” (Goldberg, 2012, p. 205). Deste modo,

a génese da forma das suas esculturas dependeria do papel acti-
vo do publico através dos seus corpos e do seu posicionamento:
da sua ac¢io. Nestas obras acontece aquilo que Jacques Rancie-
re defende na sua obra O espectador emancipado, onde reflecte
precisamente sobre o papel do espectador quando assiste a um
teatro ou a uma performance. Ranciere afirma que o espectador

devera ser subtraido a posicio de observador que examina cal-
mamente o espectaculo que lhe é proposto. Devera ser desapos-
sado desse dominio ilusorio e arrastado para o circulo magico
da accio teatral onde trocara o privilégio do observador racional
pelo de um ser na posse das duas energias vitais e integrais
(Ranciere, 2010, p. 11),

precisamente o que ocorre na obra de Walther.

Em Two consciousness projection(s) (1973), Dan Graham, cujo es-
tudo do comportamento activo e passivo do espectador tornou-
-se fundamento em varias das suas performances, pedia

a duas pessoas que verbalizassem diante do publico o modo

como se viam uma a outra.

Uma mulher sentava-se em frente de um ecra de video que mos-
trava o seu rosto, enquanto um homem olhava através da cAmara
video apontada para o rosto dela. Ela examinava os proprios
tracos e apresentava uma descricio verbal do que via, enquanto
0 homem fazia 0 mesmo, expondo as suas impressoes sobre esse
mesmo rosto (Goldberg, 2012, p. 205).

Tanto a mulher como o homem eram elementos activos,

no sentido em que observavam mutuamente as suas performan-
ces. A teoria de Graham sobre as relacdes pablico/performer
"baseava-se na ideia brechtiana de impor ao publico um estado
de espirito desconfortavel e constrangedor, numa tentativa

de reduzir o fosso entre ambos” (Goldberg, 2012, p. 205).
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Para terminar este primeiro ponto, gostariamos ainda de in-
vocar o projecto One eye, iniciado em 1988 pelo designer Ahn
Sang-soo. No seu website (http://www.ssahn.com) existem mais
de 5000 fotografias de pessoas a tapar um sé olho que Ahn
Sang-soo fotografa diariamente. Este projecto teve inicio quan-
do Ahn tirou uma fotografia que seria um auto-retrato onde
assumia precisamente a posicdo de estar a tapar com uma das
maos um s6 olho. Essa pose fascinou-o desde ai e tem viajado
pelo mundo tirando fotografias a pessoas que encontra pelo seu
caminho assumindo a mesma posicao, apesar de cada uma delas
executar a instrucio de forma diversa: ou utilizando as duas
maos, ou cobrindo um dos olhos com um objecto, etc. Um pro-
jecto que comecou como uma brincadeira segundo Ahn, é hoje
uma vasta coleccéo de retratos de pessoas de varias partes

do mundo, onde o seu corpo e a sua pose sdo o elemento unifi-
cador. Uma performance, se quisermos, onde o protagonista

da peca é aquele que a recebe, sendo o designer, o performer

o0 meio, o instrutor e curador que torna possivel a execucio

e o registo do acontecimento. »
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Existem outros modos do espectador participar perante uma
performance ou face a uma peca grafica. Nem todos os modelos
participativos necessitam de assentar numa perspectiva que
envolva a audiéncia de uma forma clara e explicita e que a torne
parte da obra em questio. Por vezes, 0s jogos com o espectador
ou o manuseador dos objectos pode ser feita de forma mais sub-
til, chegando por vezes ao ponto do espectador nio se aperceber
que estd a agir de uma determinada forma, sendo exactamente
essa a intencdo do autor da obra.

Em Striding crawling (1977) de Simone Forti damos por nos

a caminhar em volta de um holograma cilindrico para conse-
guirmos vé-la a deslocar-se; "participamos na peca e 0s nossos
movimentos nido s6 provocam os movimentos dela como

os repetem” (Iles, 2011, p. 35). O nosso corpo assume posicoes
que normalmente ndo é preciso assumirem quando observamos
uma obra de arte ou uma performance, e cria-se assim uma
coreografia inesperada dos espectadores, onde o movimento

dos seus corpos entra em dueto com os movimentos de Forti.

0O mesmo acontece na instalacio performativa de Anthony
McCall, Circulations figures (1972), onde 0 modo como os ob-
servadores se deslocam é também performativa. Nesta obra
tornamo-nos parte da peca e completamo-la, através de "ac¢oes
bésicas que sdo semelhantes as ac¢oes quotidianas mas que em
condi¢des normais nunca ocorreriam no contexto (de uma)
galeria” (Iles, 2011, p. 35). Chrissie Iles descreve esta obra

de McCall da seguinte forma:

Anthony quer ver no ecri as sombras que projectamos

a0 movimentarmo-nos no espaco e encoraja-nos a recolher
os fragmentos de papel que estdo no chio e sdo cdpias das
imagens projectadas no ecrd, a remexer com os pés 0s jornais
espalhados pelo chido ou a fotografarmo-nos no espaco, como
os intérpretes fazem no ecra (Iles, 2011, p. 35).

O som dos jornais a serem pisados pelo publico, as suas desloca-
coes e as sombras que, resultantes da presenca dos corpos

no espaco, geram uma performance nova, efémera e que resulta
do contributo da audiéncia.
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Tanto na obra de McCall como na de Forti, o espectador pode
ou ndo aperceber-se do envolvimento a que estd a ser sujeito;

a sua participacio, tendo sido idealizada pelo autornio precisa
de ser notada por si pois a obra para ser, acontecer/nae’exige

a sua participacio consciente. Contudo, ela esta disfarcadapela
condic¢do curiosa do individuo que através dos seus’deslocamen-
tos tenta desvendar o que o autor pretende dizer. Em ambas

as obras ¢ "transposto o abismo que separa a actividade da passi-
vidade do espectador” (Ranciére, 2010, p. 20).

Porque em todas (as) performances trata-se de ligar o que

se sabe com o que se ignora; trata-se de os sujeitos serem

a0 mesmo tempo performers pdem em jogo as suas competén-
cias e espectadores que observam estas competéncias podem
produzir num contexto novo, junto de outros espectadores
(Ranciére, 2010, p. 34).

Também no design de comunica¢io encontramos este jogo
em que o designer manipula alguns componentes de fofma
a reforcar uma mensagem, ou de maneira a passar unia semsa-

cdo especifica ao observador, leitor e, por isso, espectador.

Um livro, por exemplo, esta repleto de significados que sao
consequéncia das decisdes tomadas pelo designer. A textura

do papel, as cores e acabamentos, a tipografia, o formato

sdo elementos que, em conjunto, influenciam o modo como

0 objecto ¢ visto e manuseado, reflectindo-se na sua conse-
quente manipulacio por parte do leitor. A propria sucessdo das
imagens montada de modo a propiciar uma viagem narrativa
ao leitor ¢ um modo de o expor a uma nova experiéncia; uma
narrativa que ¢ uma escolha, uma construcéo, um discurso.
Opc¢oes como o formato dessa imagem, o facto de ocupar uma
dupla pagina ou estar cortada numa determinada coordenada
sdo factores que o designer tem em conta e que, tal como men-
cionamos nos casos performativos anteriores, podem ou nio ser
detectados pelo leitor. Contudo, 0 modo como este manuseia

o objecto, como o aproxima de si para ver um pormenor ou
afasta para percepcionar a totalidade, oferecem ao espectador
uma coreografia pensada e criada pelo designer. »
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O ultimo ponto que nos propomos analisar é o que diz respeito
a condicdo de ser espectador enquanto aquele que completa

a obra que vé, mesmo sem uma intervencio manifestada pelo
envolvimento do seu corpo ou exigindo ac¢io.

Guy Debord na sua obra La société du spectacle (1992), refere
que a doenca do homem espectador pode resumir-se numa s
formula: “quanto mais contempla menos é” (Debord, cit. por
Ranciere, 2010, p. 14). De facto, o termo contemplag¢do remete-
-nos para um estado meditativo, onde o posicionamento critico

parece adormecer e onde a verdade aparece esbatida.

E contra esse estado de contemplacio e admiracio eterna que

o design e a performance devem ou parecem ir contra. Mesmo
que o envolvimento dos participantes nio seja corporizado, ou
mesmo que o performer ou o designer nio o tenha pensado
como elemento fundamental no jogo da transmissio de mensa-
gens, € necessario perceber que quem vé (e, portanto, contem-
pla), também age e, por isso coopera, participa, completa. Como
refere Ranciere,

a emancipacio comeca quando se compreende que olhar é tam-
bém uma ac¢io que confirma ou transforma essa distribuicio
das posicoes. O espectador também age (...). Observa, selecciona,
compara, interpreta. Liga o que vé com muitas outras coisas que
viu noutros espacos cénicos e noutro género de lugares. Compoe
0 seu proprio poema com os elementos do poema que tem a sua
frente. Uma espectadora participa na performance refazendo-a a
sua maneira, por exemplo, afastando-se da energia vital que esta
supostamente deve transmitir para dela fazer uma pura imagem
e associar essa imagem a uma historia que leu ou que sonhou,
que viveu ou que inventou. Deste modo, ele e ela sdo a0 mesmo
tempo espectadores distantes e intérpretes activos do espectacu-
lo que lhes é proposto” (Ranciere, 2010, p. 22).

Os espectadores sentem e compreendem algo na medida em
que compdem o seu poema tal como, a seu modo, fazem os bai-

larinos, os performers, os actores, os designers.
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Ao termos esta consciéncia, que o olhar é também accdo e um
processo de interpretacio, traducio e completude da obra ex-
posta, o espectador é activo, desperto, fazendo parte em conjun-
to com os seus semelhantes de uma "comunidade emancipada,
(...) uma comunidade de contadores e tradutores” (Ranciére,
2010, p. 35), onde cada individuo tem obras oferecidas pelo
autor para ler.

Assim, tendo consciéncia do nosso papel enquanto espectado-
res, apercebemo-nos de um didlogo que ocorre entre nos e o
que se observa, onde surgem questdes e uma negociacio entre
o criador e o observador.

Umberto Eco refere que

uma obra de arte é um objecto produzido por um autor que
organiza uma rede de efeitos comunicativos de modo que

cada possivel fruidor possa recompreender (através do jogo de
respostas a configuragio de efeitos, sentida como estimulo pela
sensibilidade e inteligéncia) a propria obra, a forma originéria
imaginada pelo autor (Eco, 1989, p. 67).

Parece que podemos ousar substituir a expressio "obra de arte”
pela de "peca grafica” ou "performance”. A citacdo parece con-
tinuar a fazer sentido e ajuda a compreender aquilo a que nos
queremos referir.

Entra-se assim numa rede ciclica complexa onde oscila

o intérprete, o protagonista, parecendo nio existir figurantes.

O designer, por exemplo, para a elabora¢io de um cartaz, serve-
-se de uma linguagem que assenta num universo imagético
colectivo, que apesar de poder adquirir um grau de alguma abs-
traccio sera, a partida, reconhecivel por aquele que a vé e que
arelaciona com a imagem concreta que tem na sua mente, se é
que ja a viu, sobre a que se refere; aquilo a que Gombrich chama
"the power to recall” (Gombrich, 1982, p. 12). O processo de re-
conhecimento é ficil e praticamente automatico e, precisamen-
te por isso, ¢ quase inconsciente. Com esta "poética da sugestao”
através dessas imagens, a "obra abre-se intencionalmente a livre
reaccio do fruidor” (Eco, 1989, p. 75).

III

II

Deste modo, o espectador reeinventa o que vé num "acto de
congenialidade com o préprio autor” (Eco, 1989, p. 68) que da
uma resposta livre e inventida a uma obra que lhe é apresentada
mesmo que materialmente completa.

Para terminar este ponto, gostariamos de citar mais uma vez
Umberto Eco e a sua Obra aberta:

toda a obra de arte, mesmo que produzida segundo umamle S m O q u e O

ta ou implicita poética da necessidade, é substancialmente aber-

ta a uma série virtualmente infinita de leituras poss@s,@M O 1 V i m e n -t O

uma das quais leva a obra a reviver conforme uma perspectiva,
um gosto, uma execu¢io pessoal (Eco, 1989, p. 92). ¢
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Podemos concluir apos a leitura desta comparaciio entre termos
que estdo subjacentes tanto ao design como a performance, que
estas areas disciplinas nio sdo assim tdo distantes quanto possa
parecer através daquilo que produzem. De facto, os termos que
estuddamos e comparamos relacionam-se fortemente com o pro-
cesso de descoberta de caminhos e de etapas a seguir que, como
vimos no estado I, corresponde a uma etapa essencial no design
de comunicacio. A performance, por si s, é entendida como
uma actvidade essencialmente processual; como refere Hubert
Klocker relativamente a performance,

the focus then shifts from the self-contained and autonomous
artwork towards an emphis on process and motion in art, the
inclusion of the environment as part of the artwork, and the
emancipation of though (...) as form. Vilém Flusser defines the
performative, multi-dimensional component as enigma, a puzz-
le that can be solved through decryption (Klocker, 1998, p. 160).

Esta descodificacio é realizada pelo performer 2 medida que
age e pensa e por aquele que vé e participa na completude da
obra. Também no design grafico percebemos a importincia
do individuo que desenha os objectos, a sua poética, e também
daquele que observa e executa a coreografia montada pelo de-
signer aquando a realizacdo desses objectos.

Os termos abordados — designer/performer, colaboracio, eféme-
ro, audiéncia — foram aqui tomados como entidades separadas,
mas raramente o sdo durante toda a actividade processual, tanto
no design como na performance. Estes conceitos interrelacio-
nam-se e influenciam os resultados obtidos contribuindo para

a criacdo de uma linguagem tnica, nova, com simbolos e carac-
teristicas que sio o reflexo da uniio e do énfase que ¢ dado ou

nio a cada um desses termos.

No estado 11T tornaremos claro um dos termos mais impor-
tantes deste trabalho, o do registo, percebendo como este, que
identificamos anteriormente como relacionado com o design
grafico, também esta presente significativamente e de uma

forma semelhante no dominio performativo.
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De forma a esclarecer e terminar este ponto gostariamos de
nos servir de uma citacio de Luis Santiago Baptista, atrever-
-nos-iamos a substituir as palavras que se encontram riscadas
(utilizadas pelo autor), por aquelas que assinalamos a bold

e assim confirmar o que queremos ver transmitido:

a exploracdo de uma contaminacdo intensa e hibridizaco activa
entre a producio-arquitectoniea performance e as praticas
artfsticas o design tem que ser encontrada nio meramente na
esfera das aparéncias e similitudes dos seus resultados, mas
principalmente nas estratégias processuais e conceptuais que as
potenciaram (Baptista, 2008, p. 6).
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Martino & Jana:

Se anteriormente nos agarramos a termos subjacentes as duas
areas disciplinares que de uma forma mais subtil contribuem
para a relacio entre o design e a performance, dedicaremos
agora algum tempo a reflectir sobre trés exemplos onde estes
campos de estudo parecem confundir-se e misturar-se.

Nestes casos falaremos, em primeiro lugar da Bauhaus enquanto
uma instituicao que privilegia um ensino indisciplinado, onde
existe complementaridade e nio um confronto entre os contex-
tos de areas disciplinares aparentemente distintas.

Analisaremos ainda dois casos ligados ao design de comunicacéo
que facilmente conseguimos relacionar com outros do dominio
da performance, através do caminho processual que escolhem
seguir. Falaremos de corpo, acaso, improvisacio e de outros
temas que apresentamos no ponto I13; nio se trata contudo de
uma repeticio descuidada mas, pelo contrario, da intencéo de
reforcar o facto de estarem tdo presentes no design e na perfor-

mance.

Chamamos a atencio para o facto deste segmento da disserta-
¢fo adquirir o caracter de reflexdo em detrimento de uma abor-
dagem mais técnica ou tedrico-pratica; um caminho sugerido

e alertado por Victor Margolin que refere:

(...) design historians are urgently needed to prevent design
discourse from taking too strong a turn toward technique as the
dominant topic of research. Historians have the capacity to help
shape the consciouness of design community and contribute to
the articulation of its ideals, principles, and research agendas
(Margolin, 2009, p. 38).
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< II4.1 > Bauhaus

Uma das preocupacdes relativas a este estudo diz respeito

a possibilidade de se encontrarem novas linguagens através

da reunido de diferentes areas disciplinares; preocupacio essa
que parece ja ter existido como lema no passado. Na Bauhaus,
instituicao de ensino que surgiu na Alemanha e funcionou entre
1919 e 1933, diferentes professores participaram na elaboracio
dos programas escolares e aplicaram as suas filosofias de pen-
samento e trabalho que correspondem a varias fases distintas
desta escola.

Ao longo dos anos 90 a Alemanha foi substituindo a Inglaterra
como nacdao industrial lider e essa posi¢ao foi mantida até a
Primeira Guerra Mundial. Contudo, os anos antes da Primeira
Guerra nio foram sé uma época de florescimento econoémico,
tendo surgido pela primeira vez na Alemanha guilhermina
"contra-movimentos dedicados a reforma do modo de vida e da
civilizagio que atrairam o apoio de todas as classes e geracoes”
(Droste, 1994, p. 14). No sistema escolar surgiu a Reformpadago-
gik, uma filosofia pedagdgica que fomentava o ensino baseado

em escolas unificadoras.

Duvidas quanto ao sentido da Guerra s6 comecaram a surgir

a partir de 1916, altura em que arquitectos e artistas comecaram
a redigir peticoes e manifestos, chamando a atencio para

a necessidade de uma reviravolta intelectual.

Em 1917, Walter Gropius tinha ji mencionado a "necessidade

de uma reviravolta cultural” (Droste, 1994, p. 16). Gropius fez
parte da Werkbund (associcio de Artes e Oficios — bwB) criada
em 1907, que apoiava uma triangulacio e complementaridade
entre arte, artesanato e industria, sendo que a sua finalidade
seria debater os problemas ligados 4 manufactura e a normaliza-
cdo do fabrico e promover a qualidade dos produtos industriais
destinados as grandes massas populacionais.

Gropius funda em Abril de 1919, em Weimar, a Staatliches
Bauhaus (Casa para a construgdo) resultante da fusio de dois pro-
jectos anteriores — a Escola de Artes e Oficios de Weimar

e a Escola Superior de Artes Aplicadas —, dando origem a uma
nova escola com um programa inovador.
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Ao contrario das "provocacoes rebeldes dos futuristas ou
dadaistas, o roméantico manifesto da Bauhaus, elaborado por
Gropius, apelava a unificacdo de todas as artes numa catedral
do socialismo” (Goldberg, 2012, p. 123). O "cauteloso optimismo
expresso no manifesto fazia entrever um projecto auspicioso
de recuperacio cultural para Alemanha do pds guerra, um pais
dividido e empobrecido” (Goldberg, 2012, p. 123).

A Bauhaus pretendia ser mais do que a fusdo de uma academia

com uma escola de artes e oficios:

a sua formacio foi, pelo contrario, dominada pelo objectivo sim-
bélico e pratico de Bauen (estrutura). De acordo com as ideias
de Arbeitsrat, construir para Gropius era uma actividade social,
intelectual e simbdlica. Ele reconciliava disciplinas e vocagoes
anteriormente separadas, unindo-as numa tarefa comum: a
construcdo destinava-se a eliminar as diferencas e unir o povo
com o artista (Droste, 1994, p. 19).

O seu programa lancou um projecto pedagogico que assentava
no "trabalho de equipa e na interaccio teoria/pratica, conce-
dendo, igualmente, grande liberdade de concepcio e criacdo”
(Pinto, Meireles & Cambotas, 1998, p. 78). Esse programa foi
executado por um grupo escolhido de professores recrutado
entre mestres-artesios, operarios industriais e artistas plasticos
que funcionaram em sistema de interac¢io e cooperacio. "Na
qualidade de tutores da Bauhaus, tornaram-se responsaveis por
diversas oficinas — de metal, escultura, tecelagem, marcenaria,
pintura de murais, desenho, vitrais - e, a0 mesmo tempo, forma-
vam uma comunidade independente da cidade conservadora”
(Goldberg, 2012, p. 123).

Deste modo, Gropius conseguiu reunir em 3 anos na Bauhaus
"um grupo de artistas vanguardistas que eram contratados para
tarefas que a primeira vista nio tinham nada a ver com a sua
propria especialidade” (Droste, 1994, p. 24), vendo na Bauhaus
uma "oportunidade para, através dos seus ensinamentos, tornar
a arte uma parte evidente da vida diaria. Aqui podiam transfor-
mar a reorientacdo cultural em accdo” (Droste, 1994, p. 24). »
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25 Mulher com uma
mascara de Oskar
Schlemmer sentada
numa das cadeiras
de Marcel Breuer
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Johannes Itten foi uma das personalidades mais importantes

na primeira fase da Bauhaus, tendo sido responsavel pelo Vorkus
(o curso preliminar da escola). Itten, iniciava as suas aulas com
exercicios respiratdrios e de ginastica para descontrair e relaxar
os seus alunos, sendo que o principio pedagogico que regia as
suas aulas era o da "intui¢do e método ou da experiéncia subjec-
tiva e recognicio objectiva” (Droste, 1994, p. 25).

As teorias desenvolvidas por Itten, tinham igualmente em
mente o eu: 0s estudantes deviam procurar o seu proprio ritmo
e desenvolver uma personalidade harmoniosa. Itten “organizou
e estruturou um curso preparatdrio cujos ideais foram perpetu-
ados, se bem que alterados de tempo a tempo, em muitos cursos
de design actuais” (Droste, 1994, p. 31).

Josef Albers e Laszl6 Moholy-Nagy foram os sucessores de Itten e
mantiveram os seus principios basicos do Vorkus, mas negligencia-

ram os elementos relativos a formacio da personalidade individual.

Na fase seguinte da Bauhaus, a tonica teve que ser alterada:
"apesar dos principios basicos continuarem a ser importantes,

a discussdo centrava-se agora nos conceitos de tipo e funcio

e na controvérsia com a técnica e a industria” (Droste, 1994,

p. 51). A partir dos anos 20, e com a auséncia de Itten, um novo
principio comecou a reger a Bauhaus, na direc¢io da universali-
dade. Gropius, por exemplo, procurava um "demoninador comum
da arquitectura; nos ateliers, as formas elementares e as cores
primarias foram transformadas no ponto de partida do design”
(Droste, 1994, p. 58).

Como referem Ellen Lupton e Jennifer Cole Phillips, "nos anos
20, em instituicdes como a Bauhaus (...), explorava-se o design
como um conceito universal, tendo em conta que seria baseado
numa linguagem da visio; perspectiva que continua a moldar

o ensino do design em varias partes do mundo” (Lupton &
Phillips, 2008, p. 8).

Na Bauhaus acreditavam que esta linguagem seria entendida por
todos os individuos ao estar fundamentada num instrumento
universal que seria o olho humano. Esta ideia foi seguida por va-
rios educadores da Bauhaus segundo pontos de vista diferentes:
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Wassily Kandinsky called for the creation of a dictionary of ele-
ments and a universal visual grammar (...). His colleague Laszlo
Moholy-Nagy sought to uncover a rational vocabulary retified
by a shared society and a common humanity. Courses taught by
Josef Albers emphasized systematic thinking over personal in-
tuition, objectivity over emotion (Lupton & Phillips, 2008, p. 8).

Os designers da Bauhaus acreditavam nio s6 num modo uni-
versal de descrever as formas visuais, mas também que o seu
significado seria igualmente universal. Deste modo, nos anos 20,
o slogan "arte e técnica, uma nova unidade”, veio substituir aquele
iniciado em 1919 que dizia "arte e artesanato, uma nova unidade”.

Apesar do caminho comecar entio a ser realizado em direccdo
a uma certa universalidade, Gerhard Marks, responsavel pelo
atelier de ceramica, chamava a atencéo para o perigo desta ten-
déncia que era seguida por muitos outros ateliers:

temos de ter sempre em mente que a Bauhaus ¢ uma instituicio
de formacdo (...). Acreditamos que a producdo pratica ¢ o
caminho certo para alcancarmos este objectivo. Mas a producio
nunca deve tornar-se o proprio objectivo. Caso contrario a
Bauhaus tornar-se-a mais uma fébrica a acrescentar a longa lista
ja existente (Marks, cit, por Droste, 1994, p. 68).

Para além do atelier de cerAmica, outros faziam parte do curri-
culo disponivel na Bauhaus: metal, tecelagem, mobiliario, vitrais
e pintura mural, escultura em madeira e em pedra, encaderna-

cdo, tipografia e teatro.

Como refere Magdelena Droste, "a maior parte dos ateliers da
Bauhaus podiam ser encontrados em qualquer escola normal

de artes e oficios, e alguns mesmo em academias de artes
plasticas. A decisdo de introduzir uma classe de teatro nio tinha
contudo precedentes” (Droste, 1994, p. 100). Logo nos primeiros
meses da escola, foi discutida a criacio de uma oficina de teatro,
considerada uma aspecto fundamental do curriculo interdisci-
plinar, o que levou ao "primeiro curso na area da performance
leccionado por uma escola de arte” (Goldberg, 2012, p. 123).
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logo nos
primeiros meses
da escola, foi
discutida a
criacao de uma
oficina de teatro
considerada
O pintor e actor Lothar Schreyer (membro do grupo Strum
vei)o supervisionar o prlmelroyprofg‘rama da Baiaﬁs dedch)alm a a S p e C -t O
semrsercovsons s omesmrama i fomosmred A @ame nt a 1
e rndocomamivima s e e 0’ CUPPiculo
interdisciplinar
que levou
primeiro
levam a abandonar a Bauhaus. A direccéo do teatro foi imedia-
mente entregue a Oskar Schlemmer, convidado pe@eulzr‘as O n a a r\ e a
base na sua reputacio de pintor e escultor, mas também devido
as primeira coreografias que produzira e apre ta. em @J -F O r m a n C e
garda, a sua cidade natal” (Goldberdg, 2012, p. j_s)e C C i O n a d O p O r\
Schlemmer elaborou uma teoria especifica da performance u m a e S C O l a

de arte”.

O trabalho de Schreyer contudo, comecou a nio se enqua@r
no novo espirito da escola, o que levou a uma série de confron-

tos ideoldgicos entre ele, os alunos e o corpo docente, ae@

desenvolvida em manifestos e nas paginas de um diario que
manteve desde o inicio de 1911 até a sua morte, tendo sido um
contributo incomparavel para a Bauhaus. Schlemmer defendia
que "na pintura, tal como nas experiéncias teatrais, a investiga-
c¢do dizia sobretudo respeito ao espaco; as pinturas delineavam
o elemento bidimensional do espaco, enquanto o teatro oferecia
um lugar em que se podia sentir o espaco” (Goldberg, 2012,

p. 129); deste modo, Schlemmer entendia estas duas actividades
como complementares: "nos seus escritos, descreve claramente
a pintura como pesquisa tedrica, enquanto a performance signi-
ficava a prética dessa equacio cldssica” (Goldberg, 2012, p. 129).

Por volta de 1923, as figuras operadas mecanicamente e as ma-
rionetas, as mascaras e os figurinos geométricos tinham-se tor-
nado as principais caracteristicas de inumeras performances da
Bauhaus, concretizando-se, deste modo, uma espécie de teatro
visual, onde coexistia um trabalho de "pintura e construcoes em
movimento, de ideias com cor, forma e espaco e a sua interac¢io
dramatica” (Schawinski, cit. por Goldberg, 2012, p. 137).

Na Semana da Bauhaus em 1923, Shlemmer apresentou a peca Ballet
Triddico, que ndo era ballet no sentido convencional, "mas uma
combinacio de danca, vestuario, pantomina e musica” (...), uma peca
"anti-dan¢a, uma forma de construtivismo dancante que so podia ter
sido criado por um pintor e escultor (Droste, 1994, p. 101). »

de arte"
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Segundo Karin von Maur (1982), "aqui, as origens e os meios

de expressio ja ndo eram o corpo humano, os seus movimentos,
mas sim invencoes figurativas especificas; o disfarce - podia-
-se até designa-lo crisalida — era de tal forma dominante que o
corpo e 0 movimento tinham de o incorporar como uma concha
estrutural”. Através desta peca, tornou-se claro que finalmente
Shlemmer tinha transformado a oficina de teatro expressionista
de Schreyer, numa atitude mais proxima da filosofia inerente

a Bauhaus da altura.

Apesar de constantes crises internas, da falta de fundos e a ini-
mizade politica, a Bauhaus de Weimar desenvolveu-se com bas-
tante sucesso nos 6 primeiros anos da sua existéncia. Contudo,
foi inevitavel o seu encerramento em 1925, devido as opressoes
politicas. Meses depois do seu encerramento a Bauhaus mudou-
-se para Dessau, que Gropius dirigiu por mais trés anos. A
cidade aprovou a construcio de um edificio conjunto para alojar
"a ja existente escola de artes e oficios e a escola que agora seria
dirigida pela Bauhaus” (Droste, 1994, p. 120). Nesta nova etapa,
foi reduzido o niimero de ateliers (carpintaria, metal, pintura
mural, téxtil, impressio tipografica e artistica, escultura).

A oficina nio foi logo introduzida no programa em 1925, mas foi
subsequentemente reintroduzida. Gropius continuava a ter em
vista "tornar a Bauhaus numa unidade de producio rentavel. A
divisio das actividades do atelier em ensino e producio introdu-
zida em Weimar fazia agora parte de todos os programas

de ensino” (Droste, 1994, p. 134).

Durante o periodo de Dessau, de 1926 em diante, as performan-
ces da Bauhaus ganharam reputacéo internacional, o que s6

foi possivel devido ao forte incentivo de Gropius. O repertorio
seria basicamente um resumo dos trés anos de performances
na Bauhaus e incluia: danga do espago, danga das formas, danga das

varas, dan¢a metdlica, danga dos gestos, danga dos aros, entre outas.
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27 Oskar Schlemmer
o guarda roupa do
Ballet Triadico
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Bauhaus

Em 1928, Walter Gropius demite-se da direccio da Bauhaus,
sendo substituido por Hannes Meyer, tendo a sua entrada sido
acompanhada por reformulacoes pedagogicas. O atelier de me-
tal, carpintaria e pintura-mural, por exemplo, foram fundidos
num atelier de design de interiores sob a direccio de Alfred
Arndt. O atelier de publicidade conteria os de tipografia, publi-
cidade, exposicio, fotografia e design plastico.

A Bauhaus de Dessau foi encerrada em 1932, tendo sido o suces-
sor de Meyer, Ludwig Mies van der Rohe, no periodo em que

a escola funcionou em Berlim. Em 1933, a Bauhaus ¢ encerrada
definitivamente pelo movimento nazi. e
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< 114.2 > sintese

O texto anterior é construido intencionalmente por um conjunto
de citacoes elencadas que se retinem para que se faca mais fa-
cilmente um enquadramento histdrico e politico do surgimento
desta escola. Contudo, o que nos interessa salientar e que corres-
ponde ao motivo pelo qual evocamos aqui o exemplo desta insti-
tuicdo prende-se com algumas questoes fundamentais abordadas
nesta dissertacdo. Por um lado, ajuda-nos a constatar que ja em
1919, uma instituicdo de ensino via, na unido de disciplinas dife-
rentes, uma abordagem proveitosa para o desenvolvimento do
aluno do ensino artistico e, como tal, ndo as considerava contras-
tantes entre si, mas complementares. E constante a preocupacio
em tentar aproximar a arte da vida (uma preocupacio também
presente na historia da performance), sendo de salientar a per-
tinéncia encontrada desde logo pela criacio de uma oficina de
teatro que resultava da contribuicdo de outras dreas disciplinares
presentes na Bauhaus, tornando-se clara essa uniiio nas perfor-
mances apresentadas por Schlemmer.

De facto, e como refere RoseLee Goldberg, "a performance
proporciona uma forma de expandir o principio de obra de arte
total gerado na Bauhaus, resultando em producdes cuidadosa-
mente concebidas e coreografadas. Traduzira directamente as
preocupacdes estéticas e artisticas em forma de arte viva

e espaco real” (Goldberg, 2012, p. 148).

As performances realizadas na Bauhaus, apesar de frequente-
mente satiricas, raramente eram intencionalmente provocato-
rias como acontecera nas dos futuristas, dadaistas ou surrealis-
tas. Contudo, tal como estes movimentos, também a Bauhaus
"reforcou a importancia da performance como meio

de expressio independente” (Goldberg, 2012, p. 148).

Deste modo, podemos considerar a Bauhaus em si mesma como
uma obra total, e pensa-la como um exemplo educativo que vem
confirmar a pertinéncia na discussio e reflexio sobre a relacdo

entre o design e a performance. ¢
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< II14.3 > Atelier Martino & Cada etapa formada era registada fotograficamente; quer através
oficing Ul lihish &

Jana: cartaz para o Teatro ografia mais ampla, quer por fragmentos da composi-

mecara a surgir e que era seguidamente modifica-

- éo e
O Museu Nacional de Design Cooper—Hewitt,p1 [I?)\@m;l- S ! &e , mais liberto, servia-se das tintas e utilizavam-se
entende o design como um "active p tlogmkin e g—:@aml mesmo o proprio corpo para elaborar registo, para
communicating rather then a body gta ifactﬂa ; J;‘ arcar.
Lupton, 1996, p.11). Como pr@g at'vaobsle e ta@ee i d a S

relacdes entre imagens e texto através de ”cu{ting and pasting, Making is a spatial activity, and the visible pathway of the mo-
|
enlarging and reducing, layering and framinacom a.,(r\ -t l d a:ement of a tool on a medium is a spatial message. One cannot
isolating’ (Lupton, 1996, p. 11) void seeing, beyond every spatial configuration, the force, the
solating: {Lupton, PP speed and direction of movement. The action and the power of
the tool determine the structure of visual path. Consequently,
each tool and each material has its own idiom of movement

(Kepes, 1995, p.187).

Este processo activo de procura e execucio pode, por vezes,
extrapolar algumas premissas que parecem estabelecidas a
partida. A folha de papel que recebe os tais registos iniciais pode
ser aumentada e a alteracdo dos materiais utilizados podem Este modo de proceder numa etapa de pesquisa enriquece-a ao
providenciar um tipo de expressio que de outro modo seria serem encontradas formas visuais novas, que podem depois ser
dificil de obter. O que acontece entdo quando uma folha do conjugadas com a gramatica base utilizada frequentemente pelo
caderno em branco do designer da lugar a um espaco com uma designer grafico, encontrando-se assim um novo idioma.

area consideravelmente superior e quando o habitual riscador é

substituido por outros meios? Como se encontra um caminho Como se torna claro neste exemplo, encontramos aspectos em

a seguir através de uma abordagem deste tipo? comum com as artes performativas: pensa-se o registo (o que

¢é deixado no bloco de parede através do movimento e do risca-

A elaboracio do cartaz para uma peca apresentada pelo Teatro dor), 0o modo de o documentar (o registo do registo), o papel do
Oficina (Guimaraes) em 2010, intitulada Sonho de uma noite corpo na accéo, a propria accdo. Consideram-se variaveis como
de verdo, com encenacio de Cristina Carvalhal, parece ser um o tempo e o espaco e surge o conceito de efemeridade. O desig-
bom exemplo de andlise neste ponto. Para a sua concretizacio, ner como performer e os que assistem como espectadores. »

o atelier Martino & Jafa, convidou varios designers e actores
da peca para se reunirem em torno de um bloco de parede em
branco, onde a sua volta se encontravam diversos materiais e
impressoes de ilustracdes relacionadas com a peca. A proposta
seria explorar estes materiais, sendo que o bloco em branco
daria lugar a sucessivas sobreposicoes de ideias e de matéria.

Um processo activo que, tal como nos registos apresentados

no estado I, correspondem a procura da forma, que se encontra
através das suas metamorfoses, naquilo que esta sempre em vias
de ser, de se tornar. Como refere Filomena Molder, "se a forma

é concebida como algo em movimento, como o que esta sempre
em vias de ser, entdo a forma é, no seu sentido primordial,
formacio: a doutrina da forma ¢ a doutrina da transformacao”
(Molder, 1991, p. 249).
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28 Atelier
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Sonho de uma
noite de verao
(2010)
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Eﬁﬁiﬁﬁﬂﬂﬁﬂéﬁig (Al eJo
about an undistinguished battle i meanegst@e ﬁat:ﬁ; n

1998, p.31). Também em 1954 rea?a Les
jornalistas da revista Life e, em 1956, pinta uma tela de 12x4

metros durante apenas vinte mlnﬂ_oﬂﬂgll% fm'waFnle n

poetes du monde entier. Mathieu ficou conhecido precisamen-

Mametarbiey ) T

(Marcadé, 2010), pois muitos dos seus trabalhos referiam-se

A nbs it fordue b

prio considerava as suas pinturas como auténticos cenarios de

exe

em frente da audiéncia criando u

rtout! para

te pela pintura de grandes telas e
directamente a batalhas historic

batalha, onde sempre que pintava uma tela existia um confronto
genuino entre ela e o seu corpo, “onde rituais de arte marcial,

danca e transe se reuniam” (Marcadé, 2010, traducio livre).

De facto, uma abordagem como a da elaboracio do cartaz men-
cionado anteriormente, permite a descoberta de um vocabulario
expressivo e rico, novo, gerado a partir do gesto que resulta em
registos dificeis de obter de outro modo: quer pelas tais questoes
formais ja mencionadas, quer pelas proprias circunstancias
exteriores a accdo em si mesma, mas que sem a condicionarem
se tornam condicido (como sera o caso da presenca de varios
intervenientes em torno de uma proposta ou factores mais
inesperados e aleatdrios como os salpicos de tinta gerados por
um acidente). Uma experiéncia com caracteristicas especificas

na procura de um objectivo comum.

Michael Bierut no seu texto This is my process, originalmente
publicado em 2006 no The Design Observer, Observatory

e presente no catalogo Process is the project do AGI Open, chama
a atencdo precisamente para se

permitir que as solu¢des emerjam num processo de falta de
controlo no processo e deixar que a improvisacio engendrada
na incerteza ajude a conduzir um processo; e criar um ambiente
de trabalho que defina com clareza os limites dentro dos quais
as pessoas podem movimentar-se (Bierut, 2010, p. 20).
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Neste ponto, podemos falar de outros termos relacionados com
a performance como a indeterminacéo, o acaso, a improvisacao.

ociamos estas questoes ao trabalho colaborativo entre, por

45

inesperado e nos processos aleatorios de criacio.

ofgo.|

0, John Cage e Merce Cunningham. Anteriormente este
surglram neste estudo associados a ideia de colaboracio
surgem para evidenciarem a riqueza encontrada no

O no dominio da cultura, e mais especificamente no da arte,
os finais da década de sessenta e os inicios da de setenta assiste-
| -se a um questionamento radical do optimismo progressista que

pretendia explicar o mundo como um sistema tendente

ao equilibrio (...). Nestas circunstancias, a interdependéncia,

a dindmica cadtica, o bloqueio ao acesso a certeza e a indetermi-
nacdo tornaram-se dimensoes inextricaveis do conhecimento

e da propria existéncia (Moure, 2004, p. 10).

Contudo, o musico e compositor John Cage, ja nos finais dos
anos quarenta, e apds ter terminado os seus estudos em filosofia
oriental, comecou a repensar as convencdes da musica ocidental
tradicional, incorporando o acaso e a indeterminacdo no pro-
cesso de composicio e na elaboracio de performances. Como
referiu o proprio Cage, "uma peca musical indeterminada, por
mais que soe como se fosse totalmente determinada, é, acima
de tudo, desprovida de intencéo, de modo que, em oposicio
amusica de resultados, duas execu¢des da mesma peca serdo
muito diferentes” (Cage, cit. por Goldberg, 2012, p. 155), sendo
que o que Cage parece valorizar é precisamente 0 processo em
detrimento da procura de um resultado final especifico

e controlado. O objectivo seria gerar uma "composicio musical
cuja continuidade estivesse inteiramente liberta do gosto e da
memoria individual, e mesmo da literatura e das tradicoes da
arte” (Cage, cit. por Celant, 1999, p. 73).

Este tipo de método compositivo "afirma-se no Ambito da per-
formance através da obra complementar de John Cage e Merce
Cunningham” (Celant, 1999, p. 70). Merce utiliza por volta de
1950, os processo aleatdrios e a indeterminacéo, tal como Cage,
mas para a criacio de uma nova pratica coreografica (Goldberg,
2012, p. 155).
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Esta posicio relativa aos principios da musica e da danca foi
também possivel devido a um contexto social, cultural e politico
especifico: apos a Segunda Guerra Mundial, o Holocausto

¢ a bomba atdmica, parece ter ocorrido uma mudanca de men-
talidade na sociedade que toma consciéncia da fragilidade da
sua existéncia, reconhecendo a primazia da ac¢io e do acto

de criacdo, logo do processo, encontrando ai estimulo e matéria.

No caso de Cage, a "invencdo musical nasce entdo do processo
vital que a gera. Ditado pelo momento de necessidade, a musica
nio tem finalidade, mas exige ser criada unicamente quando

é necessaria, ndo como produto suplementar, mas como estrati-
ficagdo da experiéncia”. (Celant, 1978, p. 71).

Deste modo, percebe-se um dos factores que caracterizam
a actividade performativa:

actions performed with the goal of producing objects gave rise
to the execution of performative actions whose primary goal
was the process of creation rather than the production of ob-
jects, which gave rise to the creation of performances (...) from
which no resulting object was produced (Schimmel, 1998, p. 17).

O compositor David Cope descreve o uso do acaso e da inde-
terminacdo dizendo que a indeterminacéo implica a arte como
processo, onde nio existe principio, meio ou fim. "No longer will
objects of music exist in that sense, but each new performance,
each new circumstance will create a continually variable pro-
cess of ideas” (Cope, cit. por Mitchell, 1988 p. 211).

No texto de Tom Mitchell intitulado The product as an illusion,
referem-se os nomes de Cage e Rauschenberg, relacionando-
-se a sua pratica com a do design, pensando-as como possiveis
de serem regidas pela sua componente processual, dando ao
processo a tal "visibilidade e autonomia” que Fernanda Eugénio

e Jodo Fiadeiro falam; tornando o meio num fim em si mesmo.

The work of Rauschenberg and Cage, with its preocupation
with process provides a precedent for understanding designing
as a continuous process. Just as John Cage, a musician, had to
give up music in order to participate in the more conceptually
oriented understanding of designing as a continuous process.
(Mitchell, 1988, p. 212)
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Martino & Jana:

Se no caso de Cage e Cunningham a perseguicio do aleatdrio

é realizada enquanto processo de criacio, o indeterminado tam-
bém surge no design de comunicacéo, e no caso da elaboracdo
do cartaz para o Teatro Oficina (assente numa pratica experi-
mental e processual) mas de um modo ligeiramente diferente:
através, por exemplo, do acidente produzindo-se o inesperado,
exigindo atencdo por parte do designer para nota-lo e, se tal o
interessar, tornd-lo parte da sua resposta. Como referem Jodo
Fiadeiro e Fernanda Eugénio, muitos acidentes

nao chegam a cumprir o seu potencial porque, quando despon-
tam, sdo tdo precipitadamente decifrados, anexados aquilo que
ja sabemos e as respostas que ja temos, que a nossa existéncia
segue sem abalo na sua cinética infinita: ndo os notamos como
inquietacdo, como oportunidade para reformular perguntas,
como ocasido para refundar modos de operar (Eugénio &
Fiadeiro, p. 1, 2012).

O processo solta-se da necessidade da concretizacdo de um
objecto especifico, ou da necessidade de encontrar uma solucio
optima. O que ganha visibilidade no caso da concretizacdo do
cartaz pelo atelier Martino & Jana € o registo: quer através do
modo como se documenta a sua execucio, quer através dos ves-
tigios formais que resultam dessa pratica processual de didlogo
e inquietacdo constantes. Mitchell (1988) fala-nos precisamente
na pertinéncia em substituir o conceito de design como mero
produtor de objectos, pelo do design como um continuo e nao
instrumental pensamento processual, como um acto criativo
existente no designer e no ndo designer (naquele que tem aces-
so a esta documentacio processual), de forma a participarem
de uma forma igualitdria tornando o processo em design acessi-
vel a todos.

E precisamente aqui que reside mais uma semelhanca entre

o design de comunicacio e a performance, na importancia que
¢é dada ao processo, a valorizacio da experiéncia e do aconteci-
mento onde se gera a procura, e a aten¢io ao inesperado

ao acidente que podem ser tornadas partes integrantes da peca

ou da performance. ¢
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"Um corpo, qualquer corpo, é uma massa compacta de contor-
nos definidos. Um corpo é qualquer objecto material caracteri-
zado pelas suas propriedades fisicas. Um corpo ¢ intransponivel.
Um corpo ocupa espaco; é opaco; estd sujeito a lei da gravidade”
(Babo, 2004, p. 25).

Ao longo da historia, os artistas desenharam o corpo, esculpi-
ram-no e pintaram a forma humana. Contudo, o modo como

o corpo ¢ percepcionado foi sendo alterado ao longo do tempo
sendo visivel essa modificacio até pelas suas proprias represen-
tacdes. O avanco de disciplinas como a psicanalise, a filosofia,

a antropologia, a medicina e a ciéncia permitiram perceber
melhor o corpo ao analisa-lo de uma forma profunda, a0 mesmo
tempo que desconstruiram cada uma das partes do seu todo.

O conceito de identidade também foi sendo alterado bem como
a questio da representacio e da interpretacio.

A mudanca de paradigma ocorre quando ¢é alterada a percep¢io
que tém do corpo, que comeca a ser utilizado nao apenas como
tema de trabalho, mas também como tela, pincel ou plataforma.
Deste modo, a arte do século XX, de um modo crescente, foi
vendo o corpo do artista utilizado quer como tema, quer como
objecto do seu trabalho, como "matéria-prima” (Breton, 2004,
p. 67) e como "material artistico” (Goldberg, 2012, p. 194). Os
artistas investigaram a temporalidade, contingéncia e instabili-
dade do corpo e "they have adressed issues of risk, fear, death,
danger and sexuality, at times when the body has been most
threatened by these things” (Warr, 2000, p. 11).

Deste modo, "bound or beaten, naked or painted, still or spas-
modic: the body is presented in all possible guises, as the artist
quite literally lives his or her art either publicly, in performance,
or privately, in video and photography” (Warr, 2000).

O corpo comeca a ser encarado como "uma construcéo pessoal,
um objecto transitdrio e manipulavel, susceptivel de multiplas

metamorfoses de acordo com os desejos do individuo” (Breton,
2004, p. 67); e visto de duas perspectivas diferentes: por um

lado, é "manifestado o evidente gosto e interesse pela metamor-
fose (que relembra a personagem de Rose Sélavy, inventada
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30 Marcel Ducham
Rose Sélavy

(1921)
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por Marcel Duchamp) e, por outro, uma atitude auto-punitiva,
masoquista, que evoca no publico reaccdes de sofrimento
e repulsa” (Ferrari, 1999, p. 112).

Em 1999, o designer austriaco Stefan Sagmeister realiza o cartaz
para as conferéncias organizadas pelo A1GA (American Institute
of Graphic Arts) em Detroit, para o qual utiliza o seu proprio
corpo como tema central num exercicio de automutilacio, onde
este é suporte da mensagem, agente comunicacional

e protagonista numa peca de design grafico. Sagmeister diz que
com a realizacio deste cartaz tinha como objectivo permitir

a visualizacdo da "dor que parece acompanhar a maior parte
dos projectos em design” (Sagmeister, 1999).

Se por um lado este trabalho faz pensar o papel do designer,

a utilizacdo do seu corpo e a possibilidade de ele préoprio se tor-
nar na mensagem que quer ver transmitida, por outro, automa-
ticamente nos lembra exemplos ligados as artes performativas

e ao Viennese Actionism.

0 accionismo vienense desenvolveu-se em Viena entre 1965%
1970, protagonizado pelos artistas austriacos Herman Nitschy
Otto Miihl, Rudolf Schwarzkogler e Giinter Brus e pelos escri~
tores Gerhard Rithm e Oswald Wiener. Oaecionismogvierrensey
antecessor da body-art, quando comparado com outros movi-
mentos (como os Happenings e Fluxos), caractefizou=3¢ [canioa:
forma mais violenta de tratar o corpo no Ambito artistico do seu
tempo (Pianowski, 2007).

Os accionistas consideravam que as suas ac¢des consistiam

na desconstrucdo de tabus corporais e mentais, na procura da
libertacdo, sendo "o proprio corpo o supocte da’ abra‘e.6s mate-
riais usados eram, além dos instrumentos.de corte e perfuracio,
principalmente o sangue, as secrecoes dosproptio ‘corpo-suporee”
(Pianowski, 2007). Segundo RoseLee Goldberg, o-accignismo
vienense representava "nio apenas uma forma de-arte; mas aci-
ma de tudo, uma atitude existencial” (Goldberg, 2012:)p: 209). »
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"What was really effective in these artworks is the rituality

of each act; performances assumed the form of theaters where
artists played a sort of a sacrificial comedy focused on their own
body” (Lombardi, 2012), existindo um jogo entre o publico

e o privado, jd que muitas ac¢des eram apenas gravadas em
video ou registadas em fotografias, enquanto outras contavam
com a assisténcia de um publico.

Este modo de utilizar o corpo, colocando-o a mercé dos mais

brutais actos para consigo mesmo correspondeu a uma tomada S .
de consciéncia informada por um contexto politico, social e cul a g m e l S -t e P

tural especifico. O tratamento brutal do corpo humano durante

as batalhas e as experiéncias médicas efectuas no decorrer das P e a l l Z a O
duas grandes guerras, informou os artistas de uma,neva li gtr
taltaz para as

gem que poderia ser utilizada no seu préprio co ato

do sacrificio e da escravatura. "The body becomes a coneto n -F e r\ é n C i a S

projection surface for what is called the politics of experience”

(Klocker, 1998, p. 175). I GA ( . ) p a P a
A atitude do austriaco Sagmeister faz de facto rele] bra(ﬂgbr'sa l u t i l i Z a

trabalhos associados a este grupo com origens também austria- ”,

O seu proprio
il some desgners create neueal rofen il COMO T ema

ges, Sagmeister follows the model of those irrepressible artists

of the early to mid-twentieth century - from Dada to FluXL@'»e n -t r\ a l n u m

tists — who placed themselves in the line of fire to make art and

design that theoretically would disrupt the world (Helezw)e r\ C i C i O d e
A imagem deste trabalho de Sagmeister, fez-nos arsyr ; A
gurtomutilacao,

trabalho de Gina Pane (1939-1990), artista francesa de origem q

italiana, que foi uma das fundadoras de um movimento bod@t n d e e S 't e é

em Franga chamado art corporel, nos anos setenta. Pane auto-

-infligia cortes nas costas, bracos, maos e rosto, acreditando S u p O r‘ -t e d a
que a dor tinha um efeito purificador, sendo este tipo de obra
necessario para "sensibilizar uma sociem @eﬂs@aa’%e m y a g e n -t e
cit. por Goldberg, 2012, p. 209). = .
comunicacional
e protagonista
numa peca de

design grafico

cas. Heller refere que,
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< II14.5 > sintese

Com estes dois exemplos evidenciamos uma vez mais a relacdo
entre o design e a performance e percebemos que existem
alguns designers que recorrem a estratégias, ou melhor, evocam
componentes relacionados com as artes performativas para

a realizacao do seu trabalho. Deste modo, e confrontando os
exemplos aqui apresentados, parece que através dessa explo-
racdo por parte do designer, este encontra novas formas, uma
nova gramatica que nio seria encontrada se nio se ousasse

a experimentacio e a utilizacdo das ferramentas performativas.
Assim, para além da linha, do ponto, da cor, da textura, do
formato e das relacdes que estes elementos podem estabelecer
entre si, o designer tem a possibilidade de, através de uma activi-
dade performativa, encontrar um novo idioma que possa utilizar
e que combinado com os elementos que aprende e tdo bem

conhece o podem fazer encontrar uma nova linguagem. ¢
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As inquietacoes sentidas ao longo de certas questdes que surgi-
ram no desenvolvimento do processo deste trabalho, levaram

a procura e consequente descoberta de novos caminhos para

o seu desenvolvimento. Deste modo, surgiu uma parte pratica
associada ao trabalho da dissertacio que, se por um lado veio
permitir confirmar o interesse pessoal pelas duas dreas deste
estudo - o design e a performance -, por outro, nos fizeram
pensé-las de um modo diferente e novo. Neste sub-estado serdo
descritas experiéncias realizadas num workshop concretizado na
Escola Superior de Artes e Design (ESAD, Matosinhos), com o
designer Russell Bestley e a Residéncia Artistica 6x6 realizada
no Nucleo de Experimentacdo Coreogréfica (NEC), no Porto.

Estas experiéncias tinham como objectivo a procura da relacio
entre as duas areas disciplinares e a possivel descoberta de um
idioma encontrado por meio do registo e através de uma pratica
performativa, que pudesse enriquecer a gramdtica pessoal ja
utilizada enquanto designer.

A descriciio de ambas as experiéncias serd complementada com
alguns casos ligados 4 artes performativas e abordar-se-ao outros
termos associados com a performance aos quais ainda nio foi dado
suficiente énfase, como o caso do tempo, espaco e traducio. *
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Em Novembro de 2012, realizou-sg‘\ésix A m
segundo ano de mestrado em des ¢ a ] O

rte mad

De facto, ja nestas experiéncias iniciais surgem conceitos im-
aa)Srap design como para a performance) como

TERETS

workshop com orientacdo do desiﬂr ucam i Vyi 'dt;n eﬁfﬁermos sdo indissociaveis um do outro, tal como refe-
Russell Bestley. Este workshop tiniid'como in Qu r Cg)lp — T re Jos& Jiménez:
ticipantes a definirem um possive;a i a;la"a u-ﬁ dr\ man d -

TS ando-o

mestrado, devendo os envolvidos desenvolver propostas durante

Na nossa época, com o desenvolvimento da técnica moderna

, u , . - .
o workshop que fossem de encontlﬁ(lﬂ mealo' e S e C l no ca oeeaﬁco das artes, com a invencdo do cinema —
p eue torna’patefite a fusio num mesmo universo expressivo das

Ainda longe de se terem presenteﬁﬂzaepaaoncre(as_a_s_ar)es

performativas ou ao movimento, partiu-se para uma série de
experiéncias com a premissa de através de exercicios de "form-
-making”, como os denominou Russell Bestley (2013), obter no
final do workshop um pequeno novo léxico, ou "visual grammar
of mark-making techniques (...) which could draw upon to crea-
te designs that closely reflect coreography, movement

and dance” (Bestley, 2013).

Do registo resultante da movimentacio do corpo, como uma es-
pécie de vestigio ou rasto de uma accéo, resultariam as tais for-
mas que traduziriam todas as condicoes presentes no momento
da sua execugio. Assim, o corpo seria encarado como o agente
que através de uma accdo iria inscrever sobre um suporte
marcas, deixando tracos de movimento, transformando-o numa
espécie de mapa (e aqui chamamos a atencdo para

o modo como este termo ¢ utilizado anteriormente e relaciona-
do com palavras como viagem e processo), onde estava registada
essa accio. Deste modo, o suporte, o resultado, evidenciaria

a "correlacdo entre o movimento corporal, a posicio e a desloca-
c¢o desse corpo no espaco” (Bestley, 2013, traducio livre).

Nas experiéncias do workshop utilizou-se como suporte papel

de cenario que se colocou na parede permitindo o delinear de
um espaco, e todas as accdes foram cronometradas, tendo sido o
tempo um factor importante. A sua duracio influenciaria o tipo
de registo e o respectivo resultado, percebendo-se que para ma-
teriais diferentes, com a realizacdo de uma accdo com a mesma
duracdo, o espaco ficaria preenchido de forma significativamen-
te diferente.
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dimensdes espaciais e temporais —, a separacio estética, semidti-
ca, entre as representacdes do espaco e do tempo nido podia
deixar de colocar-se de forma cada vez mais intensa como algo
de inadequado. (Jiménez, 2005, p. 50).

De facto, desde a Antiguidade, e mesmo no sentido comum,

0 espaco e o tempo eram consideradas entidades relacionadas
entre si, sendo a expressio latina spatium tempori (espago de tem-
po) um bom exemplo disso. Segundo Giacometti, "o tempo

se decompoe no espaco” (Giacometti, cit, por Miranda, 2005,

p. 11) e Hermann Minkowski refere que "ninguém observou, ain-
da, nenhum lugar excepto num tempo, nem ninguém observou
nenhum tempo excepto num lugar” (1992). Ainda Minkowski
formulou no reino teodrico da fisica que "Espaco e Tempo
perder-se-ao nas sombras e s6 existird um mundo em si mesmo”
(Minkowski, cit. por Miranda, 2005, p. 53).

Contudo, é necessario salientar que ambos os conceitos — tempo
e espaco — advém da criacio humana. O conceito temporal
surgiu aos humanos a partir da constatacio dos "movimento
ciclicos da Natureza, como ¢ o caso do dia pela rotacdo regular

e periddica da Terra sobre si propria, ou do ano em consequén-
cia da rotacdo do planeta em torno do Sol” (DR, 2005, p. 71). Os
ciclos nas praticas humanas tanto impregnaram a repeticao dos
periodos "que se chegou a contagem do tempo pelos escoamen-
tos regulares nas clepsidras e depois & medicéo horéria através
da rotacdo uniforme dos ponteiros do relogio” (DR, 2005, p. 71).
Deste modo, "generalizou-se a ideia que o Tempo existe, quando
afinal apenas constitui um pardmetro caracteristico dos movi-

mentos periodicos” (DR, 2005, p. 71). »
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0 entendimento do espaco, por sua vez, pressupde um processo
de abstraccio pois, "a primeira vista, o espaco é transparente,
invisivel: vemos as coisas, as pessoas, os objectos, mas nio

o espaco” (Jiménez, 2005, p. 45). Pode-se entdo dizer, que se
trata de "uma existéncia imaterial, preenchida por objectos ma-
teriais, em posicoes bem definidas, que estaticas ou dindmicas”
(DR, 2005, p. 72).

Para Paul Klee, "0 espaco ¢ também um conceito temporal”
(Klee, cit. por Miranda, 2005, p. 50); mas a estes dois conceitos,
relaciona um terceiro, de extrema importancia: o movimento.
Klee concebe-o como a base de todo o acontecer e "isso implica
situar a dimensio temporal na génese do espaco” (Miranda,
2005, p. 50). Deste modo, o0 nosso entendimento do que ¢é exis-
tente no espaco, para além dos objectos materiais, "sdo

os deslocamentos da matéria” (DR, 2005, p. 71).

Ainda Klee refere que "quando um ponto se faz movimento

e linha, isto requer tempo. O mesmo ocorre quando uma linha
se desloca para converter-se em superficie. Da mesma forma,
o movimento de superficies cria espacos” (Klee, cit. por
Jiménez, 2005, p. 52).

A passagem do tempo ¢é entio o que permite tornar visivel

0 espaco e, o registo — resultante do movimento - é a compo-
nente visivel dessa passagem que permite o gerar de um espaco
real. Tanto nos registos apresentados no estado I, como aqueles
que resultam de uma actividade com uma ténica performativa,
pela "progressido é mostrada, tanto a espacialidade propria da
metamorfose, como a intensificacio inerente ao seu processo
temporal” (Molder, 1991, p. 231).

Tempo, espaco e movimento so trés condi¢oes da actividade
performativa: ao considera-la uma actividade essencialmente
processual, o tempo ou a duracio dessa ac¢do, bem como o
espaco onde esta se desenvolve assumem um papel de extrema
importancia. O movimento esta sempre presente, porque movi-
mento é accio e accdo implica uma intencéo, explicita na activi-
dade performativa. Contrariamente ao automatismo, fala-se na
performance num "temporal process of creation” (Osaki, 1998,
p. 146), podendo-se pensa-la como uma forma de experiéncia e
comunicacdo em tempo real; como se cada performer com a sua
apresentacdo ou com o tempo que dedica & sua criacio pudesse
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reestruturar o seu tempo e o daqueles que assistem a sua accéo,
surgindo a oportunidade de descobrir e criar novos espacos
através dos seus movimentos: do movimento do seu corpo

e do seu pensamento.

Jodo Fernandes na introducio escrita para o catalogo da exposi-
¢io Out of actions que decorreu no museu de Serralves em 2011,
fala do tempo como um problema que surge com a exploracio
da duracéo, com a possibilidade que a performance trouxe

de essa ser considerada uma variavel. "Até entdo a duracio nio
fazia parte da arte, excepto na musica. Os artistas comecaram

a pensar a duracdo como um problema, um suporte, uma coisa
que é possivel trabalhar” (Fernandes, 2011, p. 23).

Dois exemplos ligados as artes performativas que nos fazem ter
consciéncia desta manipulacio do tempo por parte do artista

e que através dela criam espaco, independentemente de essa ser
ou nio uma das suas intengdes, sdo as performances de James
Lee Byars e as de David Hammons. No caso de Byars, ¢ na
performance The perfect love letter is write I love you backwards in
the air, realizada em 1974, demonstra o "desejo de percepcionar
o tempo no &mbito de um modelo duracional que rejeite uma
superestimulacdo visual” (Tles, 2011, p. 28). Também no video
Phat free (1995 -1999), Hammons altera a percepcao do tempo
"recalibrando o tempo na rua (...) num tempo de deambulacio
alongado, sem destino” (Iles, 2011, p. 29).

Nas primeiras experiéncias do workshop, o corpo seria o agente
principal e a sua movimentacio seria fundamental para a elabo-
racdo de registo.

Deste modo, podemos pensar um novo espaco, aquele que

é criado pelo corpo ou aquele que reside no proprio corpo. José
Gil fala-nos de um "espaco-corpo” (Gil, 2001, p. 14) e, neste 4m-
bito, entendemo-lo como sendo o espaco criado pelo performer
com o seu movimento: um espaco proprio e diferente do espaco
objectivo. Deste modo, o “gesto dancado” (Gil, 2001, p. 14)

ou o gesto performativo, abre no espaco "a dimensio do infinito”
(Gil, 2001, p. 14), ndo constituindo as paredes ou os objectos
presentes obstaculos, ja que tudo se passa naquele corpo,

naquele espaco.
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Bl LT"’ Assim, o bailarino ou o performer "esburaca o espaco comum

abrindo-o até ao infinito” (Gil, 2001, p. 15). Um infinito

actual, nio sugerido, nio indicado ou representado, mas produ-
zido por um espaco ilimitado. Mary Wigman exprime tudo isto
do seguinte modo: "... é 0 espago que ¢ o reino da actividade real
do bailarino, que lhe pertence porque ele proprio o cria. Nao

¢é 0 espaco tangivel, limitado e limitador da realidade concreta,
mas o0 espaco imaginario, irracional da dimensdo dancada, esse
espaco que parece apagar as fronteiras da corporeidade e pode
transformar o gesto que irrompe numa imagem de um aparente
infinito, perdendo-se numa completa identidade como raios
luminosos, regatos, como a propria respiracio” (Gil, 2001, p. 15).

Entende-se, assim, que o performer evolui num espaco proprio,
diferente do espaco objectivo e ndo se desloca "no espaco, segre-
ga e cria espaco com o seu movimento” (Gil, 2001, p. 57).

Nas experiéncias realizadas no workshop, comecou a ter-se cons-
ciéncia deste espaco do corpo, bem como a questionar a presen-
ca do corpo no espaco. José Gil refere que duas consequéncias
quanto as propriedade do espaco do corpo sio a possibilidade
de prolongar os limites do corpo proprio para além dos seus
contornos visiveis, sendo um "espaco intensificado, por compa-
racdo com o tacto habitual da pele” (Gil, 2001, p. 57). Menciona
"DAssagem
P g
movi to acaba num lugar preciso da cena objectiva,

temBong .

gestos de se prolengarem para além da pele. Ha um infinito pro-

bailarino nunca proibem os seus

>

q u e p drg%rt’ﬂjagg_a qleé 0 espaco do corpo pode engendrar
(Gi .

, 2001, p. 64
L
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Questionamos aqui se ndo podera o registo corresponder a esse
infinito. Talvez possamos pensar o traco deixado pela movimen-
tacdo do corpo como sendo a possibilidade de mostrar de um
modo visivel esse prolongamento dos limites do corpo, resultan-
do na criacdo de um novo espaco.

Do mesmo modo, talvez o tipo de registo a que nos referimos
no estado I seja também isso mesmo: o prolongamento do pen-
samento, a sua forma visual, a sua extensao.

Assim, serd que podemos pensar o processo (altura em que o
registo é gerado) como um prolongamento do nosso corpo e da
nossa mente? De facto, se 0 processo é pensamento e movimen-
to, e se o entendermos com as caracteristicas do espaco-corpo,
também ele ndo encontra barreiras para o seu desenvolvimento.
Gera-se pela accio, pelos didlogos, nio se circunscrevendo as
condi¢des do espaco, mas criando o seu proprio espago, encon-
trando assim os possiveis caminhos a seguir.

Sera a performance também isso? Esse prolongamento dos
limites onde se encontram novos espacos e novas superficies
que sdo visiveis através do registo e imortalizadas pelo registo
da accédo?

Nas experiéncias do workshop, o corpo foi assumindo papéis dife-
rentes: primeiro, o corpo agarrava um riscador e a sua movimen-
tacdo deixava vestigios sobre o papel. Seguidamente, ao corpo foi
anexado um riscador, tornando-se uma extensio de um membro;
por dltimo o corpo torna-se o proprio produtor de marcas ao se
pintarem com tinta partes especificas, percebendo que diferentes
partes do corpo produzem marcas também diferentes.

José Gil refere que "de um modo geral, qualquer ferramenta

e a sua manipulacdo precisa supdem o espaco do corpo” (Gil,
2001, p. 58), e foi precisamente essa manipulacio e a exploracio
desse espaco que ocorreu nestas experiéncias.

No campo da performance existem ja varias actividades seme-
lhantes as realizadas no workshop, onde os performers/artistas
exploram a liga¢io entre o corpo e a sua ac¢io com os materiais,
produzindo assim registos diversificados.
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caracteristicas
do_espaco-

elacionado o primeiro estudo realizado no workshop — quando

e C O r 0 gegura um riscador e a movimentacio do corpo deixa

R ésiri: que se inscrevem num suporte — podemos compara-
£ m trabalho de Carali McCall intitulado Circle drawings

\, 006).Neste caso, percebe-se claramente o modo como o fac-
1 T tem
L

- s —.

¢é evidente no registo obtido quando um corpo realiza
bre um suporte durante o maximo tempo possivel,
testando-se assim os seus limites. Os registos resultantes tra-
81@1 Lejnpo, “energia despendida e processo” (McCall, 2008,
v, traducio livre).
ent
e I’.U]m oug exemplo é a performance que McCall realiza com a
colaboracio da artista Jane Grisewood, Line Dialogues (2008),
onde exploram também a nocédo de tempo e a transmissdo de
energia. "O processo interroga o corpo no espaco enquanto fica
marcado o movimento e o tempo (McCall, 2007, traducio livre).

Contudo, estas experiéncias a que podemos chamar de "gestural
performances” (Schimmel, 1998, p. 114) ja se realizaram nos
anos 70. Em 1972, por exemplo, numa performance intitulada
Drawing a line as far as I can reach, Tom Marioni, sentado no
chio, traca repetidamente uma linha que representa a extensao
maxima do seu brago.

Nestes trés exemplos, uma mio segura um riscador; pensa-

-se a ideia de tempo. No caso da performance de McCall com
Grisewood, estdo envolvidos dois corpos, existindo dois interve-
nientes na accio. Nas performances Circle drawings de McCall

e Drawing a line as far as I can reach de Marioni, percepcionam-se
os limites do corpo, no sentido da exaustdo ou das possibilidades
oferecidas pela exploracio da sua extensdo. »

< 103 >

6x6 no NEC

residéncia

< I1I5.3 >

sintese

é formativa: caso de estudo

uma experiéncia per

< II5 >



< SIT >

reAT}ewdojdad eTou9TJadxe ewn

opnise ep 0seO

39 Trisha Brown
(2007)

Nas performances de Trisha Brown e na obra Percussion works in
dry fresco de Marioni, aproximamo-nos mais das segundas expe-
riéncias do workshop onde a um membro é anexado um riscador
tornando-se assim numa espécie de uma extensao, fazendo com
que se tenha menos controlo sobre o registo que é produzido, ou
onde as circunstancias criadas se tornam condi¢do do movimen-
to contribuindo para a execucio de registos com caracteristicas
diferentes.

Nas performances de Trisha Brown, onde esta se move sobre
um papel, o riscador encontra-se nos seus pés ou nas suas maos
e os registos vao sendo diferentes quando existe alteracio

da qualidade do movimento que os gera. Nas performances

de Brown que originam estes registos, assistimos a um jogo
entre "estrutura e improvisacao, entre repeticdo, invencao, entre
escolha e acaso” (2008, traducio livre). Nas suas exploracdes
Brown "allowed her movements to speak for themselves on
paper in the process of creating a kind of full-body self-portrait”
(Eleey, 2008, p. 25).

Usando uma folha suficientemente grande para conter todo

0 seu corpo, Brown

began to treat the frame of the paper as a stage. Moving across it
with pastels or graphite in her toes, rolling over, pivoting, sitting
back, pushing, skidding, pulling, swooping, breaking her mate-
rials, skipping and stuttering them over the surface (or across
the gap between the sheets), thrusting, rubbing up the texture
of the floor beneath, sweating, scooting, fidgeting, smeating,
x-marking-the-spot, lying in wait: Brown thereby recalls a whole
range of artists (...) in whose surfaces the moving figure

is present full scale (Eleey, 2008, p. 25).

O papel, o suporte, ganha uma dimensio nova que é dada pela
escala de um corpo que se ira servir dele. Estes registos "defi-
nem um jogo estimulante entre a excep¢io que apresentam e

a escala do nosso corpo, que é sempre indirectamente mobiliza-
da pela relacdo latente entre o gesto de desenhar (de registar) e
o tamanho que perturbara tal relacio” (Rodrigues, 2003, p. 116).

Na série de registos Percussion works in dry fresco, Tom Marioni utiliza
um lapis inserido num "two-foot-long piece of bamboo and beat

the pencil against the surface”. Neste exemplo existe um elemento
exterior que é anexado entre o corpo e o riscador, funcionando como

uma extensio do membro e como uma extensio do seu movimento.
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Tanto nas primeiras como nas segundas experiéncias, os mate-
riais utilizados conferem aos registos uma linguagem especifica
e acabam por influenciar o proprio movimento.

Deste modo, podemos considerar que o movimento nio existe
livre em si mesmo porque esta sempre condicionado pelo meio
que ¢é utilizado. A rugosidade da superficie que estava por baixo
do suporte, a dimensio do riscador, a propria dimensio do su-
porte, sdo também condi¢oes do registo gerado.

Pensa-se que sio estas caracteristicas diferenciadoras, algumas
destas subtilezas que influenciam o idioma que se encontra atra-
vés deste tipo de registo e que o torna diferenciador de outros,
conferindo unicidade a cada objecto criado. Falamos entio aqui
de acaso e de indeterminacéo, que assumem um papel presente
neste tipo de experiéncias.

Estes exercicios remetem-nos para a Action painting, onde

the process of painting was as important as the resulting work,
and the artist’s chosen method of mark-making on canvas beca-
me the subject of the art work. The artist's presence in the work
through the act of painting led to the artist's body becoming a
tool for applying paint, akin to the paintbrush, leaving a direct
trace of the body in the work (Warr, 2000, p. 49).

A Action painting foi teorizada em 1952 por Harold Rosenberg
que fez entender um novo modo de conceber as imagens: como
"a result of the encounter between artist and surface, he evoked
a creative process that rounded more like accosting than pain-
ting” (Eeley, 2008, p. 23).

Os tracos gerados por Pollock "brought with them associations
of desecration and violence against the canvas itself” (Foster,
Krauss, Bois & Buchloh). Segundo Rosenberg, e com o trabalho
de Jackson Pollock em mente, a tela comeca a ser equiparada
auma arena onde o artista age e actua, em vez de se tratar de
um espaco de reproducio, re-design, analise ou um local de
"expressdo” de um objecto real ou imaginario (Rosenberg, 1952,
traducdo livre). "What was on the canvas was not a picture but
an event” (Schimmel, 1998, p. 19).

< II5.1 >
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Assim,

painters had tended to conceal the fact that their works were
a result of a process, in favor of the creation of equilibrated com-
positions that displayed carefully selected segments of the world
that could be appreciated as pictures (Schimmel, 1998, p. 16).

Por ultimo, no workshop, realizaram-se experimentacdes onde
o0 corpo seria o agente gerador de marcas sobre o suporte, ndo
existindo entre ele e o papel qualquer intermediario.

Esse contacto directo entre o artista e o suporte, que toma por
condicdo a presenca do artista e do seu corpo surge, por exem-
plo nas Anthropométries (1958) de Yves Klein, que apesar de nio
estar presente o seu proprio corpo, ele conduz outros corpos

a produzirem marcas visiveis. Quando Klein visitou Hiroshima
em 1953, viu uma silhueta de um homem "burned into a rock by
the atomic flash, a phenomenon of terror with a visual analogy
to the cave paintings of Lascaux” (Schimmel, 1998, p. 33). Este
momento parece ter inspirado Klein para realizar estas ac¢oes
em que controlava a distAncia o movimento de modelos, que
com os seus corpos pintados deveriam imprimi-los no suporte.
Também o facto de "a human shadow could remain after death”
(Schimmel, 1998, p. 33) foi igualmente inspirador para Klein.

Estas performances eram coreografadas por Klein e ensaiadas
detalhadamente: as modelos transformavam-se assim em
"pincéis vivos” (Klein, cit. por Goldberg, 2013, p. 36) e sob a sua
orientacdo, "a propria carne aplicava cor a superficie” (Klein, cit.
por Goldberg, 2012, p. 182). Estas monocromias criadas a partir
da experiéncia imediata” (Klein, cit. por Goldberg, 2012, p. 182)
permitiam Klein desfrutar do acontecimento ao mesmo tempo
que podia "permanecer limpo, sem se sujar”, sendo a obra criada
a sua frente com a total colaboracio da modelo. Klein via estas
demonstracdes como uma forma de "rasgar o véu do templo

do atelier (...) e ndo deixar oculta nenhuma parte do (seu)
processo”; eram "marcas espirituais de momentos apreendidos”
(Klein, cit. por Goldberg, 2012, p. 184). »
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42 Yves Klein
Anthropométries
(1958)

Estas ac¢oes de Klein, evocam o trabalho realizado por Raus-
chenberg e Susan Weil em Nova Torque, uma década antes,
entre 1945 e 1951, "produced by lying directly upon the paper”,
criando fotogramas. Este trabalho colaborativo antecipou nio

s0 o trabalho de Klein, como também o de Le Va (Velocity: impact
run), de Jasper Johns (Skin drawings), de David Hammons (Body
prints) e de Bruce Conner (ANGEL) (Eleey, 2008, p. 23).

Nestes casos, 0 registo acaba por se tratar de uma impressio

do corpo numa superficie. Deste modo, o corpo-registo ¢ visivel
como tal e voltamos a ver uma representacdo do corpo, ao con-
trario dos registos demonstrados anteriormente por Trisha
Brown ou Tom Marioni, onde o registo é o resultado do movi-
mento do corpo sobre a superficie, onde sio obtidos resultados
mais abstractos e que, embora o corpo nio esteja figurativamen-

te presente, ¢ sentida a sua presenca.

Existem contudo casos que parecem conciliar estes dois pontos,
ou seja, onde o corpo nio estando representado, o registo

é o resultado da ac¢io e do movimento de uma parte desse cor-
po que se encontra pintada. Kazuo Shiraga e Ana Mendieta sdo

dois desses casos.

O primeiro — Kazuo Shiraga -, fez parte do grupo Gutai fundado
em 1954, no Japio por Jiro Yoshihara. Este grupo era composto
por diversos artistas que "lived through the devasting experien-
ce of World War I1, which culminated fot the Japanese with

the explosions of atomic bombs in Hiroshima and Nagasaki”
(Schimmel, 1998, p. 25). Escrito antes da actividade deste grupo,
a afirmacéo de Jean Dubuffet, relembra parte do manifesto

do grupo Gutai:

art is born from the material and the tool. It must leave the trace
of the tool and the struggle with the material. Man must speak.
But so should the tool, and so should the material as well (Dubu-
ffet, cit. por Osaki, 1998, p. 146).

O nome Gutai significa literalmente concretude e "captures the
direct engagement with materials” (Tiampo & Munroe, 2013),
tratando-se muitas das ac¢oes realizadas experimentacoes e
utilizacoes inesperadas dos materiais, dando-lhes protagonismo
em detrimento da procura de um resultado estético especifico.
"The essence of their action is linked to time process of painting
a picture” (Osaki, 1998, p. 146).
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46 Ana Mendieta

Body tracks
(1974)
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Paul Schimmel refere que, se Jockson Pollock é a personificacio
mitica da Action painting, Kazuo Shiraga é a mais completa e
multifacetada personifica¢do do grupo Gutai (Schimmel, 1998,

p. 26).

Num dos seus trabalhos, Shiraga cobre os seus pés com tinta
e suspende-se numa corda.

Swing over a canvas roled flat on the ground applying paint in
the process (...). But the act of swinging allowed the artist to
move in a circular dance or figure eights, swirls, and arabesques,
which would seem to run counter to the brutally forceful man-
ner in which he applied the paint (Schimmel, 1998, p. 25).

Como menciona Schinichiro Osaki “the traces of splashed paint
and paint crushed by feet are, literally, the evidence of a violent
struggle between the body and the material” (Osaki, 1998, p. 146).

Ana Mendieta, artista cubana nascida em 1948, realizou a partir
de 1974 um conjunto de trabalhos sem titulo, mas frequen-
temente intitulados Body tracks. Durante um minuto e dez
segundos, Mendieta realiza em siléncio um registo numa parede
que corresponde ao deslizar das suas maos de cima para baixo
nesse mesmo suporte. Em vez de utilizar tinta como Kazuo
Shiraga, Mendieta mancha as suas miaos com sangue e com 0s
bragos esticados acima da sua cabeca contra a superficie comeca
a deslizar gradualmente até colocar os seus joelhos no chio,
sendo que as marcas deixadas de cada uma das suas mios nunca
convergem. Ao contrario do trabalho que apresentamos ante-
riormente de Yves Klein, Mendieta torna-se, simultaneamente,

o instrutor e o participante da e na ac¢do. »
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Resumindo estes trés modos de como o corpo se serviu de um
riscador ou se tornou no produtor de marcas, podemos péree*
ber, e como refere Gyorgy Kepes, que "every created picture
image serves, therefore, as an optical expression of movement.
The action and the power of the tool determine the stucture of
visual path. Consequently, each tool and each material has its
own idiom of movement” (Kepes, 1995, p. 187).

No caso dos exemplos apresentados, percebe-se como a pintura,
ou o registo como ac¢io (performance) levou a "exploration of
the artist’s gesture as constituting a artwork itself” (Warr, 2000,
p. 70). Para Vilém Flusser o gesto é um "“phenomenon of our
active presence in the world” (Flusser, cit. por Klocker, 1998,

p. 175), que pensamos poder tornar-se evidente através do regis-
to deixado num determinado suporte.

O facto do gesto se tratar da nossa presenca no mundo e de este
ser utilizado através de uma acc¢io especifica, parece exempli-
ficar o meio através do qual toda a arte esta relacionada com o
mundo e com a vida. Este tipo de experiéncias — onde o corpo

¢ 0 agente — chama a atencéo para o facto de ser o préprio corpo
que produz o objecto artistico, sendo "the made object a projec-
tion of the human body” (Scarry, cit. por Stiles, 1998, p. 227).

No final do workshop realizado com Russell, realizou-se uma es-
pécie de um objecto-registo, onde se compilaram todas as expe-
riéncias, acompanhadas com uma descric¢do do acontecimento
e com a respectiva duracdo de cada accdo. O objecto comecava
apresentando um place to start, uma cruz feita no pavimento de
onde a base do corpo nio poderia sair e, em seguida, mostra-se
o espaco livre, em branco, o suporte, como algo de fantasma-
gorico e abandonado que aguarda a ac¢do de um corpo. Poste-
riormente, surgiam as diferentes experiéncias e os resultados
obtidos. Um livro de instruc¢des, um registo processual, um

compéndio notando e anotando as accdes realizadas. ¢

< 108 >

II

47 objecto-
-registo workshop
(2012)

< 109 >

< II5.1 >

workshop ESAD

é formativa: caso de estudo

uma experiéncia per

< II5 >



< SIT >

reAT}ewdojdad eTou9TJadxe ewn

opnise ep 0seO

< II5.2 > residéncia 6x6 no NEC

De forma a dar continuidade as experiéncias realizadas no
workshop que decorreu na Escola Superior de Artes e Design em
Matosinhos, e no sentido de aprofundar algumas questoes que
surgiram no decorrer do mesmo, procurou-se um espaco onde
estas inquietacoes pudessem ser investigadas.

Deste modo e apos apresentar o que se pretendia e o que se
procurava ao Nucleo de Experimentacio Coreografica (NEC)
no Porto, surgiu a oportunidade de 14 realizar uma Residéncia
Artistica 6x6, que teve inicio a 15 de Marco de 2013.

No final do workshop, sob a orientacio de Bestley, percebeu-se
que existia uma grande quantidade de experiéncias que pode-
riam ainda ser realizadas se se tivesse em conta outros factores
nio analisados nas primeiras foi, por exemplo: o que acontece-
ria se o tamanho do suporte fosse significativamente maior,

ou bastante mais pequeno; o que aconteceria se a duracdo

de uma accéo se prolongasse; que tipo de registo se obteria
pela repeticdo de um determinado movimento; qual seria

o resultado se mais do que uma pessoa estivesse envolvida

na realiza¢ido de uma accéo; o que aconteceria se 0s registos se
sobrepusessem e qual o resultado se fossem explorados mate-

riais e riscadores diversos.

Com estas questoes em mente a residéncia foi encarada como
um campo de exploracio, onde mais do que a procura das res-
postas ou de um idioma estético apelativo, interessaria pensar
o processo gerador do movimento, os materiais envolvidos, o
corpo e o espaco por ele ocupado e o modo de registar o registo
produzido, de anotar todo esse processo, assim como registar o
acontecimento e o resultado encontrado. Deste modo, este seria

0 momento para um

investimento inequivoco nas questdes em vez das respostas, nas
sugestoes em vez das conclusdes e no processo em vez do pro-
duto. Esta desaceleracio do tempo e do olhar s6 pode acontecer
a partir de paradigmas renovados de encontro, confronto e troca
(Eugénio & Fiadeiro, 2013).
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O(s) espaco(s)

No inicio foi necessario perceber qual o espaco disponivel para
a pesquisa, encarando-o como condi¢io, mas nio como condi-
cionante da accdo a decorrer no mesmo. José Gil refere que,

o corpo tem de se abrir ao espaco, tem de se tornar de certo
modo espaco; e o espaco exterior tem de adquirir uma textura
semelhante a do corpo a fim de que os gestos flutuam tio facil-
mente como 0 movimento se propaga através dos musculos (Gil,
2001, p. 61).

Era também isso que se pretendia nestas experiéncias. O
delimitar fisico de um espaco de accdo, uma sala com limites
estruturais, nfo iria restringir o movimento mas, pelo contrario,
o corpo iria servir-se do espaco, tornando-se ele proprio uma
extensdo desse espaco em que se encontrava.

Embora invisiveis, o espaco, o ar adquirem texturas diversas.
Tornam-se densos ou ténues, tonificantes ou irrespiraveis.
Como se recobrissem as coisas com um involucro semelhante
a pele: 0 espaco do corpo é a pele que se prolonga no espaco, a
pele tornada espaco (Gil, 2001, p. 58).

Este espaco, de seis por seis metros livre, tornar-se-ia num espa-
co mutavel e adaptével a investigacio. Deste modo, funcionaria
simultaneamente ou alternadamente como estudio, atelier, labo-
ratorio, galeria, sala de ensaios e sala de interrogatério. Territo-
rio incerto, sem contornos definidos, mas sujeito & metamorfose
da accdo e do pensamento que iria ocorrer durante a estadia.
Cada accdo, por isso, desencadearia reflexio e geraria novas
perguntas com respostas nio visiveis a partida: tal como falamos
no estado I sobre o modo como os didlogos do pensamento se
sucedem e sobrepdem sucessivamente, também nestes meses

de pesquisa 0 mesmo tipo de pensamento existiria, assim como
o registo produzido iria, como perceberemos mais a frente no
trabalho, ser evidéncia do mesmo tipo de pensamento.

Dentro dos limites fisicos de um espaco, criou-se um novo que
lhe fosse circunscrito, definido pela dimensdo de um suporte
que iria receber o corpo e a sua movimentacdo. Um espaco
fragmentado e neutro. Passivo no sentido de estar parado em
relacdo ao movimento do agente-corpo, mas activo por ser
permedvel e volatil a todas as caracteristicas do espaco que o
sustenta: a rugosidade da parede, os veios da madeira do chio, a
fita-cola que nio o prende na totalidade dando origem a dobras

III

II

e vincos inesperados. Um suporte vivo num espaco igualmente
desperto. Os limites deste novo espaco eram flexiveis e teriam
as caracteristicas de uma membrana elastica que permitiria
constantes trocas entre o seu interior e exterior. As condicoes

a ele externas influenciariam a ac¢io no interior, assim como a
accdo no interior se prolongaria para além do mesmo. Isto acon-
teceria de modos diferentes: ou pela propagacio imprevisivel
dos salpicos de tinta que ultrapassavam o espaco estabelecido,
ou pela presenca de um observador exterior (normalmente
uma camara fotografica que faria o registo em video de todas as
accoes).

Aqui a cAmara apresenta-se como "testemunha” (Iles, 2011,

p. 22), tornando-se um instrumento libertador com o qual se
escreve uma "nova gramatica do espaco e da experiéncia” (Iles,
2011, p. 22). O registo que regista 0 movimento, permitindo
assim o prolongamento da efemeridade do movimento, conser-
vando-o como documento/documentario e provando assim a

sua ocorréncia.

Esta utilizacdo da cAmara como testemunha é recorrente no cam-
po das artes performativas. A performance ¢, e como ja eviden-
ciamos anteriormente, uma actividade efémera por exceléncia,
onde 0 modo como esta é documentada se trata da tinica forma
de a prolongar no tempo. O registo da ac¢io é o que perdura
quando o movimento desaparece. O registo € o que garante

o reviver e o revisitar aquele momento especifico e irrepetivel.
Tal como refere Klocker,

we know that the performative work (...) is an ephemeral and
participatory event. As such, it is primarily a direct experience
and loses its immediancy upon being realized. Its presence can
then only be conveyed by the media, or by means of represen-
tational objects. This does not necessarily imply a dissolution
of the art object. It indicates rather a new, expansive, and free
conception or the artwork and art itself, for eventually in the
performative work, even though archives plasticity. It then
becomes a gesture that in the conceptual and performative work
can not only stand by itself, but can also lead one to a reevalu-
ation of the art objects. This then provides the languages of art
new contextual possibilities and conceptual variations (Klocker,
1998, p. 159).

< II5.1 >
< II5.2 >
< II5.3 >
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residéncia

O trabalho Black and white tapes de Paul McCarthy realizado
entre 1970 e 1975, é um exemplo que demonstra a importancia
da presenca de um objecto de registo da accdo — a cAmara de
filmar — desempenhando o papel néo s6 de testemunha, mas
também o de observador principal, ji que accdo desempenhada
era concebida para a cAmara.

Numa das suas experiéncias, McCarthy pinta uma linha branca
no chido com a sua cara, arrastando o seu corpo de um lado para
o outro do estudio, atravessando-o. No final, o vestigio do seu
movimento, o registo da sua acéo, é o video e a linha branca que
rasga o chio.

Esta accdo de McCarthy era realizada quando estava sozinho
no seu estidio, ou com poucas pessoas a assistir e a cimara
tornava-se em mais uma forma de "olhar” os seus movimentos.
Assim, dois espacos se associavam devido a este modo de olhar:
o espaco do estadio e o espaco do monitor.

Este tema serd abordado com mais profundidade no estado 111,
onde nos debrucaremos sobre a ligacio entre o registo (seja ele
fotografico, video, ou através de uma escrita especifica, marcas,
vestigios) e a performance. Sobre o modo como o registo garan-
te a presenca do corpo mesmo na sua auséncia (e mesmo sem,
por vezes, o representar figurativamente). »
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Pretexto para o movimento: o texto (traducéo)

Depois de compreendido o espaco, de o aceitarmos como nosso
e de disposto o papel de cenario no chio, seria necessario per-
ceber o que iria desencadear o movimento. Procurava-se uma
partitura ou uma espécie de raciocinio mental, que guiaria cada
experiéncia para que nio fosse permitida uma excessiva preo-
cupacio ou manipulacio dos vestigios deixados no suporte. O
movimento tentaria existir o mais independentemente possivel
do suporte e do material, tendo-se consciéncia que acabaria
sempre por se gerar uma relacio muito forte entre estes trés
elementos e que posteriormente se relacionaria com outros

factores indeterminados e inesperados.

Decidiu-se escolher uma narrativa de onde cada pagina se iria
retirar de uma a trés palavras ou expressoes que pudessem propi-
ciar o movimento. Essas expressoes dariam indicacoes de tempo,
de espaco, de ritmo, da parte do corpo que se deveria utilizar. Essa
utilizacio poderia ser relativa a parte do corpo que seguraria o

riscador ou que seria pintada, ou que se deveria mover.

Assim, uma pagina do livro corresponderia a uma experiéncia

especifica, que no final era como um mapeamento do movimen-
to que lhe estaria inerente. Quando todas as experiéncias se reu-
nissem, teriamos um novo livro, uma nova narrativa, aquela que

traduz o movimento que estd subjacente a narrativa principal.

Tratar-se-ia de um exercicio de traduc¢io ou de "transducio’,
como refere José Gil (2001), de "palavras, de formas, de imagens
e de pensamentos em movimento” (Gil, 2001, p. 97). Encarando
a "traducdo como um caso exemplar de metamorfose” (Steiner,
cit. por Molder, 1991, p. 275), esta foi entendida como

ndo separavel da propria vida do original, que vé redimida, pro-

jectada nos seus proprios efeitos, a sua propria vida: a tradugio é

uma das manifestacoes da vida do original (Molder, 1991, p. 275).
Tal como refere Michael Rock, "the translation becomes a se-
cond art. Translation is neither scientific nor ahistorical. Every
translation reflects both the character of the original and the
spirit of the contemporary as well as the individuality of the
translator” (Michael Rock, 1996).

Desde o inicio, pretendia-se que esta traducdo nio caisse na

tentacdo de se agarrar de forma literal ao original escolhido,

< 112 >

mas que a accio resultasse de algo que a expressio escolhida
suscitasse ao pensamento e ao corpo. Parece-nos interessante

pensar o modo como Filomena Molder nos fala de uma

relacdo paradoxal entre traducio e original, comparavel a duas
manifestacdes de uma mesma forma ou a transformacio de uma
forma na outra, por um lado fusio, por outro, irredutibilidade
de uma a outra, tendendo cada forma para a outra sem se perder
completamente de si propria (Molder, 1991, p. 276).

Deste modo, o registo obtido néo traduz literalmente um movi-
mento que é accionado por uma palavra ou expressio da pagina
do livro, mas serve-se do original para criar uma nova forma
autébnoma cuja génese se encontra enraizada na palavra. Assim,

o texto é pretexto para a ac¢io.

A traducio, neste caso, configura-se do mesmo modo como refe-

re Walter Benjamin no seu texto A tarefa do tradutor:

assim como a tangente toca ao de leve e unicamente num ponto
da circunferéncia, e do mesmo modo que a lei prevé e prescreve
0 seu contacto mas ndo o ponto, de acordo com o qual a tangen-
te continua em linha recta até ao infinito, assim também

a traducdo toca ao de leve no original e apenas num infinita-
mente pequeno ponto do sentido, para prosseguir, segundo a lei
da sua fidelidade, na liberdade do movimento da lingua, o seu
préprio caminho (Benjamin, 1923).

O livro escolhido foi Os cavalos também se abatem de Horace
McCoy, escrito em 1935, uma edicio de bolso da editora Circulo
de Leitores de 1973. A historia passa-se nos anos 30 nos Estados
Unidos, na altura da Grande Depressio, quando a participacao
em maratonas de danca se tornava num modo de conseguir

ganhar alguns bens.

Pensou-se que poderia ser interessante utilizar esta narrativa
pois sabia-se que o tipo de vocabulario presente seria rico ao
fornecer as tais indicacdes que se procurava que desencadeas-
sem movimento. Assim, as partituras de cada experiéncia foram
sendo criadas, mas raramente se ensaiava um movimento
especifico. O movimento existia no pensamento, criando-se
sempre espaco para a surpresa e para o indeterminado: para

0 pé que rasga um pouco do papel, para a tinta que com o exces-
so de dgua escorre mais depressa, para o riscador que se parte

no decorrer da accio.

48 Residéncia
Artistica 6x6

s

registo como a possibilidade de desdobramento do corpo e do

pensamento, formando o seu duplo apesar de se tratar de uma
traducdo ndo literal, ja que o registo nio figura o corpo, mas
permite o descodificar do seu movimento (seja o da sua accio,

seja o do seu pensamento).

ccio),

imento onde o espirito e o corpo sdo
am) porque o movimento do sentido

do do movimento: dancar ¢ nao "signifi-

icar” significacdes ou coisas, mas tracar

qual todos estes sentidos nascem. No
entido torna-se accéo (Gil, 2001, p. 46).

s e expressoes seleccionadas,

sivas experiéncias que se realiza-

m tirando: o material que se utiliza

briza 0 movimento que surge,

pende do movimento. O que foi

y alterando uma das variaveis do

ador utilizado, a viscosidade da
movimento, quando sdo dois os

sultados e a propria accio foram

ma grande quantidade de formas

hesmo movimento, dependendo de

ignificantes como a dimenséo do

a misturada na tinta. »
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Pretexto para o movimento: o tex
Depois de compreendido o espaco
e de disposto o papel de cenario n(
ceber o que iria desencadear o mo
partitura ou uma espécie de raciod
experiéncia para que nio fosse pe
cupacdo ou manipulacio dos vestij
movimento tentaria existir o mais
do suporte e do material, tendo-se
sempre por se gerar uma relacio n
elementos e que posteriormente s¢

factores indeterminados e inesper}

Decidiu-se escolher uma narrativa
retirar de uma a trés palavras ou ex|
ciar o movimento. Essas expressoes
de espaco, de ritmo, da parte do co
utilizacdo poderia ser relativa a par|

riscador ou que seria pintada, ou q

Assim, uma pagina do livro corresy
especifica, que no final era como u
to que lhe estaria inerente. Quandg
nissem, teriamos um novo livro, u

traduz o movimento que esta subjag

Tratar-se-ia de um exercicio de tr:
como refere José Gil (2001), de "p4
e de pensamentos em movimento’”
a "traducdo como um caso exempl;
cit. por Molder, 1991, p. 275), esta fi

nao separavel da propria vid
jectada nos seus proprios efeif
uma das manifestacoes da vid

Tal como refere Michael Rock, "th
cond art. Translation is neither sci
translation reflects both the charad
spirit of the contemporary as well as the individuality of the
translator” (Michael Rock, 1996).

Desde o inicio, pretendia-se que esta traducdo nio caisse na

tentacdo de se agarrar de forma literal ao original escolhido,
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especifico. O movimento existia no pensamento, criando-se

sempre espaco para a surpresa e para o indeterminado: para

0 pé que rasga um pouco do papel, para a tinta que com o exces-

so de dgua escorre mais depressa, para o riscador que se parte

no decorrer da accio.

S

1

registo como a possibilidade de desdobramento do corpo e do
pensamento, formando o seu duplo apesar de se tratar de uma
traducdo ndo literal, ja que o registo nio figura o corpo, mas

permite o descodificar do seu movimento (seja o da sua ac¢io,

seja o do seu pensamento).

ccio),

'imento onde o espirito e o corpo sao
am) porque o movimento do sentido
do do movimento: dangar ¢ nao "signifi-
icar” significacdes ou coisas, mas tracar
qual todos estes sentidos nascem. No
entido torna-se accéo (Gil, 2001, p. 46).

e expressoes seleccionadas,

sivas experiéncias que se realiza-

tirando: o material que se utiliza

briza 0 movimento que surge,
kpende do movimento. O que foi
) alterando uma das variaveis do
ador utilizado, a viscosidade da
movimento, quando sdo dois os
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Pretexto para o movimento: o tex fllccio),

Depois de compreendido o espaco

e de disposto o papel de cenario n( imento onde o espirito e o corpo sio

ceber o que iria desencadear o mo am) porque o movimento do sentido

partitura ou uma espécie de racioq o do movimento: dangar ¢ nao “signifi-
icar” significacdes ou coisas, mas tracar

experiéncia para que nio fosse pe qual todos estes sentidos nascem. No

cupacio ou manipulacio dos vestij entido torna-se accio (Gil, 2001, p. 46).
movimento tentaria existir o mais
do suporte e do material, tendo-se s e expressoes seleccionadas,
sempre por se gerar uma relacio n
elementos e que posteriormente s¢
factores indeterminados e inesper sivas experiéncias que se realiza-

m tirando: o material que se utiliza
Decidiu-se escolher uma narrativa briza 0 movimento que surge,
retirar de uma a trés palavras ou ex bpende do movimento. O que foi

y alterando uma das variaveis do

ciar o movimento. Essas expressoes
de espaco, de ritmo, da parte do co ador utilizado, a viscosidade da
utilizacio poderia ser relativa a par, movimento, quando sdo dois os
riscador ou que seria pintada, ou q sultados e a propria accio foram

ma grande quantidade de formas
Assim, uma pagina do livro corresy hesmo movimento, dependendo de
especifica, que no final era como u ignificantes como a dimensio do
to que lhe estaria inerente. Quand( a misturada na tinta. »
nissem, teriamos um novo livro, u

traduz o movimento que esta subjag

Tratar-se-ia de um exercicio de tr:
como refere José Gil (2001), de "p4
e de pensamentos em movimento’”
a "traducdo como um caso exempl;
cit. por Molder, 1991, p. 275), esta fi

nao separavel da propria vid
jectada nos seus proprios efeif
uma das manifestacoes da vid

Tal como refere Michael Rock, "th
cond art. Translation is neither sci

translation reflects both the charad

spirit of the contemporary as well as the individuality of the especifico. O movimento existia no pensamento, criando-se registo como a possibilidade de desdobramento do corpo e do
translator” (Michael Rock, 1996). sempre espaco para a surpresa e para o indeterminado: para pensamento, formando o seu duplo apesar de se tratar de uma

0 pé que rasga um pouco do papel, para a tinta que com o exces- traducdo ndo literal, ja que o registo nio figura o corpo, mas
Desde o inicio, pretendia-se que esta tradu¢io néo caisse na so de dgua escorre mais depressa, para o riscador que se parte permite o descodificar do seu movimento (seja o da sua ac¢io,
tentacdo de se agarrar de forma literal ao original escolhido, no decorrer da accio. seja o do seu pensamento).
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Pretexto para o movimento: o tex
Depois de compreendido o espaco
e de disposto o papel de cendrio n
ceber o que iria desencadear o mo
partitura ou uma espécie de racio
experiéncia para que nio fosse per
cupacio ou manipulacio dos vestij
movimento tentaria existir o mais
do suporte e do material, tendo-se
sempre por se gerar uma relacio r
elementos e que posteriormente s{

factores indeterminados e inesper:

Decidiu-se escolher uma narrativa
retirar de uma a trés palavras ou ex|
ciar o movimento. Essas expressoes
de espaco, de ritmo, da parte do cor
utilizacdo poderia ser relativa & par

riscador ou que seria pintada, ou q

Assim, uma pagina do livro corres
especifica, que no final era como u
to que lhe estaria inerente. Quand
nissem, teriamos um novo livro, ur

traduz o movimento que esta subja

Tratar-se-ia de um exercicio de tr

como refere José Gil (2001), de "pz
e de pensamentos em movimento’”
a "traducdo como um caso exempl
cit. por Molder, 1991, p. 275), esta fi

nao separavel da propria vida
jectada nos seus proprios efeif
uma das manifestacoes da vid
Tal como refere Michael Rock, "th
cond art. Translation is neither sci
translation reflects both the charad i
spirit of the contemporary as well as the individuality of the
translator” (Michael Rock, 1996).

Desde o inicio, pretendia-se que esta traducdo nio caisse na

tentacdo de se agarrar de forma literal ao original escolhido,
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especifico. O movimento existia no pensamento, criando-se
sempre espaco para a surpresa e para o indeterminado: para

0 pé que rasga um pouco do papel, para a tinta que com o exces-
so de dgua escorre mais depressa, para o riscador que se parte

no decorrer da accio.

registo como a possibilidade de desdobramento do corpo e do
pensamento, formando o seu duplo apesar de se tratar de uma
traducdo ndo literal, ja que o registo nio figura o corpo, mas

permite o descodificar do seu movimento (seja o da sua accio,

seja o do seu pensamento).
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ccdo),

rimento onde o espirito e o corpo sido
1am) porque o movimento do sentido
do do movimento: dangar ¢ nio "signifi-
dicar” significagdes ou coisas, mas tracar

qual todos estes sentidos nascem. No
ientido torna-se accdo (Gil, 2001, p. 46).

s e expressoes seleccionadas,

vas experiéncias que se realiza-

m tirando: o material que se utiliza
“>riza 0 movimento que surge,

:pende do movimento. O que foi

» alterando uma das variaveis do
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1 movimento, quando sio dois os

sultados e a propria accio foram
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Pretexto para o movimento: o tex
Depois de compreendido o espaco
e de disposto o papel de cendrio n
ceber o que iria desencadear o mo
partitura ou uma espécie de racio

experiéncia para que nio fosse per
cupacio ou manipulacio dos vestij
movimento tentaria existir o mais

do suporte e do material, tendo-se
sempre por se gerar uma relacio r
elementos e que posteriormente sq

factores indeterminados e inesper

Decidiu-se escolher uma narrativa

retirar de uma a trés palavras ou ex|
ciar o movimento. Essas expressoes
de espaco, de ritmo, da parte do cor
utilizacdo poderia ser relativa & par|

riscador ou que seria pintada, ou q

Assim, uma pagina do livro corres
especifica, que no final era como u
to que lhe estaria inerente. Quand
nissem, teriamos um novo livro, ur

traduz o movimento que esta subja

Tratar-se-ia de um exercicio de tr

como refere José Gil (2001), de "pz
e de pensamentos em movimento’”
a "traducdo como um caso exempl:
cit. por Molder, 1991, p. 275), esta f;

nao separavel da propria vida
jectada nos seus proprios efeif
uma das manifestacoes da vid
Tal como refere Michael Rock, "th
cond art. Translation is neither sci
translation reflects both the charad i
spirit of the contemporary as well as the individuality of the
translator” (Michael Rock, 1996).

Desde o inicio, pretendia-se que esta traducdo nio caisse na

tentacdo de se agarrar de forma literal ao original escolhido,
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especifico. O movimento existia no pensamento, criando-se
sempre espaco para a surpresa e para o indeterminado: para

0 pé que rasga um pouco do papel, para a tinta que com o exces-
so de dgua escorre mais depressa, para o riscador que se parte

no decorrer da accio.

registo como a possibilidade de desdobramento do corpo e do
pensamento, formando o seu duplo apesar de se tratar de uma
traducdo ndo literal, ja que o registo nio figura o corpo, mas

permite o descodificar do seu movimento (seja o da sua accio,

seja o do seu pensamento).

ccdo),

rimento onde o espirito e o corpo sao
am) porque o movimento do sentido
do do movimento: dancar ¢ nao "signifi-
licar” significacdes ou coisas, mas tracar

qual todos estes sentidos nascem. No
entido torna-se accéo (Gil, 2001, p. 46).

s e expressoes seleccionadas,

sivas experiéncias que se realiza-
m tirando: o material que se utiliza
briza 0 movimento que surge,
pende do movimento. O que foi
) alterando uma das variaveis do
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movimento, quando sio dois os
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Pretexto para o movimento: o tex
Depois de compreendido o espaco
e de disposto o papel de cendrio n
ceber o que iria desencadear o mo
partitura ou uma espécie de raciod|
experiéncia para que nio fosse per
cupacio ou manipulacio dos vestiy
movimento tentaria existir o mais
do suporte e do material, tendo-se
sempre por se gerar uma relacao
elementos e que posteriormente s(

factores indeterminados e inesper}

Decidiu-se escolher uma narrativa
retirar de uma a trés palavras ou ex
ciar o movimento. Essas expressoes
de espaco, de ritmo, da parte do cor
utilizacdo poderia ser relativa & par
riscador ou que seria pintada, ou q

Assim, uma pagina do livro corres

especifica, que no final era como u
to que lhe estaria inerente. Quandd
nissem, teriamos um novo livro, ur

traduz o movimento que estd subj

Tratar-se-ia de um exercicio de tr

como refere José Gil (2001), de "pz
e de pensamentos em movimento”
a "traducdo como um caso exempl
cit. por Molder, 1991, p. 275), esta f

nao separavel da propria vida

jectada nos seus proprios efei

uma das manifestacoes da vi
Tal como refere Michael Rock, "th
cond art. Translation is neither sci
translation reflects both the charad

spirit of the contemporary as well as the individuality of the

translator” (Michael Rock, 1996).

Desde o inicio, pretendia-se que esta traducio ndo caisse na
tentacio de se agarrar de forma literal ao original escolhido,
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especifico. O movimento existia no pensamento, criando-se
sempre espaco para a surpresa e para o indeterminado: para

0 pé que rasga um pouco do papel, para a tinta que com o exces-
so de dgua escorre mais depressa, para o riscador que se parte

no decorrer da accio.

registo como a possibilidade de desdobramento do corpo e do
pensamento, formando o seu duplo apesar de se tratar de uma
traducdo ndo literal, ja que o registo nio figura o corpo, mas
permite o descodificar do seu movimento (seja o da sua accio,
seja o do seu pensamento).

ccio),

imento onde o espirito e o corpo sdo
am) porque o movimento do sentido
o0 do moviment near ¢ nao "signifi-
nificacdes ou coisas, mas tracar
qual todos estes sentidos nascem. No
entido torna-se accéo (Gil, 2001, p. 46).

s e expressoes seleccionadas,

sivas experiéncias que se realiza-
tirando: o material que se utiliza
'riza 0 movimento que surge,
:pende do movimento. O que foi
alterando uma das variaveis do
ador utilizado, a viscosidade da
movimento, quando sdo dois 0s
sultados e a propria accio foram
ma grande quantidade de formas
nesmo movimento, dependendo de
significantes como a dimenséo do

1a misturada na tinta. »
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Pretexto para o movimento: o tex
Depois de compreendido o espaco
e de disposto o papel de cendrio n
ceber o que iria desencadear o mo
partitura ou uma espécie de racio
experiéncia para que nio fosse per
cupacio ou manipulacio dos vestiy
movimento tentaria existir o mais
do suporte e do material, tendo-se
sempre por se gerar uma relacio r
elementos e que posteriormente s¢

factores indeterminados e inesper:

Decidiu-se escolher uma narrativa
retirar de uma a trés palavras ou ex
ciar o movimento. Essas expressoess
de espaco, de ritmo, da parte do cor
utilizacdo poderia ser relativa & par
riscador ou que seria pintada, ou q

Assim, uma pagina do livro corres

especifica, que no final era como u
to que lhe estaria inerente. Quandd
nissem, teriamos um novo livro, ur

traduz o movimento que esta subj

Tratar-se-ia de um exercicio de tr
como refere José Gil (2001), de "pag
e de pensamentos em movimento” ;
a "traducio como um caso exempl
cit. por Molder, 1991, p. 275), esta f

nao separavel da propria vidas
jectada nos seus proprios efei
uma das manifestacoes da vid
Tal como refere Michael Rock, "th
cond art. Translation is neither sci
translation reflects both the charad
spirit of the contemporary as well as the individuality of the
translator” (Michael Rock, 1996).

Desde o inicio, pretendia-se que esta tradu¢io néo caisse na

tentacio de se agarrar de forma literal ao original escolhido,

< 112 >

especifico. O movimento existia no pensamento, criando-se
sempre espaco para a surpresa e para o indeterminado: para

0 pé que rasga um pouco do papel, para a tinta que com o exces-
so de dgua escorre mais depressa, para o riscador que se parte

no decorrer da accio.

registo como a possibilidade de desdobramento do corpo e do
pensamento, formando o seu duplo apesar de se tratar de uma
traducdo ndo literal, ja que o registo nio figura o corpo, mas

permite o descodificar do seu movimento (seja o da sua accio,

seja o do seu pensamento).

ccio),

imento onde o espirito e o corpo sdo
am) porque o movimento do sentido
do do movimento: dancar é r ignifi-
nificacdes ou coisas, mas tracar
qual todos estes sentidos nascem. No
entido torna-se accéo (Gil, 2001, p. 46).

s e expressoes seleccionadas,

sivas experiéncias que se realiza-
m tirando: o material que se utiliza
briza 0 movimento que surge,
pende do movimento. O que foi
alterando uma das variaveis do
ador utilizado, a viscosidade da
movimento, quando sio dois os
sultados e a propria accio foram
Jma grande quantidade de formas
nesmo movimento, dependendo de
significantes como a dimensio do

fua misturada na tinta. »

< I1I5.2 >

no NEC

6x6

residéncia

é formativa: caso de estudo

uma experiéncia per
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Pretexto para o movimento: o tex
Depois de compreendido o espaco
e de disposto o papel de cendrio n

ceber o que iria desencadear o mo
partitura ou uma espécie de racio

experiéncia para que nio fosse per
cupacio ou manipulacio dos vestij
movimento tentaria existir o mais

do suporte e do material, tendo-se
sempre por se gerar uma relacio r
elementos e que posteriormente sq

factores indeterminados e inesper:

Decidiu-se escolher uma narrativa
retirar de uma a trés palavras ou ex|
ciar o movimento. Essas expressoes
de espaco, de ritmo, da parte do cor
utilizacdo poderia ser relativa a par

riscador ou que seria pintada, ou q

Assim, uma pagina do livro corres
especifica, que no final era como u
to que lhe estaria inerente. Quandc
nissem, teriamos um novo livro, ur

traduz o movimento que estd subj

Tratar-se-ia de um exercicio de trz
como refere José Gil (2001), de "pa
e de pensamentos em movimento”
a "traducdo como um caso exempl:
cit. por Molder, 1991, p. 275), esta fi

nao separavel da propria vida
jectada nos seus proprios efei
uma das manifestacoes da vid
Tal como refere Michael Rock, "th
cond art. Translation is neither sci
translation reflects both the charad ;
spirit of the contemporary as well as the individuality of the
translator” (Michael Rock, 1996).

Desde o inicio, pretendia-se que esta traducdo nio caisse na

tentacdo de se agarrar de forma literal ao original escolhido,

< 112 >

especifico. O movimento existia no pensamento, criando-se
sempre espaco para a surpresa e para o indeterminado: para

0 pé que rasga um pouco do papel, para a tinta que com o exces-
so de dgua escorre mais depressa, para o riscador que se parte

no decorrer da accio.

registo como a possibilidade de desdobramento do corpo e do
pensamento, formando o seu duplo apesar de se tratar de uma
traducdo ndo literal, ja que o registo nio figura o corpo, mas

permite o descodificar do seu movimento (seja o da sua accio,

seja o do seu pensamento).

narrativa,

Horace

McCoy Os cavalos

traducgéao

também se abetem

ccdo),

'imento onde o espirito e o corpo sdo
am) porque o movimento do sentido
do do movimento: dancar ¢é r ignifi-

licar” significacdes ou coisas, mas tracar
qual todos estes sentidos nascem. No
entido torna-se accéo (Gil, 2001, p. 46).

s e expressoes seleccionadas,

sivas experiéncias que se realiza-
m tirando: o material que se utiliza
briza 0 movimento que surge,
pende do movimento. O que foi
) alterando uma das variaveis do
ador utilizado, a viscosidade da
movimento, quando sio dois os
sultados e a propria accio foram
Jma grande quantidade de formas
nesmo movimento, dependendo de
significantes como a dimenséo do

a misturada na tinta. »

6x6 no NEC < II5.2 >

residéncia

é formativa: caso de estudo

uma experiéncia per
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Pretexto para o movimento: o tex
Depois de compreendido o espaco.
e de disposto o papel de cendrio n¢
ceber o que iria desencadear o mov
partitura ou uma espécie de racioc
experiéncia para que nio fosse per
cupacio ou manipulacio dos vestig
movimento tentaria existir o mais
do suporte e do material, tendo-se
sempre por se gerar uma relacio n
elementos e que posteriormente se

factores indeterminados e inesper:

Decidiu-se escolher uma narrativa (
retirar de uma a trés palavras ou ex
ciar o movimento. Essas expressoes
de espaco, de ritmo, da parte do cor
utilizacio poderia ser relativa a par
riscador ou que seria pintada, ou qu

Assim, uma pagina do livro corres
especifica, que no final era como uw
to que lhe estaria inerente. Quandc
nissem, teriamos um novo livro, ur

traduz o movimento que esta subja

Tratar-se-ia de um exercicio de tra
como refere José Gil (2001), de "pa
e de pensamentos em movimento”
a "traducdo como um caso exempl:
cit. por Molder, 1991, p. 275), esta fi

nao separavel da propria vida
jectada nos seus proprios efei
uma das manifestacoes da vid

Tal como refere Michael Rock, “ths
cond art. Translation is neither sci

translation reflects both the charac

o

spirit of the contemporary as well as the individuality of the

translator” (Michael Rock, 1996).

Desde o inicio, pretendia-se que esta traducdo nao caisse na

tentacdo de se agarrar de forma literal ao original escolhido,

< 112 >

exp2 p9

a bala havia
justamente acabado
de lhe atingir +
sentido oposto

especifico. O movimento existia no pensamento, criando-se
sempre espaco para a surpresa e para o indeterminado: para

0 pé que rasga um pouco do papel, para a tinta que com o exces-
so de dgua escorre mais depressa, para o riscador que se parte
no decorrer da accio.

exp3 plo
ndo deva ser
anunciada

x o x

registo como a possibilidade de desdobramento do corpo e do

pensamento, formando o seu duplo apesar de se tratar de uma
traducdo ndo literal, ja que o registo nio figura o corpo, mas
permite o descodificar do seu movimento (seja o da sua ac¢io,
seja o do seu pensamento).

< II5.1 >
< II5.2 >
< I15.3 >

workshop ESAD

residéncia

ccio),

rimento onde o espirito e o corpo sio
1am) porque o movimento do sentido
do do movimento: dancar ¢ nio "signifi-
dicar” significacdes ou coisas, mas tracar
qual todos estes sentidos nascem. No
entido torna-se accio (Gil, 2001, p. 46).

s e expressoes seleccionadas,

sivas experiéncias que se realiza-
m tirando: o material que se utiliza
'riza 0 movimento que surge,
:pende do movimento. O que foi

) alterando uma das variaveis do
-ador utilizado, a viscosidade da

1 movimento, quando sio dois os
sultados e a propria acc¢io foram
Uma grande quantidade de formas
aesmo movimento, dependendo de
significantes como a dimensio do
ua misturada na tinta. »
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6x6 no NEC

sintese

formativa: caso de estudo

uma experiéncia per
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Pretexto para o movimento: o tex
Depois de compreendido o espaco.
e de disposto o papel de cendrio n¢
ceber o que iria desencadear o mov
partitura ou uma espécie de racioc
experiéncia para que nio fosse per
cupacio ou manipulacio dos vestig
movimento tentaria existir o mais
do suporte e do material, tendo-se
sempre por se gerar uma relacio n
elementos e que posteriormente se

factores indeterminados e inesper:

Decidiu-se escolher uma narrativa (
retirar de uma a trés palavras ou ex
ciar o movimento. Essas expressoes
de espaco, de ritmo, da parte do cor
utilizacio poderia ser relativa a par
riscador ou que seria pintada, ou qu

Assim, uma pagina do livro corres
especifica, que no final era como uw
to que lhe estaria inerente. Quandc
nissem, teriamos um novo livro, ur

traduz o movimento que esta subja

Tratar-se-ia de um exercicio de tra
como refere José Gil (2001), de "pa
e de pensamentos em movimento”
a "traducdo como um caso exempl:
cit. por Molder, 1991, p. 275), esta fi

nao separavel da propria vida
jectada nos seus proprios efei
uma das manifestacoes da vid

Tal como refere Michael Rock, “ths
cond art. Translation is neither sci
translation reflects both the charac

o

spirit of the contemporary as well as the individuality of the

translator” (Michael Rock, 1996).

Desde o inicio, pretendia-se que esta traducdo nao caisse na

tentacdo de se agarrar de forma literal ao original escolhido,

< 112 >

exp6 pl7
também entrar +
caminhar em direccao

especifico. O movimento existia no pensamento, criando-se
sempre espaco para a surpresa e para o indeterminado: para

0 pé que rasga um pouco do papel, para a tinta que com o exces-
so de agua escorre mais depressa, para o riscador que se parte
no decorrer da accio.

expl3 p24

interrompi + estado
de fraqueza

x o x

registo como a possibilidade de desdobramento do corpo e do
pensamento, formando o seu duplo apesar de se tratar de uma
traducdo ndo literal, ja que o registo nio figura o corpo, mas
permite o descodificar do seu movimento (seja o da sua accéo,
seja o do seu pensamento).

< II5.1 >
< II5.2 >
< I15.3 >

workshop ESAD

residéncia

c¢do),

rimento onde o espirito e o corpo sio
1am) porque o movimento do sentido
do do movimento: dangar ¢ ndo "signifi-
dicar” significacdes ou coisas, mas tracar
qual todos estes sentidos nascem. No
entido torna-se accio (Gil, 2001, p. 46).

s e expressoes seleccionadas,

sivas experiéncias que se realiza-
m tirando: o material que se utiliza
'riza 0 movimento que surge,
:pende do movimento. O que foi

y alterando uma das variaveis do
-ador utilizado, a viscosidade da

1 movimento, quando sio dois os
sultados e a propria acc¢io foram
Uma grande quantidade de formas
aesmo movimento, dependendo de
significantes como a dimensio do
ua misturada na tinta. »

< 113 >

6x6 no NEC

sintese

formativa: caso de estudo

uma experiéncia per

< II5 >
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Pretexto para o movimento: o tex
Depois de compreendido o espaco.
e de disposto o papel de cendrio n¢
ceber o que iria desencadear o mov
partitura ou uma espécie de racioc
experiéncia para que nio fosse per
cupacio ou manipulacio dos vestig
movimento tentaria existir o mais
do suporte e do material, tendo-se
sempre por se gerar uma relacio n
elementos e que posteriormente se

factores indeterminados e inesper:

Decidiu-se escolher uma narrativa (
retirar de uma a trés palavras ou ex
ciar o movimento. Essas expressoes
de espaco, de ritmo, da parte do cor
utilizacio poderia ser relativa a par
riscador ou que seria pintada, ou qu

Assim, uma pagina do livro corres
especifica, que no final era como uw
to que lhe estaria inerente. Quandc
nissem, teriamos um novo livro, ur

traduz o movimento que esta subja

Tratar-se-ia de um exercicio de tra
como refere José Gil (2001), de "pa
e de pensamentos em movimento”
a "traducdo como um caso exempl:
cit. por Molder, 1991, p. 275), esta fi

nao separavel da propria vida
jectada nos seus proprios efei
uma das manifestacoes da vid

Tal como refere Michael Rock, “ths
cond art. Translation is neither sci

translation reflects both the charac

o

spirit of the contemporary as well as the individuality of the

translator” (Michael Rock, 1996).

Desde o inicio, pretendia-se que esta traducdo nao caisse na

tentacdo de se agarrar de forma literal ao original escolhido,

< 112 >

exp2l p34
olhei a volta +
amplificadores

especifico. O movimento existia no pensamento, criando-se
sempre espaco para a surpresa e para o indeterminado: para

0 pé que rasga um pouco do papel, para a tinta que com o exces-
so de dgua escorre mais depressa, para o riscador que se parte
no decorrer da accio.

exp22 p35

chuva + atirem

x o x

registo como a possibilidade de desdobramento do corpo e do

pensamento, formando o seu duplo apesar de se tratar de uma
traducdo ndo literal, ja que o registo nio figura o corpo, mas
permite o descodificar do seu movimento (seja o da sua ac¢io,
seja o do seu pensamento).

< II5.1 >
< II5.2 >
< II5.3 >

workshop ESAD

residéncia

ccio),

rimento onde o espirito e o corpo sio
1am) porque o movimento do sentido
do do movimento: dancar ¢ nio "signifi-
dicar” significacdes ou coisas, mas tracar
qual todos estes sentidos nascem. No
entido torna-se accio (Gil, 2001, p. 46).

s e expressoes seleccionadas,

sivas experiéncias que se realiza-
m tirando: o material que se utiliza
'riza 0 movimento que surge,
:pende do movimento. O que foi

) alterando uma das variaveis do
-ador utilizado, a viscosidade da

1 movimento, quando sio dois os
sultados e a propria acc¢io foram
Uma grande quantidade de formas
aesmo movimento, dependendo de
significantes como a dimensio do
ua misturada na tinta. »

< 113 >

6x6 no NEC

sintese

formativa: caso de estudo

uma experiéncia per
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Pretexto para o movimento: o tex
Depois de compreendido o espaco.
e de disposto o papel de cendrio n¢
ceber o que iria desencadear o mov
partitura ou uma espécie de racioc
experiéncia para que nio fosse per
cupacio ou manipulacio dos vestig
movimento tentaria existir o mais
do suporte e do material, tendo-se
sempre por se gerar uma relacio n
elementos e que posteriormente se
factores indeterminados e inesper:

Decidiu-se escolher uma narrativa (
retirar de uma a trés palavras ou ex
ciar o movimento. Essas expressoes
de espaco, de ritmo, da parte do cor
utilizacio poderia ser relativa a par
riscador ou que seria pintada, ou qu

Assim, uma pagina do livro corres
especifica, que no final era como uw
to que lhe estaria inerente. Quandc
nissem, teriamos um novo livro, ur

traduz o movimento que esta subja

Tratar-se-ia de um exercicio de tra
como refere José Gil (2001), de "pa
e de pensamentos em movimento”
a "traducdo como um caso exempl:
cit. por Molder, 1991, p. 275), esta fi

nao separavel da propria vida
jectada nos seus proprios efei
uma das manifestacoes da vid

Tal como refere Michael Rock, “ths
cond art. Translation is neither sci

translation reflects both the charac

o

spirit of the contemporary as well as the individuality of the

translator” (Michael Rock, 1996).

Desde o inicio, pretendia-se que esta traducdo nao caisse na

tentacio de se agarrar de forma literal ao original escolhido,

< 112 >

exp23 p36

pernas + intervalo

especifico. O movimento existia no pensamento, criando-se
sempre espaco para a surpresa e para o indeterminado: para

0 pé que rasga um pouco do papel, para a tinta que com o exces-
so de dgua escorre mais depressa, para o riscador que se parte
no decorrer da accio.

exp35 pb2

da mesama opinido

x o x

registo como a possibilidade de desdobramento do corpo e do

pensamento, formando o seu duplo apesar de se tratar de uma
traducdo ndo literal, ja que o registo nio figura o corpo, mas
permite o descodificar do seu movimento (seja o da sua ac¢io,
seja o do seu pensamento).

ccio),

rimento onde o espirito e o corpo sio
1am) porque o movimento do sentido
do do movimento: dangar ¢ nao "signifi-
dicar” significacdes ou coisas, mas tracar
qual todos estes sentidos nascem. No
entido torna-se accio (Gil, 2001, p. 46).

s e expressoes seleccionadas,

sivas experiéncias que se realiza-
m tirando: o material que se utiliza
'riza 0 movimento que surge,
:pende do movimento. O que foi

) alterando uma das variaveis do
-ador utilizado, a viscosidade da

1 movimento, quando sio dois os
sultados e a propria acc¢io foram
Uma grande quantidade de formas
aesmo movimento, dependendo de
significantes como a dimensio do
ua misturada na tinta. »
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6x6 no NEC < II5.2 >

residéncia

é formativa: caso de estudo

uma experiéncia per
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Pretexto para o movimento: o tex
Depois de compreendido o espaco
e de disposto o papel de cendrio n(
ceber o que iria desencadear o mo
partitura ou uma espécie de raciod
experiéncia para que nio fosse pe
cupacio ou manipulacio dos vestij
movimento tentaria existir o mais
do suporte e do material, tendo-se
sempre por se gerar uma relacao
elementos e que posteriormente s¢

factores indeterminados e inesper{

Decidiu-se escolher uma narrativa
retirar de uma a trés palavras ou ex
ciar o movimento. Essas expressoes
de espaco, de ritmo, da parte do co
utilizacio poderia ser relativa a par|
riscador ou que seria pintada, ou q

Assim, uma pagina do livro corresy
especifica, que no final era como u
to que lhe estaria inerente. Quandd
nissem, teriamos um novo livro, u

traduz o movimento que estd subj

Tratar-se-ia de um exercicio de tra
como refere José Gil (2001), de "p
e de pensamentos em movimento”
a "traducdo como um caso exempl
cit. por Molder, 1991, p. 275), esta fi

nao separavel da propria vida
jectada nos seus proprios efei
uma das manifestacoes da vid

Tal como refere Michael Rock, "th
cond art. Translation is neither sci
translation reflects both the charad

especifico. O movimento existia no pensamento, criando-se

spirit of the contemporary as well as the individuality of the
translator” (Michael Rock, 1996). sempre espaco para a surpresa e para o indeterminado: para

0 pé que rasga um pouco do papel, para a tinta que com o0 exces-
Desde o inicio, pretendia-se que esta tradu¢io nio caisse na so de dgua escorre mais depressa, para o riscador que se parte

tentacio de se agarrar de forma literal ao original escolhido, no decorrer da accio.

< 112 >

II

Unificacio dos movimentos

Com o pretexto para o movimento encontrado e com as instru-
cdes pensadas, a conjugacio dos movimentos que come¢avam
surgir seriam uma espécie de patchwork. José Gil refere que
Merce Cunningham construia as suas coreografias, como pa-
tchworks: "com pedacos de movimentos provenientes de origens
diversas e heterogéneas”, movimentos esses, que neste caso da
residéncia, correspondiam entdo as palavras ou expressoes do
texto. A questio seguinte colocada por Gil seria: como é que
tudo ganha um nexo?, respondendo:

séries diferentes ou divergentes de gestos efectuados pelo mes-
mo corpo num tempo tGnico acabam por "se integrar’; 0 mesmo
se passa com séries de movimentos e de notas musicais (ou até
mesmo ruido); ou ainda com qualquer objecto estranho aos ges-
tos, introduzido por acaso no meio de uma sequéncia dancada:
depois de um certo tempo, obtém-se sempre uma continuidade
de séries heterogéneas (Gil, 2001, p. 84).

Deste modo, os movimentos tornavam-se "formas enquanto pas-
sagens” (Molder, 1991, p. 189) e, como tal, 0 movimento nunca se
esgotaria (como refere von Laban),

uma vez que se vai chegar a uma posicdo do corpo que desen-
cadeia outros gestos e outras posicoes. A queda, a quebra do
movimento que introduzira outros movimentos pertence ja ao
seu comeco (Gil, 2001, p. 14).

O que caracteriza o gesto dancado é precisamente o

facto de nunca ir até ao fim de si proprio. No movimento que

o desdobra, retém-se, regressa sobre si e prolonga-se no gesto
seguinte. Neste sentido, nio tem contorno tem apenas um em-
-redor, esquiva-se dos seus proprios limites, escapa de si proprio
(Gil, 2001, p. 108).

Parece ser isso que "lhe permite permanecer aquém da grafia: é
falso dizer que o gesto desenha figuras no espaco” (Gil, 2001, p.
108), mas talvez o registo corresponda a possibilidade de assistir
a marcacio do gesto e o prolongamento possa ser feito também
devido a possibilidade de o registar. Podemos entio pensar o
registo como a possibilidade de desdobramento do corpo e do
pensamento, formando o seu duplo apesar de se tratar de uma
traducdo ndo literal, ja que o registo nio figura o corpo, mas
permite o descodificar do seu movimento (seja o da sua ac¢io,
seja o do seu pensamento).

Segundo José Gil, a danca (a accio),

constrdi o plano de movimento onde o espirito e o corpo sdo
um s6 (Merce Cunningham) porque o movimento do sentido
desposa o proprio sentido do movimento: dancar ¢ néo "signifi-
car”, "simbolizar” ou "indicar” significacdes ou coisas, mas tracar
0 movimento gracas ao qual todos estes sentidos nascem. No
movimento dancado o sentido torna-se ac¢do (Gil, 2001, p. 46).

O sentido retirado das palavras e expressoes seleccionadas,

torna-se movimento e ac¢ao.

Ao longo do tempo e das sucessivas experiéncias que se realiza-
vam, algumas conclusdes se iam tirando: o material que se utiliza
condiciona, ou melhor, caracteriza o movimento que surge,
assim como a sua expressio depende do movimento. O que foi
interessante perceber foi como alterando uma das variaveis do
jogo (a duracio da accio, o riscador utilizado, a viscosidade da
tinta, a repeticdo ou ndo de um movimento, quando sdo dois os
intervenientes na accio), os resultados e a propria ac¢io foram
significativamente diferentes. Uma grande quantidade de formas
visuais podem caracterizar o mesmo movimento, dependendo de
factores aparentemente tdo insignificantes como a dimenséo do
riscador ou a quantidade de dgua misturada na tinta. »
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residéncia

é formativa: caso de estudo

uma experiéncia per
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22 de Marco: apresentacio informal I

No dia 22 de Marco, realizou-se no NEC uma primeira apresen-
tacdo informal da residéncia que decorria. Foram convidadas
algumas pessoas a assistir de dreas ligadas ao design, a danca

e a performance. Este publico era como testemunha daquela
ocorréncia, colocados junto ao lugar da maquina de filmar. As
portas do numero 164 da avenida Rodrigues de Freitas abriram-
-se € MOStrou-se 0 Processo, a ac¢ao, 0 Movimento; mostrou-se
o registo. Numa primeira experiéncia explorou-se a ideia de
repeticao do movimento, alternando a utilizacdo de um riscador
nas maios e nos pés. Havia som, e as palavras seleccionadas
daquela pagina do livro iam-se repetindo, fortalecendo uma vez
mais a ideia de repeticio, mas também dando indica¢des tempo-
rais para a realizacio desta accio.

Na segunda experiéncia, partes do corpo foram pintadas e havia
também som que acompanhava a acc¢do. Aqui o som foi utilizado
por uma falta de confianca no siléncio, sentindo-se necessidade
de o preencher.

No final das experiéncias ocorreu uma conversa e uma troca de
impressoes por parte do publico que levantou algumas questoes
pertinentes que escapam quando se esta demasiado envolvido
num processo. Observadores exteriores que ndo sdo chamados
de publico ou espectadores, mas agentes activos, participantes,
instigados para o debate e discussio.

Reflectiu-se sobre a existéncia de som. Aquele resultante da
movimentacio, dos pés arrastando-se no papel, do riscador
ferindo o papel, da respiracéo, dos pingos de tinta, todos esses
ruidos mereciam ser ouvidos e nio abafados por uma musica
que acabava por néo influenciar o movimento, servindo quase
de musica ambiente. O que aconteceria se se voltasse a uma ex-
periéncia mais do que uma vez; se se sobrepusessem accoes? Foi
interessante perceber também que existia discrepancia entre

0 movimento e o registo ja que nem sempre um movimento é
registado no papel: ou porque a tinta do corpo ja secou, ou por-
que o riscador se soltou da mio deixando um movimento

a pairar, ouvindo-se o siléncio, a pausa, ou porque num certo
instante foi uma outra parte do corpo que nio estava pintada

que entrou em contacto com o suporte.
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Foi também chamada a atencéo para o potencial existente num
movimento mais minucioso, a importancia da pausa e da desa-
celeracdo da accéo. O que poderia resultar de uma preocupacio
com o detalhe do movimento? Como se encara a repeticio de

um movimento e o que significa?

Segundo Jill Johnston, a "repeticdo serve para reforcar o cardc-
ter discreto de um movimento, para o objectivar, tornando-o
mais semelhante a um objecto” (Jill Johnston, cit. por Gil, 2001,
p. 203). Também o registo de um tipo de ac¢io repetida tem um
impacto visual diferente. Nota-se o desgaste, percebe-se a passa-
gem do tempo. Serd importante notar que repeti¢do, e tal como
este exemplo demonstra, nio significa reproducio, gerando-se
sempre algo que é novo e que se distancia do original que se
pretendeu repetir. Neste caso o registo pode nio traduzir na
totalidade o movimento que o gera, mas capta a sua qualidade:

a da repeticio.

Um artista que explorou a ideia de repeticio foi Bruce Nauman.
No seu trabalho,

the repetition of such simple actions had the potencial to force
the viewer into his loop. Eschewing narrative, he opted for a
type of repetition that could ruthlessly wear down the viewer,
for engaging tension that would never be resolved (Schimmel,
1998, p. 91).

Em Bouncing in the corner no. 1 assistimos a Nauman a deixar cair
0 seu corpo contra um canto do seu estudio, voltando seguida-
mente a afasta-lo. Esta accio é repetida para a cimara fixa que
assiste.

Também no final desta pequena apresentacio questionou-se,
em tracos mais gerais, o que tinha acabado de acontecer. Teria
sido uma performance? Uma coreografia? Um ensaio? Mais um

dia de trabalho no atelier?

No final da apresentacio distribuiu-se uma serigrafia por cada
um dos presentes. Esta serigrafia apresentava a sobreposicio de
duas experiéncias diferentes ja realizadas, gerando assim uma
nova forma. A escolha desta técnica de impressio (a serigrafia)
para o trabalho, relaciona-se com o facto de se pensar este mé-
todo de impressdo com um caracter performativo, onde existe

também a ideia de repeticio e onde o corpo e o seu movimento

< II5.1 >
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estio envolvidos. Parece entdo fazer sentido pensar a serigrafia
enquanto um outro método de produzir registo. No envelope
onde a serigrafia seria entregue, encontravam-se as fotocopias
das paginas do livro a que correspondiam aquelas experiéncias
sobrepostas, onde estavam seleccionadas as expressoes que ti-
nham dado o mote para o movimento. Imagens de processo (0s
registos obtidos em duas experiéncias), transformadas em algo

novo, num “produto finalizado”.

Esta partilha foi enriquecedora para o desenvolvimento do

resto da residéncia. Jodo Fernandes, relativamente as obras
realizadas na segunda metade do século XX, que estiveram em
exposicao em Off the wall (2011, Museu de Serralves), chama a
atencdo para o facto de todas elas ndo terem sido realizadas para
o publico.

Foram feitas para outros artistas, para amigos, para um grupo
muito pequeno de pessoas e isso era uma novidade, porque eles
trabalhavam num momento em que o artista nio produzia para
um sistema de poder e de representacio. Eles ndo produziam
para o museu, para o principe, para a burguesia; produziam
para os amigos, os colegas, os amantes... isso era uma espécie
de parénteses na historia da relacdo entre arte e sociedade”
(Fernandes, 2011, p. 24).

Este foi também o modo como decorreu toda a residéncia.

Uma "obra com caracter intimo” (Iles, 2011, p. 25) estava a ser
gerada e o seu processo de execucio era partilhado com amigos
e pessoas que poderiam contribuir significativamente para a
evolucio do trabalho e para o nosso crescimento individual. »
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Na segunda fase da residéncia, realizaram-se menos experién-
cias, mas tentou-se pensar em algumas das questoes levantadas
no primeiro momento de apresentacio. O suporte, o papel, era
encarado como um desafio e novos jogos comecaram a surgir.
Fizeram-se experiéncias com mais uma pessoa envolvida,
teve-se atencio ao tempo e a pausa. A ideia de repeticio e de
sobreposicdo continuou a estar presente.

Falando sobre a sobreposicio citamos, uma vez mais, José Gil
que nos diz:

¢é a sobreposicdo dos movimentos e a quase-articulacdo do corpo
que explicam (esta) multiplicacdo do gesto. Porque o equilibrio
produtor de movimento (equilibrio meta-estavel) se apoia na

sobreposicio, criadora de tensdo e intensidades (Gil, 2001, p. 93).

Gil fala-nos aqui sobre a sobreposicio dos movimentos, contudo
talvez possamos pensar também a sobreposicio dos registo,
entendendo-a como a evidéncia visual da multiplicacdo do ges-
to. Tal é visivel na serigrafia entregue na primeira apresentacio
e numa experiéncia realizada na segunda etapa da residéncia,
onde se voltou a um mesmo registo varias vezes.
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12 de Abril: apresentacéo informal I1

Para um segundo momento de apresentacio pensou-se realizar
apenas uma exposicio dos registos que se tinham obtido. Contu-
do, pareceu importante realizar mais duas experiéncias com

a presenca de um olhar exterior, confrontando algumas ques-
toes que tinham sido levantadas na primeira apresentacao.

Este outro momento teve como designacio Estudio aberto no NEC
e intitulou-se de: Work in progress, work in process, work is process,
progress is process, process is progress, process is process, work
processes progress, process progresses work.... Um jogo de palavras
que deveria fazer pensar o conceito de processo, aceitando-

-0, tornando-o visivel e pensando-o como gerador de novas
situacoes que permitem o desenvolvimento do trabalho numa
determinada direccio, evocando a ideia de metamorfose. Ao
mesmo tempo, esta perspectiva é confrontada com vérias outras
como processo é processo ou trabalho é processo, dando a ideia mais
uma vez do "processo e 0 acontecimento como praticas centrais”
(Pelzer, 2004, p. 23), aceitando tudo o que acontece no espaco
de tempo em que decorre.

Desta vez nio existiu som, apenas ruido da movimentacio e de
um projector. Numa primeira accdo, explorou-se uma vez mais

a ideia de repeticdo, mas também do siléncio e da pausa. Num
segundo momento, a imagem do projector foi deslocada para
incidir sobre o corpo que executava a accio. Para além de se pre-
tender evocar a ideia de memoria (a imagem vinha por tras dos
visitantes, na mesma posicio que a maquina de filmar), a inten-
¢do seria uma vez mais a de sobrepor os varios tipos de registo (o
registo-filme projectado sobre o registo resultante da accéo).
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residéncia 6x6 no NEC

No final, mais uma vez se pediu aos participantes que comentas-
sem o que tinham acabado de ver e novamente algumas questoes
surgiram que fizeram repensar a ac¢iio que decorrera. Este
momento parecia mais preparado, mais pensado, mais idealizado
como uma apresentacio de facto. Isto fez com que algumas das
pessoas presentes comecassem a questionar se se trataria de um
momento informal, como na primeira vez ou se, por outro lado,
o caminho das artes performativas tinha sido abracado. Neste
ultimo caso, se tal fosse a opcdo, necessitaria de se repensar algu-
mas varidveis, como a iluminacio do espaco, a projec¢io sobre

o corpo e mesmo o decorrer das accoes executadas.

Gerou-se a duvida se aqui ja se deveria falar de espectador ou de
testemunha, como aconteceu mais no primeiro momento aberto

ao publico.

Para terminar, foi distribuido por cada um dos participantes um
pequeno livro que continha uma nova série de experiéncias.
Contudo, neste caso, apenas se utilizou o movimento da mio

e do braco, o tinico material explorado foi a grafite, e todas as
experiéncias tinham exactamente a mesma dura¢do: um minuto.
O espaco, desta vez, estava circunscrito a uma folha da dimen-
sdo do livro Os cavalos também se abatem, e manteve-se a logica
do mote para o movimento: a escolha de uma palavra ou expres-
sio do livro. »
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Calendario: coro de vozes
A convite do Ntcleo de Experimentacdo Coreogrifica, partici-
pou-se em Junho de 2013 no projecto Calenddrio,

que procura celebrar a criacdo artistica em cada dia, assinalando
datas significativas no campo da danga e performance, esco-
lhidas por artistas, programadores, investigadores e publicos
(Rocha, 2013).

O objectivo é a recolha de depoimentos que possibilitem tracar
uma "historia da dang¢a” a partir dos seus agentes. Este projecto
teve, até ao momento, duas etapas distintas: a primeira foi reali-
zada por correspondéncia; e a segunda, apresentada na

10 edicdo do Serralves em festa (2013), intitulou-se Coro de Vozes,
e resultou numa instalacdo sonora fruto dos contributos de

varios intervenientes,

abrindo uma nova fase na construcio de uma memoria colectiva
sustentada em experiéncias pessoais de relacdo com a actividade
que se produz no campo da danca e da performance (Rocha, 2013).

Cada participante deveria, em primeiro lugar, seleccionar uma
data que fosse significativa para si a nivel pessoal e/ou profissional
e relacionada com a danga ou performance, para que depois a
narrasse ficando gravada para a posterior utilizacio na instalacio.

A data escolhida foi 15 de Marco de 2013, data do inicio da resi-
déncia 6x6 no NEc. Em vez de descrever a experiéncia, narrar
o0s acontecimentos ou tentar explicar o significado que todas as
accdes realizadas tiveram, optou-se por realizar uma nova acc¢do
onde o que ficaria registado dela seria nio o seu registo visual,
mas um registo sonoro.

Novamente falamos de registo do registo e da ideia da traducio
de uma experiéncia realizada num meio para um outro (como
antes se fez entre a palavra e o movimento). Deste acontecimen-
to, desta accdo, existe a gravacdo sonora e apenas uma fotografia
que confirma a veracidade da sua execucdo. Existe também o
registo num fragmento de um papel de cenario, sendo dificil

recuperar o movimento que o originou.
No final, a instalacdo criada conjugava e sobrepunha as diferen-

tes vozes dos participantes, as suas experiéncias e pensamentos.
Da unidade construiu-se um todo. ¢
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A residéncia realizada no Nucleo de Experimentacdo Coreo-
grafica teve uma importincia significativa no desenvolvimento
deste trabalho. Se por um lado veio gerar inquietacio, duvida,
ansiedade, por outro, veio dar a certeza que seria possivel per-
correr este caminho de cruzamentos entre o design e a perfor-

mance, encarando o registo como a base dessa ligacio.

Os momentos de "encontro, confronto e troca” de que nos
falavam Fernanda Eugénio e Jodo Fiadeiro, confirmaram uma
das questoes deste estudo ao comprovarem a importancia do
processo no desenvolvimento de um trabalho, e a0 demonstra-
rem efectivamente a possibilidade desse mesmo processo ser
autdbnomo e gerar-se sem um objectivo especifico e determina-
do a partida, mas existindo pela instigacio do "néo saber” e de

aceitarmos isso.

Os registos encontrados, Gnicos, contam a histéria da narrativa
escolhida mas também a histéria do movimento subjacente, das
accoes desenvolvidas por nos, das op¢des tomadas pelo caminho.

Emilio Remelhe refere que

o desenho funciona como o registo fisico dos gestos mais
intimos de um artista, faculta-nos enquanto observadores, a
possibilidade de recuperar o mapa da sua realiza¢io; pelo acesso
que nos permite, na observacdo, a experiéncia fisica do autor:
nomeadamente através do factor temporal, que assiste a sua
CONStrucio € a0 mesmo tempo permite rever essa Constru¢io
(Remelhe, 2007, p. 103).
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Devemos distanciar-nos do termo desenho, mas interessa reflectir
sobre 0 modo como os registos encontrados no NEC, correspon-
dem a esse mapa que possibilita recuperar ou notar alguns dos
movimentos que os originaram. Os registos realizados servem
como um sinal de movimento na auséncia da nossa figura, dei-
xando uma espécie de traco fantasmagorico da presenca.

José Gil, como referimos anteriormente, refere que o gesto dan-
cado "ndo tem contorno tem apenas um em-redor, esquiva-se dos
seus proprios limites, escapa de si proprio”. Talvez também assim
seja o pensamento, 0 movimento e o registo. Elementos sem
limite, sem um contorno definido, sendo forma sem restricdo mas
em constante metamorfose, lidando ndo com a rigidez de uma

barreira limitativa, mas surgindo num em-redor de si mesmo. ¢
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Nesta sec¢io da dissertacdo procuramos através de exemplos,
casos de estudo e experiéncias, reflectir sobre a relacdo entre

o design grafico e a performance. Para além de partilharem

a mesma dificuldade em serem definidos e terem em comum
alguns termos que os caracterizam (como efémero, colaboracio
e audiéncia), falamos brevemente do modo como pode ser en-
contrada um novo idioma passivel de ser utilizado pelo designer
gréafico a partir de uma pratica performativa.

Mencionamos também a Bauhaus, fazendo-lhe referéncia como
tendo sido uma instituicdo de ensino que privilegiava um ensino
indisciplinado; um ensino formado pela sobreposicéo e e contri-
buicdo de disciplinas (talvez apenas aparentemente) diferentes.

Sera também altura para realcar a importancia que o workshop
realizado na ESAD com Russell Bestley teve para o desenvolvi-
mento desta dissertacdo, podendo mesmo considera-lo como
um ponto de partida para as questdes que motivaram o caminho
que acabou por ser seguido, aparecendo ai a ideia do registo en-
quanto o elemento de ligacdo entre as duas disciplinas em causa.
Também a residéncia no NEC foi lugar para dar continuidade as
inquietacdes que surgiram no workshop, a0 mesmo tempo que
envolvemos 0 nosso proprio corpo € 0 nosso proprio registo. ¢
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< IITI1 > inquietacodes

Nestejestado 111, retomaremos as experiéncias e os registos
elaboradoes na Residéncia 6x6 no Nucleo de Experimentacio
Coreografica (NEC) e pensaremos sobre eles com uma perspecti-
va critica, acreditando poderem corresponder a um caso

da evidente relacio entre a performance e o registo.

As experiéncias realizadas chamaremos de grafia, encarando-
-as como uma escrita que surge enquanto elemento de ligacio
entrela performance e o registo. Esta grafia serd, por sua vez,
relacionada com aquela que é produzida no design de comuni-
eacio durante um processo de procura e investigacdo e da qual
jatraramaes no estado I deste estudo.

A grafia que se gera durante uma actividade performativa sera
comparada com outra que surge também nas dreas da perfor-
mance e da danca, mas com intencdes diferentes. Enquanto

a primeira, como aquela gerada nos registos do NEC, surge em
simultdneo com o movimento através da inscricdo num suporte,
a outra forma de escrita, aparece enquanto antecessora de um
movimento que ocorrera no futuro, antecipando-o e projectan-
do-o. Estes dois modos de grafar o movimento (um durante, ou-
tro antes) sao formalmente diferentes, mas encararemos ambos

como sistemas de notacio do movimento e do pensamento.

Aproveitaremos para perceber em que medida o registo, seja
através desta grafia, seja através de imagens que documentam
uma ac¢io, corresponde a possibilidade de prolongar o efémero
- condicdo da performance, do movimento e do pensamento -
evidenciando-se a importante relacdo que mantém com a memo-
ria daquele que traca, desenha, escreve; daquele que vé assegura-

do o prolongamento do seu movimento e do seu pensamento.

Por tltimo, e tendo como base um artefacto, um objecto-registo
que foi sendo realizado ao longo desta investigacio, procura-
remos evidenciar, uma vez mais, 0 modo como este processo

garante o grau performativo do design.
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< IT12 > registo e duplo

Quando no estado IT desta dissertacio descrevemos as experién-
cias realizadas no workshop da Escola Superior de Artes

e Design (ESAD) e na Residéncia 6x6 no Nucleo de Experi-
mentacdo Coreografica (NEC), fomos tornando evidente que se
tratavam de exercicios onde se pretendia perceber de que modo
um corpo em movimento sobre um suporte produz marcas,
deixando vestigios das suas deslocacdes e dos seus arrastos. Ou
seja, como através de uma prética performativa se geram tracos

€ que tragos Sao esses.

Na residéncia no NEC a atencio esteve direccionada para

o processo, tendo dele resultado registos filmicos que documen-
tavam a accdo e uma folha de papel de cenério que serviu como
suporte a accio do corpo. Na auséncia desse agente, esta base
mostrava-nos a sua anterior viagem numa espécie de sistema
cartesiano onde uma varidvel corresponderia ao tempo e outra
ao espaco, mas onde outros factores entravam em jogo acabando
por condicionar o desenho obtido no final como, por exemplo,

o material que era utilizado, a forma como era manipulado,

o tamanho do suporte, ou o tipo de ac¢io que era realizada.

Carali McCall, Tom Marioni, Trisha Brown, Robert Raus-
chenberg e Susan Weil, David Hammons, Kazuo Shiraga, Ana
Mendieta, Paul McCarthy sdo alguns exemplos ligados a per-
formance onde o registo surge de forma similar as experiéncias
realizadas no NEC; casos que apresentamos no estado 11 deste
estudo. Nestes exemplos, percebemos o modo como accdes
performativas geram registos, desenhos, marcas que ganham
independéncia e autonomia do corpo daquele que os criou,
existindo por si so e longe do gesto que os gerou.

Encaramos estas experiéncias como prolongamentos de corpos

e das suas accdes, permitindo gerar um novo espaco: um espaco
que parece corresponder a possibilidade de desdobrar o corpo,
produzindo um duplo (no¢io que ja mencionamos no estado IT)
de uma parte a partida inacessivel de si, podendo-se encarar o re-
gisto enquanto meio de olharmos para nds proprios; tal como pen-
samos ser essa a qualidade daqueles elaborados pelos designers.
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< III3 > registo e grafia

< ITI3.1 >

performance

Talvez os registos realizados no NEC, tal como aqueles realizados
pelos designers graficos, possam ser pensados como extensoes
do corpo, como ¢ considerada a escrita: algo que permanece
apos a auséncia daquele que inscreveu num determinado espa-
co, seja numa folha de papel de cenario de grandes dimensoes
ou uma folha com um tamanho bastante inferior, facilmente
transportavel como aquelas coleccionadas nos scketchbooks

dos designers. Assim, em ambos os casos, podemos falar

de uma grafia que é inscrita através de um gesto (de maior

ou menor amplitude, com um proposito mais ou menos claro)

que deve ser vista como uma forma activa de representacio de

registo enquan
i n -t e n C é O tr céﬁo da palavra”(Lupton & Miller, 1999, p. 4, traducéo
7 li

ndendo-a ndo como "uma ma copia ou uma deficiente

as encarando esta escrita como algo que "invade

g r\ a .F a P ( d a P -F O r-Q m’alento e o discurso, transformando os reinos sagrados
da me

ria, do conhecimento e do espirito” (Lupton & Miller,

p O r\ e S C r\ i -t O a99) p.,4, traducdo livre).
n O 't a r‘ ( 't O m]al Fmton e Abbott Miller em relacdo a escrita, encaram-na

também como uma extensdo do corpo, e referem: "like a chair

n O -t a d e ; f a Z@orthg the human skeleton, writing supplements the body’s

acity to speak: it is permanent rather than ephemeral, it wi-

ca
u m a p O n -t a m e nh @movement in place and time, and it remains readable
d e ; in abse.nce of its author” (Lupton & Miller, 1999, p. 50).
J

marcar:

A propgsito dos registos do NEC falamos de grafias que surgem

a S S l n a l a r‘ )duran ma actividade performativa. Contudo, e pensando
specificamente na area da performance e da danca, existem
anotar (fazgf

o de grafias que tomam de empréstimo uma intencio

~ acente aquelas produzidas pelos designers, que surgem
anotacdes enp

orma a antecipar, a projectar um movimento, uma ac¢ao

p e n S a n d O 't O d)l@‘rgarefa. As partituras criadas para Happenings,

os scores do grupo Fluxos ou os sistemas coreograficos na dan-

e S -t e S V e P b O S O@mguns exemplos a que nos iremos referir.
u m a l l g a C a O Nae@nto chamamos a atenciio para o registo enquanto
u ‘ » rintencio de grafar (dar forma por escrito a), notar (tomar nota
d e S l g n g P a -ﬁleGaQ um apontamento de; marcar; assinalar) e anotar (fazer
2 otacdes em), pensando todos estes verbos com uma ligacéo
( g P a ﬁ C O : dldt grafico (grafico: que é referente a grafia).
’
é referente
N
a grafia)
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No dominio da performance, conseguimos apresentar alguns
exemplos onde o registo enquanto grafia assume um papel im-
portante no planeamento daquilo que sera a ac¢io a concretizar.

Estes escritos correspondem a representacdes grificas criadas

por aquele que idealiza o acontecimento e dirigem-se a ele pro-
prio e/ou aos eventuais performers que irdo executar as ac¢oes
pensadas por si. A escrita na performance, ao contrario de uma

parte da escrita em danca (de que falaremos mais a frente neste

propagou internacionalmente (Shimmel, 1998, p. 58) e corres-
pondeu ao anulamento das fronteiras entre "objecto, instalacio
e performance” (Schimmel, 2008, p. 9, traducio livre) onde era
incentivada a participacio da audiéncia e se relegava o segui-

mento de uma narrativa convencional.

Esta performance estava dividida em seis partes e cada uma
incluia trés Happenings, sendo aos espectadores pedido que
seguissem algumas instrucdes que lhes foram previamente

fornecidas e que deveriam cumprir até soar uma campainha

que indicaria o final de cada etapa. Ao publico cabia também

4'33"" (1952)
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evidenciam a interac¢io entre o meio em que decorre a accio,
as pessoas e outros elementos que estejam presentes nesse
espaco de ocorréncia. Planeiam e projectam o acontecimento

e transmitem informacdes relativas a tempo, espaco e movi-

mento. Anotacdes que nos falam de corpos e das suas futuras
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por completo as movimentacdes do performer. p. 162) e corresponderia a um evento que, segundo Kaprow, Goyiri. © 1960 by Hemmar Fress Tnc.. 373 Pack Avesue South, mapeamento no espaco, a grafia de Kaprow (mais proxima .
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No final dos anos 50, em Nova Torque, comecou a surgir um
novo tipo de trabalho que consistia em pequenos textos em
forma de instrucoes, propondo uma ou mais ac¢oes (Kotz, 1995,
p. 54). Frequentemente intitulados de event scores ou word pieces,
representavam uma resposta ao trabalho que John Cage teria
comecado no inicio da mesma década.

Cage, compds em 1952, a sua conhecida e silenciosa 4'33”, "uma
peca em trés movimentos durante os quais nenhum som

é produzido intencionalmente e que prescindia da intervencéo
do musico” (Goldberg, 2012, p. 157). Para esta obra, Cage criou
uma partitura com um conjunto condensado de numeros

e palavras escritos @ maquina (isto na primeira versio publica-
da) inaugurando, como refere Liz Kotz, "the model of the score
as an independent graphic/textual object, inseparably words to
be read and actions to be performed” (Kotz, 1995, p. 57).

Para este Happening os performers tinham memorizado os
registos e as marcacdes de tempo indicadas com precisdo por
Kaprow, "de modo que cada sequéncia de movimentos era man-
tida sob controlo rigoroso” (Goldberg, 2012, p. 162).

No livro Creative process in the human environment, Lawrence
Halprin refere que

in the happening, simple directions are given, a place is chosen
for the event, and (sometimes) props are used. What transpires,
however, is largely the result of the participants’ own input and
interaction, since the event is, in most instances, not overly
structured (Halprin, 1969, p. 30).

Apesar de nio estar minuciosamente estruturado, Kaprow regis-
tou e coreografou varios elementos desse acontecimento:

o movimento dos corpos, os flashes das luzes, os sons que deviam

RIS S (ON /s AMm. Comg

e ]
Em 1959, na Reuban Gallery em Nova Iorque, Allan Kaprow ser ouvidos, as projecc¢oes de slides e filmes (Schimmel, 2008, MG" %&n-‘
(que estudou pintura com Hans Hoffman e composicdo musical ~ p. 14). Quem pensa o Happening estabelece certos parametros g ""'ﬂ'f ‘ :
com John Cage) apresentou aquilo que viria a ser considerado que guiam o desenvolvimento das ac¢des sendo que, e apesar 22 e r M:lul:-‘—-l.f
um dos primeiros Happenings — 18 Happenings in 6 parts. Apesar  de existir um score para o evento como um registo que lhe esta &H%, ,f‘.Ff : }'
de originalmente ter surgido nessa cidade e explorado por artis-  inerente, existe espaco para o inesperado e para a improvisacio. [geEnt : "::ﬁ =)
tas como Kaprow, Jim Dine, Red Grooms, Claes Oldenburg - f: e ,*Jy!

e Robert Whiteman, o termo Happening rapidamente se
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menos abstracta que os registos do NEC) corresponde ao mapa
que ird guiar essa viagem e, por isso, antecipa-a. O registo como
projecto, como evidéncia de um processo e de uma viagem que
é percorrida, nio estando, por isso, livre dos sobressaltos e acon-
tecimentos inesperados que possam surgir (tal como acontece
com as inscri¢coes elaboradas pelos designers e estudadas no
estado I deste trabalho). »
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Fluxus refere-se a um conjunto de diversos artistas e composito-
res que comecou a surgir nos anos 60, tendo sido o termo criado
em 1961 por Georges Maciunas, onde se esbatiam as fronteiras

entre a arte e a vida.

Em 1993, Owen F. Smith, no seu ensaio Fluxus: a brief history,

refere que

Maciunas used the actual dictionary definition of flux as part

of the definition of Fluxus: 'Act of flowing; a continuous moving
on or passing by, as of a flowing stream: a continuous sucession
of changes'. Defined in this way, as a continually shifting process,
contradictions that were inherent to all Fluxus activity and ideo-
logy became a natural part of its impulse (Schimmel, 1998, p. 71).

Os artistas Fluxus como Maciunas, Nam June Paik, Georges
Brecht, Yoko Ono, entre outros, frequentemente criavam ob-
jectos e performances que questionavam o modo de producio
artistica, tendo como base a ideia de que "tudo pode ser arte

e que qualquer um a pode fazer” (University of Michigan
Museum of Art, 2012), sendo que, as actividades deste grupo,
dependiam quase sempre da participacao do espectador que
deveria completar e participar na obra que lhe seria mostrada
e envolvia "concertos publicos, festivais e a disseminacio de
publicagoes e antologias que incluiam registos elaborados para
musica electronica, performances e outros eventos efémeros”

(Corris, 2009, traducéo livre).

O membro do grupo Fluxus, Georges Brecht, por exemplo, ficou
conhecido pelos seus eventos que, segundo Paul Schimmel
consistiam em "instructions written as musical scores that could
be performed by anyone” (Schimmel, 1998, p. 71), tendo sido
Three aqueous events (1961) um das suas pecas mais conhecidas.
O registo para esta ac¢do consistiu numa partitura onde estavam

presentes em forma de lista as palavras ice, water e stream.
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performance

Cut piece de Yoko Ono, criada em 1964, assentava também na
utilizacdo de uma partitura escrita por Ono permitindo que
esta peca fosse realizada maltiplas vezes, em varios locais e por
diferentes performers que "assumiam o seu roteiro” (Bouger,
2011, p. 47).

A propésito de uma exposicio realizada em 2008 no Museum
of Contemporary Art Roskilde, intitulada Fluxus scores and
instructions, podemos ler: "some are scores in the traditional
musical sense, some are instructions for events or performan-
ces, some describe set-ups for situations or installations, and
some are the work itself - that is, the concept”.

Tanto a elaboracio dos Happenings como as accdes Fluxus,
eram pautadas por registos grificos que funcionavam como
dispositivos condutores dos movimentos dos performers sem,
contudo, haver uma restricio ou uma predeterminacio do que
iria ocorrer num determinado espaco e tempo. No caso dos
Happenings a grafia que planeava o acontecimento nio teria que
se preocupar quanto a sua legibilidade futura, ja que, a intencéo
seria que se tratasse de um acontecimento tnico; a grafia dirigia-
-se ao criador do Happening e aos performers que eventualmen-
te participariam. No grupo Fluxus o mesmo nio acontecia e a
legibilidade seria um factor importante, ja que o roteiro existia
para que outros o pudessem executar mesmo na auséncia daque-
le que o pensou e criou. Apesar da leitura da partitura resultar,
possivelmente, em modos de fazer diferentes consoante a inter-
pretacio do que ousa seguir o caminho 14 descrito, o objectivo

era a repeticio da intencéo do acontecimento. ¢
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< III3.2 > danca

Durante muito tempo pensou-se ser possivel a danca adoptar

o modelo da mdsica, "prolongando-se num objecto escrito”
(Imschoot, 2005), sendo assim igualmente capaz de sobreviver
a0 seu curto tempo de vida e “construir uma base mais sélida
para a sua histéria” (Imschoot, 2005). Tal como refere Myriam
Van Imschoot, "talvez as performances continuassem a desapa-
recer, mas gracas a simbolos cripticos da notacio as pecas

de danca poderiam ser reanimadas numa série perpétua de res-
surreicao” (Imschoot, 2005). Existindo antes da danca, a escrita
surge com uma funcéo dupla: "torna o corpo do bailarino num
meio para trocas temporais e cura a situacdo de certa forma
embaracosa da danca de sempre se perder a si mesma quando
¢é executada” (Lepecki, 2004, p. 125, traducio livre).

A partir do século XVII, comecaram a circular alguns sistemas
de notacdo como os desenvolvidos por Pierre Beauchamps,
Raoul-Auger Feuillet e, ja no século XX, o sistema criado por
Rudolf Laban (Imschoot, 2005).

Estas grafias comec¢aram a existir antes da execucio de qualquer
movimento ou sem a presenca de um corpo, sendo que se perce-
bia que presenca e corpo ndo seriam nog¢des necessariamente iso-
morficas; uma nido implicaria necessariamente a outra (Lepecki,
2004, p. 3). Como refere André Lepecki:

the early French academicians were bound to Raoul-Auger
Feuillet's notation method (systematized with his influential
Choréographie ou l'art décrire la danse, pas caracteres, figures
et signes démonstratifs (first published in 1699)). Withrthismo;
tation code, dances could be created even without the'presence
of a moving body. Laurenti describes how, in the twentieth
century, "the city’s dancing masters are shut up in a room ith
paper, writing desk, ‘mathematical case, etc., as if for a written
examination; they compose choreographies (...) which are‘then
sent to Paris to be judged and classified by the Academy; only
afterwards comes the practical test, or ‘execution’.” Inseription
preceded dancing; the space of writing prefaces the pesformant
ce of the steps” (Lepecki, 2004, p. 126).

Contudo, a normatizacdo do movimento e a sua tradu¢io num
sistema Uinico e universal (como acontece na musica) rad foité-
talmente implementado, surgindo assim na danca registos com
caracteristicas muito diferentes, mas com inten¢des comuns:

notar o movimento.
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No artigo Time, motion, symbol, line, escrito por Jonathan
Burrows para a Eye Magazine, podemos ler que "a escrita da
danca corresponde mais a excepcio do que a regra, sendo que
a impossibilidade de a anotar é referente a qualidade desta
forma artistica” (Burrows, 2000, p. 30, traducio livre). A danca
pode continuar a reinventar-se, sempre preocupada com a au-
tenticidade do momento e sempre livre da sua prépria historia.
Contudo, coreografos e bailarinos sentem a necessidade de gra-
var os seu trabalho, de encontrar uma forma de ler e escrever o
movimento no tempo e no espaco (Burrows, 2000). "The results
are private but often beautiful code” (Burrows, 2000, p. 30).

Assim, cada acto de coreografar, de grafar o movimento, parece
corresponder a tentativa de criar uma linguagem do corpo e cada
coredgrafo tem uma forma individual de a comunicar. “Dance-
-makers will use whatever is at hand that enables the translation
of sensation, ideas or feeling into movement, and that helps
communicate and record the work” (Burrows, 2000, p. 30).

Coreografar, hoje, pode nio significar a concepcio de um baila-
do ou a escrita de atitudes, passos ou poses dos bailarinos

e, como tal, facilmente percebemos porque sistemas coreografi-
cos hoje sdo formalmente diferentes daqueles criados por Feuil-
let e Laban, tendendo nio para a universalidade no movimento,
mas para a andlise da especificidade que se procura através
dele. Sera entdo de salientar a particularidade da escrita de cada
individuo que tenta grafar o movimento. Cada partitura, cada
anotacio, cada registo, tem caracteristicas particulares daquele
que escreve e que, através de palavras ou pequenos esbocos,
repleta os seus pedacos de papel de construcoes normalmente
privadas, complexas, intrincadas e, por vezes, codificadas. Re-
gistos graficos, cripticos, coreograficos, registos instrutores, que
funcionam como cartografias "ndo de um territorio fisico, ou de
uma soma disparatada de objectos, mas a cartografia metafisica”
(Guerreiro, 2013, p. 31, a propdsito do livro Atlas do corpo e da
imaginagdo (2013) de Gongalo M. Tavares), aquela que ¢ relativa
ao individuo e ao seu proprio registo, ao seu proprio pensar,

ao seu proprio movimento.

Nesta altura parece pertinente clarificar o conceito de coreogra-
fia tentando demonstrar em que sentido é aqui utilizado. A pala-
vra coreografia deriva de duas palavras gregas: khoreia, (danca)
e grdphein (escrever).

Se o termo for abordado criticamente, é percebido o modo
como coreografia cria a sua volta uma constelacido complexa

de conceitos que, nas ultimas duas décadas, geraram os princi-
pais debates e discussoes na teoria da danca e da performance
(Lepecki & Allsopp, 2008, p. 1). Segundo Susan Leigh Foster,

o termo coreografia actualmente ¢ utilizado de formas muito
diversas e ndo serve simplesmente para estruturar o movimento

dos seres humanos.

Choreography can stipulate both the kinds of actions performed
and their sequence and progression. (...) Sometimes designating
minute aspects of movement, or alternatively, sketching out the
broad contours of action within which variation might occur,
choreography constitutes a plan or score according to which
movement unfolds. Buildings choreograph space and people’s
movement through them; cameras choreograph cinematic
action; birds perform intricate choreographies; and combat

is choreographed (Foster, 2011, p. 2).

Na citagio anterior, é importante salientar a utilizacdo dos
conceitos sequéncia e progressio associados aquilo que é consi-
derado ser coreografia. Segundo Maria Filomena Molder, "pela
progressido é mostrada, tanto a espacialidade propria da meta-
morfose, como a intensificacdo inerente ao processo temporal”
(Molder, 1991, p. 231). No caso do movimento, a progressio

é gerada pela metamorfose das "formas enquanto passagens”
(Molder, 1991, p. 189) do corpo que se sucedem e que se geram
a si mesmas no decorrer de um periodo de tempo. Talvez por
isso nos fala José Gil de uma "coreografia do tempo, como
avesso da coreografia do movimento” (Gil, 2001, p. 202). No
design grafico, e como foi ja amplamente explorado no estado I,
os registos gerados pelo designer numa etapa processual inicial,
parece haver uma constante adequacio do pensamento a forma
e da forma ao pensamento (sendo os registos gerados mediado-
res do entendimento entre essas duas parcelas) podendo, por
isso, ser também entendidos como formas transitorias que se
sucedem e progridem no decorrer do tempo e que evidenciam

a metamorfose do pensamento. »
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: il ir* Talvez possamos pensar estes registos produzidos pelo desig- Talvez por isso, e se encararmos os registos no design com essa
~ \_x\ 2 ner grafico como uma grafia progressiva (nio no sentido do l6gica coreogrdfica, possamos entender melhor o modo como as
: . progresso, mas enquanto algo que se desenvolve gradualmen- novas ideias podem ser percepcionadas pelo designer que grafa,
- ;&G*' /ﬂg te) e sequencial, que tal como os registos coreograficos (como que regista e dai a importincia que este registar assume numa
3 = \](:: refere Foster), podem designar particularidades especificas de etapa processual. Segundo Jonathan Burrows, "notation divides
A o ‘ uma ideia ou tracar os contornos mais amplos de um eventual into two kinds: the various attempts at a complete system to
{ "ﬁ:f; “ Q} caminho a seguir. Assim, a mio daquele que pensa segue uma write down work that already exists; or the score as a notebook,
~J coreografia gerada pelo pensamento, ou seja, o registo parece a tool to find something new” (Burrows, 2000, p. 30). O registo
1 (:)(\@ poder corresponder a expressio coreografada do pensamento. para notar, anotar, percepcionar, acabara por propiciar a desco-
X . berta de algo novo, funcionando como uma escrita que antecede
. Esta logica de associacoes quanto ao modo como o registo é aqui  aquilo que sera uma determinada accéo.
?’ pensado entre o registo (coreo)grafico e o registo grafico pro-
o duzido pelos designers parece continuar a fazer sentido quando  Segundo José Gil, e utilizando como exemplo alguns destes
% = nos debrugamos sobre a logica da sequéncia das formas que vio  sistemas de notagio refere que este tipo de diagramas sio "es-
f ™ surgindo no movimento e no pensamento. Para José Gil, uma quemas, projeccoes do movimento corporal num certo espaco
: coreografia "¢ um conjunto de movimentos que possui um nexo,  de "criacio”, tal como o coredgrafo pensa. Ou seja: os diagramas
. quer dizer uma logica de movimento, proprio” (Gil, 2001, p. retracam os movimentos dos bailarinos tornados movimentos
G 81), assim como sdo as formas e as associacdes realizadas pelos de pensamento” (Gil, 2001, p. 168).
: K = A}u« (- = 2 designers que permitem documentar a progressio dos seus
@ Per s g - tracos: existe um nexo e uma logica inerentes. As referéncias Assim, notar o movimento pode significar tomar consciéncia
ks _ﬁ&'h Bk que cruza ou as anotacoes que realiza como estando relacio- dele, 1é-lo nas suas particularidades e na sua globalidade através
F }72 11 vg’ (7/{2 cha - nadas a um determinado conceito, surgem por associac¢io de de uma escrita especifica com essa intencionalidade. Notar no
;5?( 3 opsewng Ul ‘;LK, ideias e de pensamentos; essa logica criada é individual e tinica,  design é também isso. Tomar consciéncia dos movimentos do
= : s correspondendo a um lastro demonstrativo de que é constituido ~ pensamento, percepcionar as suas particularidades, analisando o
o individuo que regista (e talvez por isso a dificuldade de criar seu descortinar global através de uma grafia que, tal como o pen-
um sistema tnico de notacio em danca ou a elaboracio de uma  samento, é igualmente especifica daquele que a realiza. Segundo
metodologia universal no design). Schon, “designers construct their design worlds not only through
the shaping of materials but through interlocking processes of
Deste modo, podemos pensar as folhas dos cadernos dos desig- perception, cognition and notation” (Schon, 2009, p.112). ¢
ners que apresentamos no estado I como registos coreogréficos
do pensamento ou como sistemas de notacdo que traduzem su-
cessoes de formas representando o pensamento, as referéncias
e as ideias que surgem e que seguem uma determinada logica:
Nl'éN i 'H‘LL R’UL ‘ a logica daquele que as pensa. Mapas que se direccionam a um
S = uso menos ancestral do conceito de coreografia mas mais a um
VV{ //’M/L 94, = é Ak modo como os sistemas de nota¢io sio utilizados na actualidade
= e na area da danca e da performance: nio se pretende que permi-
ff“‘ﬁv’m Vst M tam o fazer outra vez, o reproduzir um movimento, o pensar ou-
"’:‘ ! : ;ﬁ”‘ - s tra vez da mesma forma, mas garantem o anotar para nio esque-
i o2

cer e, portanto salvaguardam a sua repeticdo, dando indica¢oes

sem antecipar ou determinar a ac¢do ou 0 pensamento.
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63 Lucinda Childs
(1975)

< III3.3 > sintese

Em forma de sintese e de modo a evidenciar a diferenca entre

um tipo de registo gerado no presente de uma accio ou aquele

que traca o seu futuro, apresentamos aqui algumas consideracdes.

Em primeiro lugar seria importante notar que a elaboracio des-
tes registos isto é, a concretizacio destas grafias, deve ser vista
como tratando-se de uma operacio entre o movimento

e o movimento do pensamento, evidenciando-se o modo como
correspondem a uma escrita especifica e dotada de caracte-
risticas particulares. Ambas podem ser consideradas sistemas
de notacdo do movimento ja que permitem nota-lo, anota-lo,

apesar de formalmente distintas.

Esclareceremos, em primeira instincia, os registo elaborados
previamente, isto é, aqueles que antecedem o movimento. To-
memos como exemplo os registos coreograficos de Laban

ou os scores do grupo Fluxos que correspondem de facto a uma
escrita que pretende antecipar o movimento e sdo combinacoes
graficas que, quando lidas por alguém que as saiba interpretar,
sdo traduzidas num movimento que esta subjacente as partitu-
ras criadas. Ou pensemos os desenhos de Lucinda Childs, Anne
Teresa de Keersmaeker ou Merce Cunningham que nio assen-
tando em simbolos cripticos universais ou palavras facilmente
traduziveis em acc¢des, surgem enquanto meio de registar o mo-
vimento, algo que se passou e que nio se quer esquecer, e que
antecipam movimentos futuros (partindo do principio que essas
notas nio sdo abandonadas mas utilizadas para a criacio de
algo que lhes sucede). Assim, falamos de registos que parecem
relatar o movimento do pensamento numa primeira instancia
(a mio que regista o pensamento) e que nos falam de um movi-
mento futuro que podera ocorrer da leitura do que foi previa-
mente inscrito. Deste modo, o ponto de partida é uma partitura
que foi construida sem implicar necessariamente um corpo que
teste 0s movimentos ou que se mova por si so. O percurso é da
grafia para o gesto e os registos funcionam como a possibilidade
de realizar novamente o movimento estando garantido o seu
resgate da memoria Neste ponto observamos que registos como
os de Laban que tém como intencdo uma universalidades dos
simbolos e, por isso, uma universalidade do movimento tém
uma maior visibilidade do que aqueles criados por coreografos
como Childs ou Keersmaeker que, tal como
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os designers, utilizam esses registos para si ou para comunica-
rem algo a um nimero limitado de pessoas, sendo considerados
registos pessoais que se guardam em cadernos e gavetas.

Nos outros tipos de registos, aqueles que ocorrem no momento
em que o movimento ¢ realizado e que inscreve na superficie

a sua movimentacdo, como ¢é o caso dos registos elaborados

no NEC ou os desenhos produzidos por Trisha Brown a partir

de 1999, o percurso ¢é feito do gesto para o grafico, sendo que

do movimento obtemos o registo, ficando marcado o proprio
movimento. Contudo, a recuperacio do movimento original
através da visualizacio unicamente daquela escrita ndo esta
garantida. No decorrer dessas ac¢des, nem todo o corpo toca na
superficie, a viscosidade da tinta pode ndo permitir o seu arrasto
no papel: nem todas as etapas do movimento ficam registadas,
nem sequer ¢ possivel o registo de todas as dimensdes do corpo
(por oposicio ao sistema de Laban), factores que dificultam a
sua recuperacdo. Como refere Jonathan Goodman em relacéo
aos registos de Trisha Brown: "while there is a direct connection
between Brown's dances and the marks she makes on paper, the
ations between the two are resolutely abstract — we cannot
tat the dance from the mark alone” (Goodman, 2012).

q u e r\ e ﬂ e Css:t @avés desses fragmentos de movimento que sdo ins-

O corpo

pensame

eﬁtos, ém-se formas graficas abstractas ficando no suporte
gista

ﬁ Oorpo. Estes registos ganham autonomia, ndo implican-

uma "quarta dimensio” (Goodman, 2012, traducio

do nada e surgindo por consequéncia do movimento. Jonathan

d a q u e l e q(ldjnee ainda em relacio aos registos de Brown, refere que:
t

”

e drawings therefore maybe said to possess two lives — one

S e m @a\f{@l of dancing, a different artistic activity; and another

as a sequence of independent drawings (...)" (Goodman, 2012).

e que,

Na eXeCUG.
corpo e 0 pensamento daquele que se move e que, na execu-
d a S u a a C QOE Q accio, do seu registar, vai optando por caminhos

Uma-grafia particular, aberta ao acidente e ao acaso, as caracte-
l' Qs materiais e do suporte. Uma escrita que reflecte

V a i O p .t a ﬁ@éir((jal como faz o designer enquanto regista). »

por caminhos

a seguir
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Formalmente, a escrita dos designers numa etapa processual,
parece aproximar-se de uma racionalidade inerente aos registos
que antecipam o movimento e que consideramos anteriormen-
te tratarem-se de traducdes do movimento do pensamento.
Contudo, a expressividade do riscador que utiliza, o modo como
graficamente enfatiza alguma ideia ou alguma referéncia,

a correlacio de ideias aparentemente desconexas ou as caracte-
risticas do suporte onde esboca dotam as folhas dos designers
de alguns elementos presentes nos registos que se geram duran-
te 0 movimento da mio no suporte e, por isso, as aproximam

das grandes folhas do NEC ou de Brown.

Pensamos também ser interessante notar como, quando ¢é pedi-
do aos designers que demonstrem graficamente o seu processo
de trabalho (e como ja apresentamos no estado 1), as respostas
sdo formalmente semelhantes aos registos mais abstractos en-
contrados no NEC, a escrita do movimento em si mesmo. Mapas
confusos de linhas intricadas e sobrepostas, onde o pensamen-
to é traduzido como uma nebulosa confusa, resultante de um
movimento de pensamento agitado e de uma mio que inscreve

igualmente inquieta.

O registo como grafia pode entio ser entendido como algo pro-
fundamente mais dinAmico, activo, fluido, mdvel e efémero do
que normalmente se entende que seja a escrita. Ambos os regis-
tos apresentados permitem a gravacio de informacio e estabe-
lecem relacdes complexas entre o passado, a historia, a memoria
e entre o presente, 0 movimento, o esquecimento e a destrui¢io
(Lepecki & Allsopp, 2008, p. 2). Registos grafados sdo formas

e dio forma por escrito a algo - movimento e pensamento —,
representando por vezes algo que nio surge apresentado (como
o corpo ou a ideia em si mesmos) mas a traducéo do que as suas
metamorfoses podem fazer encontrar.
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No caso da grafia que se gera durante o movimento, esta parece
corresponder ao prolongamento de um acontecimento efémero
ja que, e apesar da accdo se dissipar, a grafia mantém-se na
auséncia da accdo do corpo garantindo um fragmento e um
testemunho do que foi aquele acontecimento.

De facto, podemos pensar como os registos gerados por meio
de accoes performativas, os "restos da sua historia” (Imschoot,
2005), como aqueles realizados por Trisha Brown, por exemplo,
tém a particularidade de serem algo diferente do que a accio
que os gerou, tornando-se assim independentes.

Kristine Stiles, servindo-se de uma ideia de M.M. Bakhtin menciona:

just as lava may differ from the rock it will become, so it is also
the same as what it was. In this regard the object used in, or
which have become relics of an action, extend the implicit tem-
porality experienced in the now beyond now to the after now
(Stiles, 1998, p. 231).

Quando vemos uma imagem dos registos de Brown, isolada de
outras imagens que nos indiquem sobre o modo como se chegou
aquele resultado, temos acesso a uma imagem que é processo

e gerada a partir da movimentacdo de um corpo que, apesar

de nio estar representado, a sua presenca ¢ sentida pela escala
dos registos (que adquirem a escala de um corpo) e pelas formas
que sdo geradas.

Contudo, é pratica comum nas artes performativas, associar

a esta imagem uma outra que nos dard mais indicacdes sobre

o modo como a movimentacdo foi executada e como o registo
foi elaborado e que, correspondendo também a uma imagem
processual (normalmente uma fotografia ou um video), garante
de forma mais satisfatoria a compreensio do acontecimento.
As duas imagens processuais (sera alguma delas um resultado?)
unidas parece confirmar-se uma a outra, como uma causa-efei-
to, garantindo uma reconstrucdo mais eficaz do acontecido. Um
registo que fossiliza a ac¢io e uma fotografia que cristaliza

a accdo efémera que o gerou.

registo e prolongamento do efémero

Com este exemplo percebemos a importancia do registo (quer
como grafia, quer como imagens ou videos) enquanto forma

de prolongar o tempo e a missio que lhe é incutida enquanto
meio de resgatar o efémero. Entre palavras ditas, movimentos
efectuados, pensamentos construidos, o registo parece corres-
ponder a possibilidade de observar a actualizacdo das formas,
validando cada etapa e construindo estratos de informacio que
se sobrepdem sequencialmente, guardando entre eles vestigios
que relatam a historia da narrativa, da ac¢io e do pensamento.
Restos que resultaram daquilo que se disse, fez ou pensou e que
se imortalizaram sob a forma de formas que, correspondem em
si mesmas a uma "impresenca” de que nos fala José Gil (2001, p.
204) - aquilo que estd na fronteira entre a presenca e a auséncia.

De forma a recuperar aquilo que foi uma performance e que

se esvanece com a passagem do tempo, Mark Franko e Annette
Richards falam-nos de uma dependéncia a uma integracio
complexa de "sense-memories, association, displacements, (and)
kinesthetic memories” (Lepecki, 2004, p. 4). Segundo André
Lepecki, também se podera recorrer aquilo a que chama de
“mnemonic mechanism of technology” (Lepecki, 2004, p. 4),
como sdo, por exemplo, a escrita e a notacio do movimento,
abordados anteriormente, mas também a critica, a fotografia

e o filme.

Deste modo, podemos pensar estes “mecanismos mnemonicos”
(mecanismos que ajudam a lembrar; registos como pré-memdria
como chamamos no estado I) como os registos que trazem

ao presente o que ocorreu num determinado periodo de tempo
possibilitando o prolongamento do efémero e garantindo que
formas artisticas ou actividades processuais que assentam numa
sucessdo de ac¢des, movimentos e pensamentos com uma dura-
cdo limitada ndo se percam e caiam no vazio do esquecimento

(como ¢ a performance e o design). »
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Devemos aqui fazer notar a posi¢ao tomada por Peggy Phelan,
no seu texto Unmarked: the politics of performance, escrito em
1993. No mesmo, Phelan refere a incapacidade que a perfor-
mance tem em se transformar num "objecto” e celebra a sua

impermanéncia e falta de durabilidade, referindo que:

performance’s only life is in the present. Performance cannot
be saved, recorded, documented, or otherwise participate in the
circulation of representations: once it does so, it becomes some-
thing other than performance. To the degree that performance
attempts to enter the economy of reproduction it betrays and
lessens the promise of its own ontology. Performance’s being,
like the ontology of subjectivity proposed here, becomes itself
through disappearance (Phelan, 2010, p. 112).

Assim, "a performance ocorre num tempo que nio serd repetido;
podera ser outra vez realizada, mas esta repeticdo ird marca-la
como diferente” (Phelan, 2010, p. 112, traducdo livre), sendo que
os registos de uma performance (escritas, documentos, videos,
fotografias), sdo entendidos por Phelan como sendo apenas "um
estimulo para a memdria, um encorajamento para a memoria
se tornar presente” (Phelan, 2010, p. 112, traducéo livre). De no-
tar, contudo, que esses registos ndo permitem a sua reproducéo
enquanto objecto, mas ajudam-nos a recuperar aquilo que se
perdeu, sendo "o desaparecimento do objecto fundamental para
a performance” (Phelan, 2010, p. 113, traducio livre).

Percebemos entio que a questio que Phelan coloca, nio é consi-
derar o registo de um acontecimento performativo, através

de varios meios, uma impossibilidade, mas antes de reflectir
sobre a impossibilidade da sua reprodutibilidade, sendo que

o registo nunca corresponde & performance em si mesma;
torna-a sempre numa outra coisa. Como refere Cristiane Bouger

(2011), "a nao reprodutibilidade esta na base da performance”.

A questdo inerente ao ponto de vista de Phelan e de outros teo-
ricos da performance quanto a impossibilidade de uma perfor-
mance ser reproduzida, leva-nos a reflectir sobre um conceito
que "consiste na reconstruco de performances e acontecimen-
tos artisticos” (Bouger, 2011, p. 24), que se denomina

por reenactment ou reperformance.

Esta tendéncia deve-se principalmente a tentativa de encontrar
uma forma das performances realizadas serem mostradas a um
publico que nio presenciou 0 momento original da sua ocorrén-
cia ou de modo a ser possivel a sua analise, estudo e critica pos-
teriores. Tal como refere Cristiane Bouger, "sejam os discursos
académicos ou institucionais, sejam as salas de aula, galerias ou
museus, toda a estrutura que tem como objectivo pensar a per-
formance manifesta-se através de registos — publicacoes, videos
e fotografias — para absorvé-la, reflectir sobre ela e historiciza-
-la"(Bouger, 2011, p. 45).

Jodo Fernandes, a propdsito da exposicdo Off the wall, realizada
em 2011 no Museu de Serralves, e ja anteriormente evocada
neste trabalho, menciona que

se as préticas artisticas acompanham uma mudanca de para-
digma na relacio entre a arte e a vida, também os museus (...),
irdo transformar-se de modo a corresponder as novas agendas
de trabalho suscitadas por essas novas praticas, para além de

se poderem tornar uma extensdo do proprio estadio do artista,
enquanto lugares de producio e de realizacdo da obra de arte.
O museu abre-se definitivamente ao efémero e ao experimental
(...) (Fernandes, 2011, p. 14).

Contudo, e ao falarmos em sistemas para a conservacao

e reproducio da performance, parece que tal perspectiva esvai-
-se, levando-nos a perceber "incongruéncias entre discursos
tedricos, como o de Phelan, e as praticas institucionais artisticas
correntes” (Bouger, 2011, p. 45). Esta contradi¢cio parece estar
centrada com o facto de que, "embora muitos teoricos da perfor-
mance neguem ontologicamente a reproducio, essa forma

de arte encontra-se cercada por estruturas que se constroem

a partir do registo” (Bouger, 2011, p. 45).

A tentativa de preservar e reconstituir o efémero a partir de ree-
nactments parece estar sujeita a reuniio desses registos fragmen-
tados de um acontecimento passado, dependendo

a sua recriacio no presente da reinscricio a partir da experién-
cia do performer original, fazendo daquela experiéncia anterior
"0 meio e o0 suporte para a expressio de uma outra corporalida-
de recontextualizada” (Bouger, 2011, p. 53). »
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Talvez possamos entender uma reperformance como uma repeti-
cdo e ndo como uma reproducéo. Talvez possa ser olhada como
mais um mecanismo mnemdnico que se serve de registos (outros
desses mecanismos) nido para fazer igual mas, através da tenta-
tiva da repeticdo, gerar algo de novo. Nio se tratam por isso de
reconstituicdes historicas que colocariam em causa a autentici-
dade de um eventual original, mas de repeti¢des que se servem
dos registos mais significativos para evocarem no presente algu-
mas imagens daquilo que ocorreu num passado mais ou menos
distante, acabando sempre por resultar numa nova experiéncia,
num igualmente novo aqui e agora. Uma reperformance implica
sempre uma re-interpretacio, pois quem faz, quem vé
e o contexto em que ambos estio inseridos ja ndo sdo os mes-
mos. Richard Blackson refere que "reenactment invites transfor-
tion through memory, theory, and history to generate unique

u a
O S P e g l S td@s&ting results” (Blackson, cit. por Barrett, 2011) sendo
parece alterar-se, relaciona-se com a experiéncia que
S u P g e m e n q u a ﬁmﬁla audiéncia e pelo préprio performer, bem como
p O S S i b i l i d a d e 0 rrﬁoemo ocorre a transmissdo de informacio entre ambos.
l ensar que os registos surgem enquanto possibilidade
proLongar gm‘ao

ongar uma performance, correspondendo a oportunida-

p e P 'F O r‘ m a n @ (@ documentar, arquivar, de fazer notar a sua existéncia

e ocoirézcia, oferecendo-nos uma espécie de testemunho que

C O P r\ e S p O n d e Fat @ma numa ferramenta para pensar o acontecido. Uma

ferramenta de activacio da memdria, seja ela através de um

g ]
a O p O P t u n l d a @nt ou de uma perspectiva arquivista dos vestigios

d e a d O C u m e n _t §l‘al(figs :a sua ocorréncia.

J acgtlg Goff refere que, "the document (e todos os outros

oferecendo-nos;,
cument has expanded to include the spoken word, the image and

-t e S -t e m U n h O @Mt@e the fundamental relationship of remain to documen-
ili ain intact” (Goff, cit. por Schneider, 2001, p. 138).
se transfoffi&

n u m a 'F e r\ r\ a m e ﬂdgﬁ-‘ensar o documento como um objecto que vem

icao de um outro, como se tratando de uma forma

p a r\ a p e n S a E/';u”est er a realidade” (Marchand, 2007). Segundo Bruno

archand, "o documento é uma representacio de um objecto,

a C O n 't e C Eifld))@te mais um meio que um fim em si mesmo e, também

enquanto tal, uma estrutura aberta, passivel de potenciar dife-

sto) is what remains. Even as the domain of the do-

rentes niveis de leitura e entendimento” (Marchand, 2007). »
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Serd interessante notar como o documento e, portanto, este tipo
de registo, é considerado por Bruno Marchand como um meio,
tal como ja salientdmos no estado I quando nos referiamos aos
registos deixados pelos designers numa etapa processual, onde
0 pensamento se projecta em vestigios realizados por um riscar
inicial, por um esboco de ideias fragmentadas. Também estes re-
gistos podem ser entendidos como estruturas abertas e capazes
de potenciar os tais diferentes "niveis de leitura e entendimento”
como refere Marchand.

Isabel Carlos, directora do Centro de Arte Moderna (CAM)

da Fundacio Calouste Gulbenkian, referiu numa conferéncia re-
alizada em Maio de 2013 na Fundacéo de Serralves, a proposito
da exposicdo patente no mesmo local de Alberto Carneiro, que
as fotografias, os desenhos e os textos descritivos correspondem
a forma da paisagem chegar até ao publico. Um publico que nio
teve a oportunidade de a vislumbrar ou que, se a presenciou,

se serve destes fragmentos para relembrar o que viu.

Talvez seja importante salientar que, através da observacio des-
tes retalhos de uma determinada paisagem, surgem interpreta-
c¢oes que correspondem sempre a uma interpretacio estilhacada
prévia de um outro olhar: do olhar daquele que documenta

a ocorréncia da performance e a enquadra. De facto, e como
refere Tracey Warr, "witnessing a live performance rather than
experiencing the work vicariously by looking at the resulting
documentation leaves the viewer with a very different impres-
sion” (Warr, 2000, p. 14).

De modo a evidenciar esta relacdo entre a performance e o modo
de a documentar, recorreremos ao exemplo da artista Gina Pane.
Segundo Jennifer Blessing, Pane utilizava uma tecnologia que
permitia a reproducéo (fotografia) por duas razdes: a primeira
seria para criar documentos que garantissem a preservacio das
performances; a segunda seria para mostrar a audiéncia que

se tratavam agora de testemunhas de algo que ja teria ocorrido
anteriormente (Blessing, 2002, p. 16). Este material fotografico de
Pane era apresentado ao pablico de duas formas diferentes: uma
delas seria através de "publicacoes, livros, jornais, com imagens
que acompanhavam o texto; a outra seria no contexto de trabalhos
artisticos independentes a que chamou de constats, uma palavra de
origem francesa que pode ser traduzida como afirmacdes, declara-
¢oes, relatorios ou provas” (Blessing, 2002, p. 16, traducdo livre).
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No caso de Pane, torna-se evidente o papel do registo enquanto
um meio (no sentido em que relatam o processo, a execucio,

a performance), mas também enquanto um fim em si mesmo,
os tais constats, os resultados, independentes e tornados visiveis

através dessas imagens. Os registos como fins em si mesmos.

Em relacio aos registos de Trisha Brown que mencionamos an-
teriormente e noutros relacionados com as artes performativas,
os registos, para além de corresponderem ao tal testemunho do
acontecimento, transformam-se também em pecas importan-
tes que fazem parte de uma teia complexa, e que, por vezes,
chegam mesmo a acrescentar significado ao objecto resultante
da accdo do artista (quando ¢ admitida a sua existéncia), como ja
referimos em relacio a grafia resultante de uma pratica perfor-
mativa ou que a antecede e projecta.

Mais um destes exemplos, e ligado agora ao registo fotografico,
sdo as imagens captadas por Hans Namuth a Jackson Pollock
quando pintava no seu estadio. Como refere Kristina Stiles, "the
images of Pollock in action attatched themselves as additional
meanings to his works to a degree that they began to color the
perception of paintings” (Schimmel, 1998, p. 19).

Até agora, falamos do registo como a possibilidade de prolongar
o efémero, resgatando do passado um acontecimento e permi-
tindo uma reconstituicdo sempre falhada do decorrido. A histo-
ria da performance é constituida e suportada por estes registos
fragmentados que comprovam a ocorréncia destes aconteci-
mentos e que suplementam de eternidade uma accéo

e uma intencdo irrepetiveis.

Tal como refere Guy Brett,

artist’s events and performances have been so many, varied, and
scattered that one person cannot know more than a fraction of
the whole phenomenon. One happened to be at a certain place at
a certain time; one saw a photo of a performance; one saw an ima-
ge suggested or encapsulated an imaginary event; one read the
report of an eye-witness; one remembers a part of what one saw
and forgets the rest and so on. In other words, one surrenders to,
or celebrates the selectiveness of memory as part of the necessary
workings of sense and inspiration” (Brett, 1998, p. 197). »
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tindo substituir a experiéncia de assistir a uma perfor

parecem garantir a possibilidade de a re-experienciar (e u m a n O V a

isso, de a re-inventar. A experiéncia pressupde a ideia "de um Eu

que se forma, acolhendo as propriedades dos acontecilf&@ a l i d a d e

que ao efectuar a sua sintese temporal constituem a realidade

de registo de uma actividade performativa ou falar do a)el d

(Jean-Francois, cit. por Miranda, 2002, p. 116). Assim, a re-
-experiéncia de algo, propicia igualmente uma redescoberta das
propriedades da nova experiéncia surgindo dai a possibilidade
da re-invencio, da criacdo de uma nova realidade.

Pensamos que talvez possam ser assim entendidos os registos
elaborados pelos designers de comunicacio que apresentamos
no estado I; como correspondendo aos mapas que guiam esta
re-experiéncia e que garantem o encontro de novas ideias,

a descoberta de novos caminhos e que permitem notéa-los, bem
como evidenciam as opcoes que vao sendo tomadas. Ainda no
estado 1, referiamo-nos aos registos como as marcas que evi-
denciam o pensamento; nio seriam o pensamento em si mesmo,
mas corresponderiam a estimulos para se voltar a pensar segun-
do aquele mapa gerado, tal como acontece com os registos que
documentam uma performance e que garantem o seu arquivo,

asuarepeticdo e a sua anotacdo.
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Ficamos a perceber o modo como os registos parecem corres-
ponder a possibilidade de prolongar no tempo um aconteci-
mento efémero: seja uma ac¢io ou um pensamento (seja na
performance ou no design grafico).

E importante relembrar, de forma a consolidar alguns pontos
que foram surgindo ao longo deste estado 111, e falando no caso
particular da performance, a sua condicio efémera para que
melhor se perceba a importancia do registo nesta drea em parti-
cular no que diz respeito a possibilidade de re-experienciar uma

determinada ac¢io, acontecimento, movimento ou pensamento.

Painting as an action led to an exploration of the artist’s gesture
as constituting the artwork itself. Artists in the 1960s began to
use their bodies as art in performance, events and ‘actions’. The
ordinary activities of everyday life were also elevated to the
status of art. Since the body was presented as the material out
of which the artwork was made, the artist itself lasted only for
the duration of the gesture (...)” (Warr, 2000, p. 70).

Retomemos entdo o que no estado IT referimos em relacdo a
efemeridade recorrendo as palavras de Mario Caeiro que nos diz
que o "efémero conduz ao acontecimento” (Caeiro, 2010, p. 28)

e as de Chris Salter que menciona que a "ideia de efemeridade
estd intimamente ligada ao performativo” (Salter, 2010, p. 33).

A performance pode entio ser percebida como "aquilo que ndo
permanece, aparecendo como perda” (Imschoot, 2005), como
aquilo que esta em vias de desaparecer. No seu texto Sobre par-
tituras, notagoes e tracos em danga (2005), Myriam Van Imschoot
refere que esta percepcio profundamente enraizada explica

"0 estatuto um tanto problematico atribuido a performance

na cultura ocidental, uma reputacio que partilha com a cultura
oral em geral” (Imschoot, 2005), sendo que uma palavra uma
vez dita ou um movimento uma fez efectuado, é passageiro e
transitorio, encerrando-se quando a sua verbalizacio ou execu-
céo termina, estando condicionada a possibilidade de repetir

o acontecido, de o resgatar.

condicao efémera da accao

De facto, Rob La Frenais refere que a performance parece

ser definida por uma "zone of entropy, a non-closure, a refusal

of crystallization” (Frenais, cit. por Warr, 2000, p. 14) e Peggy
Phelan enfatiza que performance "is about disappearence,
about tracelessness and valuing what is lost” e que "performance
indicates the possibility of revaluing ... emptiness” (Phelan, cit.
por Warr, 2000, p. 14).

Leonardo da Vinci, a propdsito da musica que acreditava ser
inferior a pintura, dizia: "infortunée musique, qui périt aussitot
créée” (Hennion, cit. por Imschoot, 2005). Pensava-se entdo que
a "arte visual, por tomar forma de objecto tangivel com perma-
néncia e durabilidade, era mais avancada que a musica” (Ims-
choot, 2005). Deste modo, todas as "formas de arte cujo meio é
instavel (o som, o gesto, etc.) e dependem de uma interpretacdo
para existir, era considerada como "une activité toujours a périr

et toujours a recommencer” (Hennion, cit. por Imschoot, 2005).

E precisamente neste espaco entre o desaparecimento e o co-
meco que se situa a performance e que a faz distanciar-se de ou-
tras formas artisticas. Uma accdo performativa, por si s, pode
ou nio gerar um objecto, deixar ou nio algo que demonstre

ou represente o que foi a ac¢io que decorreu, mas a ac¢io em si
mesma coloca-se num espaco turvo, na tal zona de entropia que
nos refere Frenais: um espaco onde aqueles que testemunha-
ram a accdo conseguem de forma difusa e sem contornos claros
evoca-la posteriormente através de um exercicio de rememorar;
e onde aqueles que ndo assistiram sdo confrontados com outros
documentos que parecem comprovar a sua existéncia/ocorrén-

cia — os registos.

Entendemos entdo essa zona de entropia como um espaco onde
0 movimento e, por isso, a performance, se torna invisivel,
esquiva; um espaco preenchido por fragmentos em branco e re-
gioes nebulosas, onde 0 movimento - e a ac¢io - é, "simultanea-
mente, simbolo e sintoma de que toda a presenca é assombrada
pelo desaparecimento e pela auséncia” (Lepecki, 2004, p. 128,
traducdo livre). Assim, a passagem do tempo faz com que uma
determinada ac¢do avance até a0 momento em que termina,
sendo impossivel o voltar atras, o re-fazer aquilo que foi uma

vez feito. »
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Segundo José Gil "sempre se pensou a efemeridade (da danca)
como um defeito ou um handicap 1@ as OLﬁQrmas

de arte” (Gil, 2001, p. 202) (tal co onardg’da Vingi conside-
rava a musica inferior comparatianégeisgﬁ formas
artisticas). Num exemplo relacio ‘g ﬁg{ partilha
com a performance o seu carécte‘goét:oe , Gil refenibra’o
modo como Yvonne Rainer em Trio A prova que a efemeridade
é a propria condicio da percepcio das formas dancadas.

Ao mesmo tempo que apresenta uma sucessio de movimentos
visiveis do corpo, toda a danca cria um fundo de movimento
desaparecente (mouvement disparaissant) que s ele torna
possivel o surgimento das formas e a sua visio efémera. Nesse
sentido — de uma efemeridade construida, que ¢é propria de toda
a danca -, ndo ha forma efémera a nio ser sobre um fundo de
desaparecimento (Gil, 2001, p. 202),

posicio que partilha com Phelan. "Por outras palavras, o desa-
parecimento, o invisivel, a ndo inscri¢cdo constituem espécies de
écrans virtuais, de coreografias negras que acompanham necessa-
riamente qualquer sequéncia deliberada de movimentos danca-
dos. £ uma coreografia do tempo, como o avesso da coreografia
do movimento” (Gil, 2001, p. 202).

Podemos reflectir sobre o facto de parecer ser o surgimento que
inicia o desaparecimento. £ o movimento de desaparecimento
que "faz surgir (da maneira como surge) a sequéncia seguinte
(...). No limite tudo emerge no desaparecimento de certos movi-
mentos como se os gestos de transicio, confundindo-se

e perdendo-se nos gestos emergentes os construissem através
da prépria légica do seu desaparecimento” (Gil, 2001, p. 203).

Ainda sobre Trio A, José Gil refere que esta peca tem como par-
ticularidade o facto de

mostrar o movimento de desaparecimento; os seus movimentos
situam-se portanto na fronteira entre a presenca e a auséncia
(aquilo a que (Gil) cham(a) a impresenca). Sugere fortemen-

te ndo o que ndo esta ai, mas o que pode estar ai sempre (como
actualizacido sempre possivel), uma vez que o desaparecido vai
em direccdo ao que permite a reactualizacdo do gesto (Gil, 2001,
p. 204).
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Percebemos que o efémero ¢ condicio para a criacdo de formas,
tanto na performance como no design grafico. A condicdo
efémera dos movimentos e dos pensamentos implica que, com a
passagem do tempo, as formas se sucedam e se metamorfoseiem
e o registo parece ser o que permite documentar esta mutacio
das formas sem contornos mas que se modificam constantemen-
te tornando-se coisas novas sucedendo as coisas antigas. Um
processo de desaparecimento e aparecimento que parece tio
natural como o complexo mecanismo da respiracéo.

De facto, no primeiro capitulo quando falamos dos registos reali-
zados pelos designers nos seus cadernos em que procuram uma
ideia a seguir e em que mencionamos o modo como as formas que
vai encontrando se vio sucedendo, talvez nio tenhamos mencio-
nado a efemeridade enquanto condiciio para a criacio das novas
formas. A verdade, é que as formas que o designer vai registando
nio desaparecem como 0 movimento pois, ele inscreve-as, escre-
ve-as No suporte; o que termina e se esvai é o pensamento que é
constantemente assaltado por estimulos e por novas direccoes
que se tornam apeteciveis de seguir. O registo nota a efemeridade
do pensamento, a0 mesmo tempo que os registos realizados no
NEG, ou as imagens que documentam uma performance notam
que naquele momento ¢ ja historia, é ja passado e, portanto, no-
tam a efemeridade das ac¢des e dos movimentos.

Assim, este movimento de desaparecimento de que nos fala José Gil
"ndo significa aniquilacdo, queda no nada. Também nao

¢é arecordacdo que resta de uma forma desaparecida. Mas

o desaparecimento transforma os movimentos actuais numa
memoria virtual (Bergson)” (Gil, 2001, p. 203). Os pensamentos

€ 0s movimentos

rodeiam-se, com efeito, de virtual, porque o desaparecimento
ndo é um puro e simples desvanecimento, vai em direc¢do a
alguma coisa (...). Este alguma coisa “enquadra” o actual em sur-
gimento, como um tempo que ai esta sempre, sempre invisivel
e sempre disponivel no surgimento de uma nova forma. Em
suma, este "alguma coisa” é o virtual — e o virtual é a zona como
espaco de actualizacdo sempre que possivel de um movimento
(Gil, 2001, p. 203).

de um pensamento. °
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O processo de elaboracio desta dissertacio, tendo momentos
especificos no decorrer do mesmo, como um investimento na
investigacdo tedrica ou nas exploracdes praticas que surgiram

a ele associadas, foi sendo acompanhado por um objecto que foi
crescendo com a passagem do tempo e a medida que a investi-
gacdo também se foi desenvolvendo.

No inicio deste processo, este objecto era visto apenas como um
caderno que garantia guardar os pensamentos e as ideias e que,
tal como os sketchbooks dos designers graficos que apresentamos
no estado I, permitiam nio esquecer quando estes eram inscri-
tos nas suas paginas. A necessidade criou-o e a nossa pratica de
sempre recorrer a este tipo de objectos assegurou

a sua continuidade.

Quando a dissertacio ja se encaminhava para uma etapa final,
apercebemo-nos que tinhamos estado a falar de objectos deste
tipo e de tematicas que com ele se relacionavam. Assim, 0 nosso
olhar modificou-se e comecamos a ver este caderno com uma
perspectiva critica, nio julgando-o ou alterando o nosso modo
de o utilizar, mas constatando que algumas intuicdes sentidas
no decorrer do processo de trabalho e alguns pressupostos teo-
ricos presentes na dissertacio pareciam ter este caderno como

objecto demonstrativo dos argumentos utilizados.

Assim, este objecto-registo torna-se objecto de estudo e parte
integrante da dissertacdo, evidenciando enquanto objecto
existente e material as relacoes entre o design grafico e a perfor-
mance que, para além de partilharem termos comuns, modos de
fazer e pensar semelhantes e implicarem um envolvimento

e investimento pessoal parecidos, demonstra que o registo pare-
ce ser de facto um dos elementos preponderantes que garante

o grau performativo do design grafico.

Podemos pensar neste compéndio de pensamentos em duas
etapas diferentes apesar de complementares: em primeiro lugar,
sugerimos analisa-lo enquanto objecto fechado, enquanto
forma, formato e material. Seguidamente pensaremos nele
enquanto objecto aberto, nos registos que nele foram inscritos,
quer a nivel do seu contetdo, quer da forma como vao surgindo
nas paginas.

Como objecto fechado, teve a particularidade de néo existir
enquanto tal antes do inicio do desenvolvimento do processo
de trabalho para a dissertacdo. O caderno foi construido através
da reuniio de folhas de formato A4 que se dobraram e de uma
capa em cartolina que, ao abracar estas folhas, assegurava
alguma resisténcia garantindo um objecto transportavel e que
responderia a funcio para a qual teria sido criado: permitir

o registo.

O volume do objecto foi aumentando proporcionalmente em
relacdo a quantidade de informacio que se queria registar. Com
a necessidade de escrever mais, a sua espessura aumentou atra-
vés do acrescento sucessivo de blocos com mais folhas que eram
cosidos a raiz do objecto original. Deste modo, a sua aparéncia
foi-se transformando com o decorrer do tempo, tornando-se

um objecto sujeito a metamorfoses implicadas por um contetido
que era gerado ou recolhido. A passagem do tempo é também
sentida no objecto quando observamos o seu desgaste e nos
apercebemos que na lombada podemos ter acesso as diferentes
etapas pelas quais passou, ja que os blocos se foram acrescen-
tando através de linhas de costura de cores diferentes que

os unem e nos oferecem uma leitura estratificada e um mape-
amento temporal do processo. Objecto de aparéncia modesta
pelos materiais que o constroem (folhas de papel de jornal, fita-
-cola, linhas de costura, cartolina), exige ao desconhecido algum
cuidado no seu manuseamento, ja que este nio é um objecto

de certezas, mas de inquietacdes sendo a sua materialidade
evidéncia de tal facto.

Por esta descricio, podemos considerar este ideario como um
objecto performativo pelas transformacoes e mutacoes que

a passagem do tempo se encarrega de propiciar. Um objecto
que, tal como uma performance se constroi e modifica segundo
uma linha temporal, onde se sucedem diferentes etapas, dife-
rentes movimentos e que existe independentemente daquele
que o criou; torna-se autdnomo, € o que tiver que ser, moldan-

do-se aos que o recebem, tal como uma performance. »
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Como objecto aberto, oferece-nos uma experiéncia sensorial;
com o olfacto entregue a um cheiro a papel ja usado, vamos
tacteando formatos diferentes e fragmentos de coisas que se in-
serem entre as suas paginas, transformando a sua manipulacdo
numa viagem nio linear, nio narrativa, mas repartida. Os regis-
tos vdo-se sobrepondo, questionando e anulando os preceden-
tes, a0 mesmo tempo que outros elementos que associamos com
o trabalho surgem colados em algumas paginas: imagens; artigos
de jornais, flyers de exposicoes, bilhetes de comboio, desdobra-
veis de conferéncias, citacoes e textos. Elementos que mantém
ou nio uma relaciio com o que estd escrito, podendo apenas
resultar numa tentativa de nio se querer esquecer aquilo. Apon-
tamentos alusivos a temédtica da dissertaciao que seguiam uma
certa "ordem da associacio poética” (Pedro Costa em entrevista
a Arte Capital sobre Casa de Lava — Caderno, uma espécie

de "making of da matéria de um filme”) mais do que servindo

de ilustracio do que se pretenderia escrever na dissertacio.

Também uma performance é uma experiéncia que envolve

os sentidos de quem a executa e de quem assiste e também ela
nio estd assente numa estrutura de "forma aristotélica (com
comeco, meio, fim, linha narrativa, etc)” (Cohen, 2002, p. 57);
longe da linearidade da narrativa, encontra na montagem,

na associacio de elementos aparentemente dispares a possibi-
lidade da construcéo, cabendo ao leitor/espectador um esforco
para a compreensio daquela nova realidade que lhe é mostrada
de forma a que possa encontrar o seu proprio sentido, tornando-

-0 participante e activo.

A grafia propriamente dita, oferece também um jogo que esti-
mula as movimentacoes do olhar de quem vé, através

de registos de maiores dimensdes, sublinhados, dos materiais
que sdo utilizados, ou setas que unem conceitos. Notem-se tam-
bém as alteracoes na forma de registar consoante a situacio

em que o registo ¢ gerado.
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Assim, este objecto cumulativo d4 uma forma visual ao pen-
samento e a nossa fragmentada memoria, descodifica o modo
como pensamos e, pela transformacio do objecto, assistimos
anossa propria transformacdo. Demonstra como sio tomadas
opcoes através das mutacoes das formas. Contém informacio,
transmite-a de uma determinada forma e, por isso, é um objecto
dialégico que implica um outro com uma atitude flexivel, que
admita uma leitura sobreposta e intercruzada. A manipulacio
do objecto é, por si s6, uma experiéncia performativa, onde

os registos vao manipulando a forma como é manuseado, qual o
percurso que o olhar deve seguir fazendo-o perder-se na viagem
pelos recursos que permitiram a construcio desta dissertacio.

Neste objecto-performativo o gesto inscreve-se em paginas

em branco e a sua dimensio circunscreve-se a dimensio do
suporte; assim como na performance também existe um espaco
em branco para a acc¢do. Gostariamos contudo de fazer notar
que aqui ndo entendemos o espaco em branco como um espaco
vazio. Luis Henriques, a proposito do livro O espirito da colmeia,
inspirado no filme homonimo de Victor Erice, fala numa en-
trevista (2011) sobre o cinema e sobre a superficie que recebe

a imagem projectada. Para Henriques, essa superficie nio é
vazia, nem pode ser, porque tem sempre um grio: do que estava
antes e de antecipacdo do que vem a seguir. Esta superficie vai
dando lugar as imagens nunca estando completamente cheia,
nem completamente vazia. Assim entendemos serem as paginas
deste caderno, tal como o local em que decorre uma perfor-
mance; assim entendemos ser um trabalho de investigacio, que
surge de alguma coisa que ja existe, que ja foi inscrita. Como
refere Maria Filomena Molder, "nio podemos pensar nada de
modo isolado, na sua absoluta nudez, quer seja ou apareca, quer
permaneca ou esteja de passagem, cada um é sempre penetrado,
acompanhado, transformado, envolto, por cada outro, produz

e sofre transformacoes” (Molder, 1991, p. 236).
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Como objecto aberto, oferece-nos
com o olfacto entregue a um cheirt
tacteando formatos diferentes e frz
serem entre as suas paginas, transf
numa viagem nio linear, nio narra
tos vdo-se sobrepondo, questionan
tes, a0 mesmo tempo que outros el
o trabalho surgem colados em algu
de jornais, flyers de exposicoes, bill
veis de conferéncias, citacoes e tex
ou nio uma relacdo com o que est
resultar numa tentativa de nio se ¢
tamentos alusivos a tematica da dis
certa "ordem da associacio poética
a Arte Capital sobre Casa de Lava -
de "making of da matéria de um filn

de ilustracio do que se pretenderis

Também uma performance é uma

os sentidos de quem a executa e de
nio esta assente numa estrutura de
comeco, meio, fim, linha narrativa,
longe da linearidade da narrativa, ¢
na associacdo de elementos aparen
lidade da construcéo, cabendo ao I
para a compreensio daquela nova

de forma a que possa encontrar o s

-0 participante e activo.

A grafia propriamente dita, oferece
mula as movimentacoes do olhar d
de registos de maiores dimensdes,

que sdo utilizados, ou setas que unq
bém as alteracoes na forma de regi

em que o registo é gerado.

< 146 >

< e #

" Now | as (L maven s«trm'.th- ad

Ht tools oy com muri@ahm, paou
whiad may bt oming into i gun.

lomgiiay (in toms g pogt—struc
that 15 " muthodatog y
ety —pasetss.

hagpun. tha

m-:hum?qpyma
APt sl g fim

e S R T v Ty

()
The praab{bwm the haet apd

A Kind n (alwal symbiosts

9} the pofential oppnid by mhml.agir y 4o luin

v condi Fion o WY MG | amd that Imrdabl falls m
miﬁ ;::w i~ tham am Imantiud | in humam pogecim, is
Inouasing wndmtamdws’ a} Ly fag
rHWHS Jaam

shuld A pmat th ey oFa futwr that s

sl fﬁlp.e,'tmhr and thu 2
I W 11
S populalid by modin m M Munialim . Th

Npopl wha mads the work amd WY M Wiy fhy

—-——-—-“
HomndiFian, | ih b ligint '
f lomguagio avd |

@ I i bed hag amd gy -
The 1ea. tat uy devainatis

wallym ) to M ating |

bedmaboguen (WHAL the ktiangt is a oyl fmaiivix 91 namdam
inforacti o , 410 th amd -0 10 hi caf V?ud]_

auld nef b(ayndfmkfaqynibo’n:mﬁm
but a wumviviation about iy thimg that gl be madd fo
7 e imvinatin, must b .
logucal $ap bitwum past amd yutunc bukin drvy a?ﬁm‘u

tifus fhﬂf‘wdwm&m{‘ he

ldsally | puaegs Fhould be sum
hat mf,r ar a wptn
: dopin 53
all wlurad PRI | 45 Pl 3} 4w ovin - an and
mbinuusm | byt alas a

joliay to tHy
T pratns miho :

Whith e m withim #, acuptany tak ty mly neimal staty
T 9L unrfinuewe thangs | flux amd gt ouma .

fﬁ&lmmf.,m'w and iy

BBV e WDk and

th workan and e Warad
o which

1
§
i
i
'

o

Wnpre  ~ joun e dini- -
g ¢

< 147 >

design, experiéncia, performance

objecto-registo:

< III6 >



< 9III >

:03sT804-0300[q0

oouewdJojdad ‘etougTdadxe ‘ultsep

Como objecto aberto, oferece-nos
com o olfacto entregue a um cheirt
tacteando formatos diferentes e frz
serem entre as suas paginas, transf E

numa viagem nio linear, nio narra

tos vao-se sobrepondo, questionan
tes, a0 mesmo tempo que outros el
o trabalho surgem colados em algu

TR |

de jornais, flyers de exposicoes, bill
veis de conferéncias, citacoes e tex
ou nio uma relacdo com o que est
resultar numa tentativa de nio se ¢

PR R

tamentos alusivos a temadtica da di¢
certa "ordem da associacio poética
a Arte Capital sobre Casa de Lava -
de "making of da matéria de um filn
de ilustracio do que se pretenderis

Também uma performance é uma
os sentidos de quem a executa e de
nio estd assente numa estrutura de
comeco, meio, fim, linha narrativa,
longe da linearidade da narrativa, ¢
na associacdo de elementos aparen
lidade da construcéo, cabendo ao I
para a compreensio daquela nova
de forma a que possa encontrar o s
-0 participante e activo.

A grafia propriamente dita, oferece
mula as movimentacdes do olhar d
de registos de maiores dimensdes,
que sdo utilizados, ou setas que un¢
bém as alteracoes na forma de regi

33.«“_."."

em que o registo é gerado. iy

-

a manel

ra como
hoje habitamos
O mundo
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Como objecto aberto, oferece-nos
com o olfacto entregue a um cheirt
tacteando formatos diferentes e frz
serem entre as suas paginas, transf
numa viagem nio linear, nio narra
tos vao-se sobrepondo, questionan
tes, a0 mesmo tempo que outros el
o trabalho surgem colados em algu
de jornais, flyers de exposicdoes, bill
veis de conferéncias, citacoes e tex
ou nio uma relacdo com o que estd
resultar numa tentativa de néo se ¢
tamentos alusivos a tematica da dis
certa "ordem da associacio poética
a Arte Capital sobre Casa de Lava -
de "making of da matéria de um filn
de ilustracio do que se pretenderis

Também uma performance é uma
os sentidos de quem a executa e de
ndo esta assente numa estrutura de
comeco, meio, fim, linha narrativa,
longe da linearidade da narrativa, ¢
na associacdo de elementos aparen
lidade da construcio, cabendo ao I
para a compreensio daquela nova
de forma a que possa encontrar o s

-0 participante e activo.

A grafia propriamente dita, oferece
mula as movimentac¢oes do olhar d
de registos de maiores dimensdes,
que sdo utilizados, ou setas que un
bém as alteracoes na forma de regi

em que o registo é gerado.
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Como objecto aberto, oferece-nos
com o olfacto entregue a um cheirt
tacteando formatos diferentes e frz
serem entre as suas paginas, transf
numa viagem nio linear, nio narra
tos vdo-se sobrepondo, questionan
tes, a0 mesmo tempo que outros el
o trabalho surgem colados em algu
de jornais, flyers de exposicdes, bill
veis de conferéncias, citacoes e tex
ou nio uma relacdo com o que est
resultar numa tentativa de nio se ¢
tamentos alusivos a tematica da dis
certa "ordem da associacio poética
a Arte Capital sobre Casa de Lava -
de "making of da matéria de um filn
de ilustracio do que se pretenderis

Também uma performance é uma
os sentidos de quem a executa e de
nio esta assente numa estrutura de
comeco, meio, fim, linha narrativa,
longe da linearidade da narrativa, ¢
na associacdo de elementos aparen
lidade da construcdo, cabendo ao I
para a compreensio daquela nova
de forma a que possa encontrar o s
-0 participante e activo.

A grafia propriamente dita, oferece

mula as movimentac¢oes do olhar d

de registos de maiores dimensoes, |

que sdo utilizados, ou setas que un(
bém as alteracoes na forma de regi
em que o registo ¢ gerado.
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Como objecto aberto, oferece-nos
com o olfacto entregue a um cheirt
tacteando formatos diferentes e frz
serem entre as suas paginas, transf
numa viagem nio linear, nio narra
tos vdo-se sobrepondo, questionan
tes, a0 mesmo tempo que outros el
o trabalho surgem colados em algu
de jornais, flyers de exposicdoes, bill
veis de conferéncias, citacoes e tex
ou nio uma relacdo com o que est
resultar numa tentativa de nio se ¢
tamentos alusivos a tematica da dis
certa "ordem da associacio poética
a Arte Capital sobre Casa de Lava -
de "making of da matéria de um filn
de ilustracio do que se pretenderis

Também uma performance é uma
os sentidos de quem a executa e de
nio estad assente numa estrutura de
comeco, meio, fim, linha narrativa,
longe da linearidade da narrativa, ¢
na associacdo de elementos aparen
lidade da construcdo, cabendo ao I
para a compreensio daquela nova |
de forma a que possa encontrar o s
-0 participante e activo.

A grafia propriamente dita, oferec¢
mula as movimentag¢oes do olhar d
de registos de maiores dimensdes,
que sdo utilizados, ou setas que un
bém as alteracoes na forma de reg
em que o registo ¢ gerado.
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Para terminar, gostariamos de citar Jacques Ranciére que no seu
livro O destino das imagens, num capitulo intitulado A superficie
do design, refere:

O que me interessa ¢ a maneira como, ao tracar linhas, ao dispor
palavras ou ao repartir superficies, se desenham também parti-
lhas do espaco comum. E a maneira como, ao juntar palavras ou
formas nio se esta simplesmente a definir formas da arte, mas
certas configuracdes do visivel e do pensavel, certas formas

de habitagio do mundo sensivel (Ranciere, 2011, p. 123).

Assim se pensa este objecto e como a partir dele é legivel uma ex-

periéncia, uma viagem, um processo. Nele ¢ visivel como o percur-
so nele inscrito modificou o nosso conhecimento, a nossa forma de
pensar e 0 nosso modo de ser, bem como a maneira como hoje ha-

bitamos o mundo: com uma perspectiva mais critica e sensivel que
e m el Bl ] € C T 0 -
-registo é
visivel como
O percurso
nele inscrito
modificou
O NOSSO
conhecimento,
a nossa forma
de pensar e o
nosso modo de
ser, bem como
a manelra como
hoje habitamos
o0 mundo
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No ambito do presente estudo, ird realizar-se um outro artefacto
que, de certo modo, corresponderd a montagem de uma ficcio
sobre este nosso percurso - as referéncias que encontramos,

as pessoas com quem falamos, as experiéncias que vivemos

- cuja construcdo partira, inevitavelmente, da revisitacio do
objecto-registo que anteriormente apresentamos. Pretende-se
que este novo artefacto demonstre, e tal como o objecto-registo,
o0 seu caracter performativo através da sua montagem e dos
didlogos que a partir dele poderio surgir.

De notar que o estado 111 nido apresenta uma sintese ja que

a mesma se direcciona para as consideracdes finais deste estudo
pois, neste estado II1, finalmente sdo enunciadas as relagdes en-
tre design, registo e performance, sendo que o propdsito desta
investigacio ¢ precisamente o estudo dessa relacdo.
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< 0> consideracdes finais

O que é uma
investigacao?
Para o

S a b e r\ m dgluir algo pressupoe por-lhe um fim, termina-lo, remata-lo e

desse atabado algo novo se espera que surja.

precisariamos

Contudo, este trabalho nio se conclui aqui. Ndo admite uma

d e t e r‘ a 1 g um@ara que o fim se anuncie e se inscrevam os prenuncios
d

e ird cerrar-se. Ndo conclui porque fazé-lo parece ser

L] u (0]
l d e l a fi @o que mais fizemos foi abrir, sendo que, concluir algo
q u e S e j a seria contradizer alguns dos pressupostos deste estudo.
l _t d Ao lo@ desta dissertacio com cariz de reflexio, fomos
P e S u a O mapresentando pequenas sinteses de cada assunto ou de cada
q u e é q u e es$i(§ue funcionavam como consideracoes sobre o que se
a

tin crito anteriormente, de forma a tornar o elencado das

e n C O n -t r\ a ?deia@lis claro. Nao concluimos, consideramos. Assim, e se o

presente estudo vai apresentando no seu discorrer um conjunto

q u e é q u e deSn@ieragGes, estas sdo as finais, que apesar de nao imporem

um re§§ltad0, reunem sob a forma de sintese aquelas que foram

q u e r‘ e n C O n -t r‘ apFr‘ec_ndo ao longo do processo de montagem da dissertacio, e

que surgem agora como um conjunto de argumentos que apazi-

O q u e é q1u1@principais inquietacdes sentidas.
-F a l tanaerar:

1 Tanto na performance como no design, os registos gerados ga-
R O a n d B a P -t hl@nSdependéncia do corpo que os inscreveu, que os grafou,

adquirindo autonomia e podendo ganhar visibilidade. Acontece
na performance com os registos elaborados no decorrer do
movimento (como os do NEC) e no design quando, por exemplo,
o processo ¢ tema de exposicdes ou conferéncias, onde somos
confrontados com registos iniciais que documentam a execucio
de uma peca considerada final e onde nos ¢ mostrado o como, o
meio, a viagem que conduziu até aquele lugar.

- Podemos entender o registo enquanto um meio de olharmos
para nds proprios, ja que o entendemos como uma espécie de
prolongamento do nosso corpo, um duplo da nossa accio ou
do nosso pensamento; formas visuais que o demonstram e que
tornam o aparentemente invisivel (como é o pensamento) em
algo visivel, passivel de ser notado e trabalhado. »
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Na performance, na danca e no design, encontramos siste-

mas notacio que nio adquirem universalidade ja que estdo
dependentes e sdo resultado das caracteristicas daquele que
pensa e grafa, daquele que regista graficamente algo através de
estratégias que cria. Podemos encarar a grafia como o registo da
poética do coredgrafo e do designer.

O registo tanto na performance como no design tem um papel
importante no resgate da memoria, garantido que acontecimen-
tos efémeros como é o movimento (seja o da ac¢do ou do pen-
samento) nio se dissipem na nossa mente; relegamos ao registo
a responsabilidade de salvaguardar aquilo que ndo quereremos

esquecer.

Tanto a sucessio de movimentos ou a sucessio de formas regis-
tadas podem ser entendidos como formas transitdrias, "formas
enquanto passagens” (Molder, 1991, p. 189) que se vio sucedendo
e transformando. Quando escritas, evidenciam os sistemas core-

ograficos do pensamento, as suas movimentagoes.

Os registos ndo garantem a reproducio de algo, mas assegu-
ram a sua repeticdo que resultara em algo inevitavelmente
novo. Quando recuperamos uma ideia ou a indicacdo de um
movimento que registamos, ja ndo sera aquela ideia ou aquele
movimento, serd algo diferente e novo; ai reside a possibilidade

da criacéo.

O registo surge como ferramenta grafica entre o pensamento
e 0 movimento, que o explicita, o demonstra e que, para além
de evidenciar e dotar de importéncia o processo, preenche-o de
particularidades e de riqueza, onde sdo evidenciadas as caracte-

risticas daquele que regista.

RoseLee Goldberg (2012) refere-se aos sistemas de notacio na

"on

danca como "thinking tool(s)", "descriptive tool(s)” e
"conversational tool(s)"; assim sdo também os sistemas de

notacio dos designers.

< 150 >

Ellen Lupton refere que:

graphic design can also be defined more inclusively as a
category encompassing any form of communication in which
signs are scratched, carved, drawn, painted, pasted, projected,
or otherwise, inscribed onto surfaces. While the narrower
historical view describes design as a modern institution
grounded in specific traditions and social functions, the wider
view accommodates any mode of human communication that
employs visible marks, from cave painting to desktop publishing
(Lupton, 1996, p. 12).

- O performer serve-se de mecanismos e ferramentas para grafar
semelhantes aqueles utilizados pelo designer, recorrendo a sua
grafia, a sua caligrafia, & sua maneira propria de escrever a miao
para pensar e para projectar (tal como faz o designer). Design e
performance, para além de partilharem termos comuns, pare-
cem estar unidos por uma grafia, um modo de grafar que lhes é
transversal e subjacente, uma grafia relativa a0 movimento do

riscador sobre uma superficie e a0 movimento do pensamento.

Pensamos o design grafico enquanto uma disciplina referente a
grafia, que se serve dela e a utiliza, seja por meio das inscricoes
que o designer realiza nos seus sketchbooks e que demonstram

0 seu pensamento, seja nos objectos que produz onde se serve
dela. Na performance, falamos de grafia quando pensamos nos
sistemas graficos ou coreograficos que os performers utilizam;
quer os que surgem quando pensam uma ac¢do ou a projectam
(como os tais sketchbooks dos designers) ou aqueles que decorrem
durante uma accéo performativa (como aqueles que surgem
quando o designer grafa para a peca final que pretende apre-
sentar). Nestes tltimos, o foco do designer passa a ser o corpo, o
gesto, 0 movimento, o riscador, o suporte: ingredientes que tenta
conciliar para obter a expressividade pretendida que devera ir de

encontro com o contetdo que quer ver transmitido. »

75 Drop Curtas
Vila do Conde
Call for entries
(2014)

‘mla cdoConde
-13 Jul 2014

< 151 >

consideracdes finais

>

0



0

<

STeUY S8QJ9BJOPTSUOD

Sera de ter presente nesta altura a importincia que certos mo-
mentos tiveram para a concretizacdo deste estudo. O worskhop
realizado na ESAD com Russell Bestley, a Residéncia Artistica
6x6 no Nucleo de Experimentac¢io Coreografica, a participacio
no projecto Calenddrio, a assisténcia ao coloquio Movimento

e mobiliza¢do técnica em Lisboa, a ida & exposicdo Partituras,
notagoes e anotacdes em Vila do Conde, o didlogo com vérias
pessoas relacionadas com a drea da danca, da performance e do
design, entre outros, sio momentos que, apesar de nem todos
serem citados, contribuiram para dar a dissertacio um cariz
mais pessoal. Assim, este estudo funciona como uma forma de
registo daquilo que vivemos neste longo periodo de tempo e
que se traduz num estado de alerta e procura constantes. Ao
folhearmos as suas paginas, vemos aquilo que somos e o que nos
foi construindo ao longo deste tempo convertido em matéria de
reflexdo e investigacdo, utilizando aquilo que gostamos como
pretexto para tentar saber mais. ¢
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2 Franz Erhard Walther Auge modelliert
(1968). Obtido a 2 de Setembro, 2013
de http://www.blank-format.com/
blog/?p=430

22 Ahn Sang-soo One eye (s.d.). Obtido a
2 de Setembro, 2013 de http://ssahn.
com/?cat=4

23 Simone Forti Striding crawling (1977).
Em Burmester, M. (coord.), Ramos, M.
(coord.). Off the wall. Porto: Fundacio de
Serralves; p. 93

24 Marshall McLuhan + Quentin Fiore The
medium is the massage (1967). Obtido a 3
de Setembro, 2013 de http://jeffreyschna-
pp.com/anatomies-of-the-reading-hand-
-thumbing-to-swiping-and-back/

25 Mulher com uma maéscara de Oskar
Schlemmer sentada numa das cadeira
de Marcel Breuer (1972). Em: Droste M.
(1994). Bauhaus: 1919-1933. Berlim: Tas-
chen; p. 152

%6 Oskar Schlemmer notas e esbocos Ballet
Triddico (1923). Obtido a 25 de Novembro,
2012 de http://www.moma.org/collection_
ge/object.php?object_id=35051

27 Oskar Schlemmer o guarda roupa do Bal-
let Triddico (1926). Em: Droste M. (1994).
Bauhaus: 1919-1933. Berlim: Taschen; p.
102

2 Atelier Martino & Jaiia execucio do
cartaz Sonho de uma noite de verdo (2010).
Obtido a 5 de Janeiro, 2013 de http://www.
facebook.com/photo.php?fbid=146236195
443912&set=a.146236148777250.32427.142
419442492254&type=3&theater

2 Georges Mathieu (s.d.). Obtido a 30 de
Janeiro, 2013 de http://www.artapartof-
culture.net/2012/06/13/georges-mathieu-
-il-poderoso-guascone-informale/

30 Marcel Duchamp Rose Sélavy (1921).
Obtido a 3 de Setembro, 2013 de http://
enwikipedia.org/wiki/Rrose_Sélavy

&

Stefan Sagmeister cartaz conferéncias
AIGA (1999). Obtido a 27 de Setembro,
2013 de http://www.sagmeisterwalsh.
com/work/project/sagmeister-aiga-
-detroit/

32 Gina Pane Sentimental action (1973).
Obtido a 30 de Julho, 2013 de http://www.
theblogazine.com/2012/06/gina-pane-
-the-vulnerability-of-human-body/

33 Workshop ESAD (2012) *

34 James Lee Byars The perfect love letter is T
love you backwards in the air (1974). Obtido
a1 de Agosto, 2013 de http://db-artmag.
de/archiv/2004/e/5/4/246.html
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35 David Hammons Phat free (1995-
1999). Obtido a 1 de Agosto, 2013 de
http://kevideoinstallation.wordpress.
com/2012/05/23/david-hammons-phat-
-free-1995-1999/

36 Registos como prolongamento do pensa-
mento e do corpo

Lech Majewski registos para cartaz Ko-
lendziolki (1999). Em: He. J. (ed.) (2007).
Vision of design: Lech Majewski. Barcelona:
Index Book; p. 86

Registos workshop (2012) *

37 Carali McCall Circle drawings (2006). Ob-
tido a 30 de Janeiro, 2013 de http://www.
caralimccall.com/works/circle-drawings/
index.html

38 Tom Marioni Drawing a line as far as I can
reach (1972). Em: Schimmel, P. (ed.). Out
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object 1949-1979. London: Thames and
Hudson

39 Trisha Brown (2007). Obtido a 5 de Ja-
neiro, 2013 de http://mnartists.org/article.
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http://www.tommarioni.com/wp-content/
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42 Yves Klein Anthropométries (1958). Em:

Schimmel, P. (ed.). Out of actions: betwe- 53 Registos fotograficos: Residéncia Artistica

en performance and the object 1949-1979.
London: Thames and Hudson
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44 David Hammons Body prints (1974).
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45 Kazuo Shiraga (1959). Obtido a 30 de
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46 Ana Mendieta Body tracks (1974). Obtido
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ana_mendieta/

47 Objecto-registo workshop (2012) *
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(1968). Obtido a 22 de Setembro, 2013 de
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Coreografica/photos/a.538227052907449.
1073741840.127010420695783/538530826
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6x6 NEC (2013) *
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www.uclm.es/artesonoro/olobo3/fetter-
man/variaciones.html
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gs in 6 parts (1959). Obtido a 30 de Dezem-
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with/2051139436/
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zembro, 2013 de http://soundartarchive.
net/YEARS-specific.php?recordD=1961

58 Yoko Ono Cut piece (1964 + 2003) e John
Noga Cut piece (2007). Obtido a 28 de
Novembro, 2013 de http://imaginepeace.
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59 Raoul-Auger Feuillet Chorégraphie, ou
l'art de d'écrire la danse (1700). Obtido a 4
de Fevereiro, 2014 de http://memory.loc.
gov/musdi/072/0080.gif

50 Rudolf Laban aprsentacio do seu sistema
de notacéo (1920). Obtido a 4 de Feverei-
ro, 2014 de http://enwikipedia.org/wiki/
Labanotation

% Daniel Larrieu Chiquenaudes (1983). Em:
Louppe, L. (ed.), Dobbels, D., Virilio, P.,
Thom, R., Laurenti, J-N. & Dunlop, V.
(1994).Paris: Editions Dis Voir; p. 8

62 Jeffrey Fisher registos. Em: Heller, S.,
Talarico, L. (2010). Graphic: inside the scke-
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London: Thames and Hudson; p. 136
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obliques (1975). Obtido a 12 de Janeiro,
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com/post/37760108433 /tonight-the-lan-
guages-of-dance-performance-the-art

5 Anne Teresa de Keersmaeker Bartok
(1989). Em: Louppe, L. (ed.), Dobbels,
D., Virilio, P, Thom, R., Laurenti, J-N. &
Dunlop, V. (1994).Paris: Editions Dis Voir;
p- 31

% Merce Cunningham Space patterns from
summerspace (1958). Em: Louppe, L. (ed.),
Dobbels, D., Virilio, P., Thom, R., Lauren-
ti, J-N. & Dunlop, V. (1994).Paris: Editions
Dis Voir; p. 38

5 Trisha Brown desenhos (2003). Obtido a
3 de Fevereiro, 2014 de http://www.artcri-
tical.com/2012/01/18/trisha-brown/

5 Traducio de processo
registo a partir de conversa entre Liza
Ramalho, Artur Rebelo e André Tavares.
Em: Ramalho, L. (coord.), Rebelo. A. (co-
ord.) & Tavares, A. (coord.). Process is the
project. Porto: Dados Favoritos; p. 30
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68 Trisha Brown It’s a draw (2003). Obtide a 12
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com/2012/01/18/trisha-brown/

Trisha Brown It’s a draw (2002). Obtido a 12
de Janeiro, 2014 de http://www.trishabro-
wncompany.org/?page=view&nr=108

 Marina Abramovic e Ulay Relation in
time (1977). Obtida a 3 de Fevereiro de
2014 de http://pomeranz-collection.
com/?2q=node/39

70 Reperformance Relation in time (2010).
Obtido a 2 de Fevereiro, 2014 de
http://wwwwashingtonpost.com/wp-
-dyn/content/gallery/2010/04/16/
GA2010041603361.html

™ Reperformance Impoderabilia (2010).
Obtido a 2 de Fevereiro de 2014 de http://
www.checkoutart.ca/global-art/marina-

-abramovic-performs-at-the-moma/

2 Gina Pane Self-portrait (s.d.). Obtido a 27
de Novembro, 2013 de http://www.intera-
lia.org.pl/en/artykuly/2010_5/07_fema-
le_st_sebastian_parallel lines_in_the_ra-
dical lesbian_art_of gina _pane.htm

73 Gina Pane Escalade non anesthesia
(1971). Obtida a 27 de Novembro, 2013
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tykuly/2010_5/07_female_st_sebastian_
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4 Objecto-registo*

s Drop 22° Curtas Vila do Conde Call for
entries (2014). Obtida a 28 de Janeiro,
2014 de http://festival.curtas.pt/
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