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A banda desenhada em movimento: o jogo do Ivo
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Resumo

Este trabalho tem como principal objectivo descrever o
processo de conceptualizagdo, implementagéo e
avaliacdo do jogo multimédia designado por “O ivo na
aventura: - Onde esta a Luisinha?”. O jogo resultou do
projecto, com o mesmo nome, realizado pelos alunos
Juliana Antunes, André Fetreira, Filipe Sousa, Adriano
Martins, sob orientagdo da regente da disciplina de
Laboratério IV, da licenciatura em Novas Tecnologias da
Comunicagdo, Ana Veloso. Realizado no ano lectivo
2001/2002, esta direccionado para os publicos-alvo dos
7 aos 10 anos. Desenvolve-se a partir da estratégia
narrativa associada a banda desenhada. A avaliagdo do
referido jogo, foi enquadrada no projecto de investigag&o
em curse no DeCA intifulada “As tecnologias da
comunicagdo e da informagao nas brincadeiras das
criancas” [1], da auforia da referida professora, e
permitiu diagnosticar, a adequagao do jogo aos plblicos-
alvo (PA).

1. Introdugao

Em primeiro lugar destacamos que o jogo do /vo
apresenta uma inovag&o. Ao utilizar uma estratégia de
navegagio de quadrado em guadrado, como se de uma
banda desenhada se tratasse. No entanto, o jogo,
contrariamente & banda desenhada, permite & crianga
interagir simultaneamente. A escolha desta estratégia,
bem como do tema para o jogo, teve em conta o facto
de que as criangas, na faixa etdria enfre 0s 7 e 08 10
anos, diversificam-se entre a fase da iniciagdo e a fase
do deminio da leitura. Contudo apenas as criangas que
dominam a leitura podem frulr e usufruir da interacgéo
lodica [2] que o jogo disponibiliza.

A estrategia de formagéie utilizada para a realizagao do
Jogo foi a utilizada na disciplina de Laboratério IV.

Deste modo, seguimos um processo iterativo e
integrador de 7 momentos, a saber:
1°momento-ldeias geradoras e definigo dos PA,
2°momento-Definicdo dos objectivos,
3"momento-Caracterizacdo dos PA,
4°momento-Diagnodstico dos PA,
5°momento-Realizacdo de um protétipo,
6°momento-Enquadramento do protétipo na
pés-producgéo final e 7°momento-Actividades de
feedback dos PA.

Como poderemos constatar e conclulr, através dos
indicadores da analise sobre os resultados obtidos na
avaliagdo efectuada, o jogo, de um modo geral, atingiu
0s seus objectivos.

2. Material e Métodos

O desafio do projecto da disciplina de Laboratério IV era
conceber um jogo. A metodologia de formagéo, usada
na disciplina, para a concepgao, implementacéo e
realizacdio do jogo, € segundo Veloso [3] a seguinte:

1°momento: Ideias geradoras - brainstorming - e
defini¢do dos PA.

Entre muitas sessdes de brainstorming, foi a recordar
momentos de infancia que se chegou aoc tema do jogo.
Foi ao juntar recordagbes de brincadeiras, livros de
handa de desenhada e personagens preferidos que
surgiu a ideia de fazer um jogo inspirado nas
personagens da banda desenhada e em forma de banda
desenhada. Definir e caracterizar os PA € muito
importante para a consirugio de uma aplicac¢fo, pois
toda a concepgéo deve seguir as suas preferéncias.
Num mundo em constante mudanga e com grande
evolugdo nas tecnologias da comunicagéo e da
informagdo, & comum as criangas terem uma relagéo de
sucesso com a tecnelogia.
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Hoje em dia existe um acesso facil as tecnologias e é‘
Internet, e as criangas aprendem a ufiliza-las com muita
facilidade e dominio. Sabemos que se trata de PA muito
exigentes, hoje com acesso a muite mais infermagéo do
que as geragOes anteriores. Assim, o processo de
criagéo do jogo foi orientado para essa realidade.

2°momento: Definigdo dos objectivos gerais e
especificos do jogo

A proposta deste jogo para criangas é baseado na idela
da narrativa de banda desenhada que se apresenta
como um jogo de plataforma onde a crianga ird com a
personagem fvo aventurar-se na narrativa de quadrado
em guadrado. Uma preccupacgéo fundamental deste
projecto foi apresentar elementos familiares ao
quotidiano das criangas e que representasse
divertimento para elas. Com isso tenfdmos mostrar o
conceito do bom e do mau de forma simplista, através
da caracterizagéo das personagens. Pretendiamoes
assim através da vertente [Udica assegurar valores
educacionais importantes para a formacéo civica das
criangas, como por exemplo o respeito pelos outros e a
responsabilidade, conceitos fundamentais que na
sociedade actual s&o por vezes desvalorizados ou
mesmo esquecidos pelas novas geragdes.

3°momento: Caracteriza¢@o dos PA (inquérito
escrito).

Os inquéritos escritos s&a, entre outros, instrumentos de
avaliagdo importantes, utilizados para caracterizar os
PA, porque permitem fazer uma analise estatistica dos
dados, fornecer contributos imprescindiveis 4 construgéo
do jogo, apoiar a estrutura de desenvolvimento de um
modelo centrado no utilizador como refere Preece [4].

Para além do inquérito, também, analisamos varios
produtos que fazem parte do universo de ulilizag8o das
criangas, tais como jogos, brinquedos, livros e sites.
Paralelamente, com estes objectos estudados tentamos
identificar os estratégias, contelidos, personalidade dos
personagens, para escolher os mais pertinentes e
adequados aos objectivos do jogo, tendo em conta: os
métodos a serem adoptados para dinamizar e facilitar o
acesso da crianga ao jogo e a coeréncia das solugbes
adoptadas. Esta estratégia de andlise serviu para
evidenciar quais os pontos fracos nos produtos
analisados de forma a evitarmos os mesmoes erros. Ao
mesmo tempo, permitiu-nos adoptar pontos fortes
coerentes que consolidam a adequagéo da proposta de
jogo que apresentamos. Permitiu-nos, tambam,
confirmar a faixa etdria do jogo.

Do grupe de sujeitos alvo inguiridos fazem parte
criangas, professores e pais, da escola 1° ciclo do
Ensino Basico, do Concelho de Porto de Mos. Dos
inquéritos retiramos informacgdes (teis para algumas
opcdes do jogo. Assim temos:

1- Dos sujeitos alvo criangas — Os dados permitiram
confirmar que a grande maioria das criangas prefere
jogar em casa ou com amigos, e que ndo existe um tipo
de jogo preferencial. Constamas que parece existir
algum constrangimento no enunciar experiéncias de
relacionamento amoroso. Por isso optdmos por néo
apresentar a personagem Luisinha e a personagem fvo

como namorados, mas como dois amigos.
Relativaments ao contexfo de jogo, preferimos utilizar os
lugares preferidos pelas criangas para jogar ou hrincar,
tais como o jardim, o parque e a escola.

2- Dos sujeitos alvo professores — 0s dados permitiram
concluir que criangas brincam em conjunto,
independentemente do género (masculino e feminina).
Por isso optamos por escolher s6 uma personagem para
heréi da histdria, e abdicar da ideia do utilizador poder
escolher enfre dois polenciais herdis, um deles. Os
professores indicaram, também que as criangas de 9 e
10 anos, manifestam comportamentos com
caracteristicas de relacionamento de tipo amoroso,
nomeadamente, por traca de recados escrifos. Esta
informagao levou-nos a sua utilizagdo no contexto do
jogo.

3- Dos sujeitos alvo pais. A andlise do inguérito aos pais
permitiu-nos confirmar algumas das ideias pensadas
para a aplicagéo, principalmente em relacio &
plataforma de supoerte do jogo. Todos os inquiridos
{adultos) autorizam as criangas a utilizarem a Internet e
a maioria deles ndo compra jogos, preferem comprar
aplicaces educacionais. Consideramos que esta
aplicag@o na Web poderia ir de encontro as preferéncias
dos pais.

4°momento: Diagndstico dos PA.

Nesta fase de criagio definiram-se todas as
caracteristicas do projecto {jogo elsectrénico interactivo)
que dependem dos PA, e que foram aferidas no
momento anterior. Assim podemos definir as
personagens, a narrativa e a estratégia grafica para
representar o contexto de jogo.

i) a escolha das personagens

A criagdo das personagens para um qualquer jogo &
sempre um processo complexo. No entanto, depois de
alguma reflexfo sobre as caracteristicas da
personalidade, motivagdes, dominio de situagdes, idade,
nome, relacionamentos, interacgdio, enlre outros,
recoiremos & Banda Desenhada brasileira “A turma da
Ménica” e adoptamos algumas das suas personagens.
Esta opgdo decorre do facto do jogo necessitar do
trabalhio de um designer, e também do facto de os
autores do projecto académico serem alunos do 2° ano
da licenciatura em Novas Tecnologias da Comunicagao
[5], e o seu perfil para futuros tecnologos de
comunicagdo ndo ter de contemplar com a competéncia
do exercicio do design.

O jogo do fvo ficou constituldo com o seguinte elenco de
personagens:

A personagem Ivo, ¢ nosso herdl. Pretendiamos que
fosse visto como um menino comum, divertido, um
pouco desorganizadoe, activo e amigo. A personagem
Luisinha, a menina da histéria, deveria ser vista como
arrumadinha bem comportada, educada e bonita. A
personagem Turras, ¢ nosso vildo, € o antagonista da
personagem fvo na aventura. Trata-se de uma crianga
rebelde e traquinas que esta sempre a fazer malandrices
aos outros dois protagonistas anteriores. A Mée da
personagem fvo é uma personagem neutra e de
equilibrio no inicio do jogo.



Definidas as personagens, era essencial estipular um
enredo para o jogo, que envolvesse a crianga na
aventura que se propde. Como refere Crawford [6] “Um
jogo & um artificio para proporcionar experiéncias de
conflito e perigo enquanto se exclui as suas realizacbes
fisicas”, frata-se da seguranga, um dos elementos
fundamentais comuns a todos os jogos digitais.

i} a narrativa

O Ivo recebe o telefonema da sua amiguinha Luisinha,
combinam encontrar-se de seguida no jardim. O Ivo
atrasa-se porque a mée obriga-o a arrumar o quarto
antes de sair. Quando finalmente chega ao local
combinado, ja nfio encontra a Luisinha. Esta deixa-lhe
um bilhete a dizer para onde fol. Entdo, € aqui que
comega a aventura do /vo para a encontrar.
Orientando-se, apenas, pelas pistas que a Luisinha
deixa para tras. Entretanto, os dois ndo contam com as
partidas do Turras, que para além de raptar a Luisinha,
vai fazer de tudo para impedir que os dois se
encontrem...

ifi} a escolha da estratégia grafica

O objectivo era compor a interface do jogo como as
pdginas de uma revista de banda desenhada.
inicialmente pensamaos em adoptar a estrutura
convencional no decorrer do jogo e ufilizar essa ideia
nas animagbes que explicam a narrafiva ao utilizador.
No entanto, a solugdo era insatisfatéria, tentamos por
isso encontrar uma opgéo melhor, que consistia em
fazer a mudanga de quadrade em quadrado das
personagens. Assim, s¢ a personagem & que tem
movimento, enguanto que os cendrios [2] se mantém
estaticos. Estes 86 se mexem quando a personagem
chega ao fim do mesmo, o que permite a sua passagem
para o cendrio do contexto de jogo seguinte.

Devido aos PA, a escolha das cores a utilizar no projecto
foi um processo importante para a criagéio da interface
da aplicagfo, Cptamos por escolher cores mais
apelativas para que o jogo fivesse um ambiente atractivo
e familiar. Tomamos como referéncia Pastoureau [7],
gue considera que se prefere as cores guentes quando
se é crianga, e so as coras frias na idade adulia.
Segundo o autor as criangas gostam muito das cores
alegres e quentes como o amarelo, vermelho & laranja.
Refere, também, que as cores vermelha, verde e azul
s80 mais faceis, para se associar a uma ideia, do que
outras cores, por isso escolhemos para a camisola da
personagem /vo a cor vermelha e para os calcbes a cor
azul, para além disso, e tamhém para reforcar a
analogia com a realidade, escolhemos para o céu cor
azul e para a relva a cor verde.

Para se distinguir os cenarios que si¢ marcados por
linhas similares e com um contexto de jogo idéntico
adoptamos cores diferentes do azul para representar o
céu, Assim representamos o céu, com as cores amarelo
porque € uma cor alegre, e cor-de-rosa para reforgar a
idela e que a personagem Luisinha necessita do auxilio
da personagem fvo, o herdi da histéria.

S°momento: Realizagfic ds um protétipo.

Nesta fase elaboramos documentos técnicos essenciais
para a construgio do jogo final e, paralelamente,
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implementamos um protétipo experimental. Este serviu,
por um lado, para experimentar o enquadramento dos
personagens nos cenarios do contexto de jogo e, por
outro, verificar a funcionalidade da estratégia de jogo.

Constatamos que a medida que se planificava a ideia do
jogo, esle tornava-se complexo para a compreenséo
imediata das criancas e, por isso, foi necessario
incluirmos, no desenvolvimento do protétipo, estratégias
que ajudassem a interacgao lidica da aplicagfo. Essas
esiratégias foram:

- A introdug@o de animagdes l0dicas antes do desenrolar
dos principais niveis do jogo. Estas servem para
contextualizar a crianga na narrativa da personagem e
manter o objectivo do jogo definido.

- A utilizagao de uma regra basica comum nos jogos
relacionada com o nimero de vidas, ou seja, trés vidas
disponiveis. Se crianga ndo desempenhar a tarefa
proposta porgue o tempo terminou ou porque
interceptou algum obstaculo, perde uma vida, mas tem
mais duas tentativas, duas vidas, possiveis para realizar
a tarefa proposta. Se perder as trés vidas, recomega do
nivel em gue estava sem voltar para o inicio do jogo.

- A complexidade da proposta do jogo exigiu que
cridssemos orientacbes prévias (fuforial) para realizagéo
do jogo. Estas t&m como finalidade ensinar o utilizador a
mover-se e experimentar as varias situagdes que o jogo
oferece. Esta estratégia permite que o utilizador se
familiarize com o ambiente e as regras do jogo antes de
entrar definitivamente na aventura.

Apds a concepgdo do tuforial realizamos o primeiro feste
com as criangas - user festing - para verificar a influéncia
do jogo. A aplicagfio apresentada era composta pelo
tutorial que funciona da mesma forma que os niveis de
plataforma e tamhém pelo 1° nivel de desafio.
Constatamos que a reacgéo da crianga foi positiva.
Mostrou-se entusiasmada com a personagem do fvo,
com narrativa (que The fol oralmente contada) e com o
desenrolar do jogo. No entanto, notamos que a crianga
comentou acerca das cores dos cendrios e das
personagens, considerando-as desinteressantes. Mais
tarde, este comentario serviu de base as alteragtes
cromaticas introduzidas, e realgamos as cores das
personagens e dos cendrios do contexio de jogo. Outro
aspecto observado pela crianga foi o funde do cenario
do tutorial. Inicialmente utilizamos um ecrd azul mas a
crianga ficou de certa forma perdida, notamos que sentia
a auséncia de profundidade e comparagdo com 0s
objectos. Mais uma vez esse facto foi tomado em conta,
& substituimos por um cenario a preto e branco, uma vez
que a intengfio do futorial € simular um esbhogo do que
se podera encontrar ao longo do jogo.

6°momento: Reenquadramento do protétipo na pds-
produgéo final.

A préxima etapa do desenvolvimento, consistiu na
implementag&o da aplicagao ja estruturada, definir a sua
extensdo, a navegagdo, quais gs niveis, os jogos e a
forma de como passar a mensagem ao utilizador. Esta
aplicagAo multimédia fof desenvolvida em Macromedia
Director.
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A estrutura do jogo ficou dividida em niveis de 2 tipos:
plataforma e desafios. Os niveis principais s&o os de
" plataforma, onde o utilizador orienta & personagem par
um caminho desviando-a de obstdculos. De forma a
restringir a aventura da crianga em cada nivel deste tipo,
utilizamos o segundo tipo de nivel, que s&o jogos de
desaflos inteligentes, orientados para a faixa etéria dos
PA, tais como: jogos de memoria e jogos de erros, As
capacidades de destreza da crianga com o rato e
teclado também s#o postas & prova. Devido &
complexidade da proposta, a estrutura global do jogo
ficou definida com 4 jogos de desafios, incluindo o duelo
final entre as duas personagens, mais 0s irés niveis de
plataforma.
Na estrutura do jogo os niveis de plataforma
representam a sequéncia dos quadrados de um
ambiente de banda desenhada. No desenrolar de cada
um dos niveis de plataforma, os cenarios do contexto de
jogo funcionam como o ecré do computador, e nele
decorre a acgdo principal onde a personagem fvo, se
desloca em cada etapa por meios diferenies. A
dificuldade aumenta, de nivel para nivel, e esta
representada pelas actividades gue s&o exigidas. Por
exemplo: no primeiro nivel, a crianga desempenha trés
fungdes para movimentar a personagem {andar para o
lado direifo e andar para o lado esquerdo e baixar-se),
nos niveis subsequentes as opgdes de movimentacio
s80 alargadas para as fungdes de saltar e baixar a
personagem.
Os niveis de desafio intensificam a actividade ladica da
aplicag@o e permitem & crian¢a exercer actividades
diferentes das solicitadas na plataforma. Outros jogos
s8o utilizados para compor estes niveis e as tarefas séo
realizadas na primeira pessca, para ajudar a
personagem /vo. Adoptamos esta estratégia ndo s a
pensar em dinamizar mais o jogo mas também para
promaover a cooperagdo e o companheiristmo. Os tipos
de jogos que escolhemos para comper 0 enredo, foram
um puzzle no primeiro desafio, onde se solicita que a
crianga ajude a arrumar o quario da perscnagem
principal, o segundo é do tipo procura de objectos e ¢
terceiro € um desafio matemdtico onde a ¢rianga tem de
identificar os nimeros pares e impares. A
contextualizagdo dos desafios esla directamente
relacionada com o nivel de plataforma que vem a seguir.

Completamos a estrutura total da aplicagdo com a
definic8o de um menu de acesso gue funciona como
aberiura e que permite a crianga escofher o jogo ou o
tutorial, e ainda sair da aplicagio.

T°momento: Actividades de feedback dos PA.

A avaliacdo ao jogo do fvo foi feita em laboratorio, e
enquadrada no projecto de investigag&o intitulado “As
tecnologias da comunicagéo e da informagdo nas
brincadeiras das criangas” a decorrer no DeCA [1], com
um grupo de 10 criangas pertencentes aos PA.

A avaliag8o efectuada foi do tipo de observagéo
participante, onde o observador era conhecido,
finalizada com uma entrevista orientada com um guigo
semi-fechado [8]. O reportdrio verbal produzido pelos
sujeitos alvo foi registado em gravagdo dudio, e as
sesstes de ohservacio foram gravadas em video.

Na avaliagéo felfa ao jogo do /vo consideramos
3 categorias gerais de analise, algumas delas divididas

em subcategorias. Temos assim crientagdes sobre
contetido de jogo e as personagens, orientacbes sobre
interacgdo lddica e por dltimoe orientagOes sobre a
narrativa do Jogo fvo. Na primeira categoria foram
analisadas em 3 subcategorias, orientagdes sobre a
personagem favorito, orientagdes sobre o
comportamento da personagem fvo e orientagbes sobre
o comportamento da personagem Turras.

3. Analise de resultados

Nas orientagdes sobre o conteldo de jogo e sobre as
personagens, apuramos que o fvo é a personagem que
as criangas mais gostaram, seguido da perscnagem
Luisinha e por Gltimo a personagem Turras. As criangas
explicam por que gostaram muito da personagem /vo,
pelas suas atitudes, comportamentos como heréi da
historia {70%), quando preferem a Luisinha destacam o
facto de ser menina e bonita (10%). Quando destacam o
vildo — a personagem Turras da narrativa - gostam dele
por se identificarem com os comportamentos desviantes
que o0 mesmo apresenta perturbando a situagdo (vulgo,
asneiras e traquinices) (10%]) e os restantes (10%) s&o
Indiferentes. Nas orientagbes acerca do desenho grafico
representando a personagem favorito consideram que
estdo bem concebidos, seja na sua representagéo, seja
suas caracteristicas de personalidade.

Todos consideram que a personagem fvo é diferente
das oufras personagens. A maioria das criangas indica
que o /vo & bem comportado. Circunstanciaimente
algumas criancgas explicam melhor as suas
caracterfsticas, como sendo interessado pelas suas
coisas, alegre, simpatico e inteligente. As criangas séo
capazes de identificar as diferencas entre a personagem
Ivo e as outras personagens {90%), e indicam
claramente que o fvo é bom e Turras é mau. Todas as
criangas consideram que a personagem estd bem
congebido, tanto ao nivel do seu aspecto com a nivel
das suas caracteristicas comportamentais.

Nas orientagBes scbre o comportamento da personagem
Turras, todas as criangas referem que ele tem algo de
especial e é diferente, 90% diz que ele é mau. Uns
atribuem-lhe algumas caracteristicas mais especificas,
camo por exemplo, mal compottado, ou ladrdo porque
rapta a personagem Luisinha, mas inteligente porque
sabe arquitectar os seus esquemas. Oulros ainda
indicam que & assim porque n&o tem amigos e tem
ciumes da relagao de amizade enfre a personagem fvo e
a personagem Luisinha. Quando se perguntou “O que
ndo gostam e o que mudariam para colocar melhor”, sd
10% das criangas referem que mudariam a face porque
nao gostam dela, todas as cutras mantinham o mesmo
aspecto da face.

Nas crientagdes acerca da interacgéo [Udica do jogo do
ivo, 50% das criangas considera que a narrativa demora
pouco fempo no ecré. As criancas nfo reagiram ao facto
de a narrativa passar sob a forma de quadradinhos.
Relativamente a parte que mais gostaram de jogar, 50%
das criangas escolheu a parte final do jogoe, que apesar
de afirmarem ser dificil, o preferem, pois é aquele que
sentiram mais desafio e motivador para a ultrapassar as
dificuldades. Mais indicaram que gostaram do facto de



ter muitos desafios/problemas para resolver ac longo da
narrativa. Apenas 20% néo gostou do dltimo nivel
porque era dificil. Quande questionamos as criangas
acerca do que fariam para melhorar o jogo, 30% das
criangas acrescentavam alguns jogos do seu
conhecimento para que este jogo pudesse ter mais
nivels de complexidade. Para terminar esta categoria,
perguntamos qual era a sua opinido relativamente ao
namera de vidas, e 40% das criangas sentiam que o
jogo deveria ter mais vidas de cada vez.

Nas orientagdes sobre a narrativa do jogo do /vo,
perguntamos se tinham gostado da histéria, a maioria
(80%) gostou e compreendeu-a sendo capaz de
reconta-la.

4. Conclusdes

Uma preocupagéo fundamental neste projecto, foi utilizar
na aventura do Ivo, elementos familiares do quotidiano
das criangas, que induzam a manifestagéo da sua
ludicidade. Pela a analise dos dados pedemos verificar
que o jogo do /vo atingiu um dos objectivos pretendidos,
porque além de agradar 4s criangas, de um modo geral,
enfrentaram ludicamente os desafios com a convicgdo
de os vencer, e conseguir ajudar o herdl a salvar a
personagem Luisinha. Tentamos, fambém, mostrar os
valores de bem e de mal de forma simples, e esse facto
ficou visivel na caracterizagéo das personagens dada
pelas criangas, pois as personagens vao de encontro 4
finalidade do produto/aplicagio pretendida, trata-se
assim da confirmag&o pelos PA da viabilidade e da
eficacia do jogo.

De um modo geral podemos considerar que este jogo,
no seu todo, ficou com uma avaliagdo de nivel bom. No
entanto existem alguns problemas que foram
identificados e que indiciam preocupagdes a considerar
para o aperfeigoamento do jogo.

Nas orientagtes acerca da interacgao lldica as criangas
censideram que a narrativa demora pouco tempo no
ecrd, o que cria algumas dificuldades de leitura a quem
n&o a domina por completo. A solugéo para resoiver
este problema podera ser infreduzir um feedback sonoro
a medida que a narrativa é apresentada. Inicialmente
esta solugdo ndo foi adoptada porque se tratava de um
jogo para Internet e como tal, ndo podia ter elementos
multimédia que dificultam o desempenho da aplicagao
devido ao seu tamanho, tal como o som.

Em relagao ao facto deste jego utilizar a estratégia da
banda desenhada, as criangas ndo reagiram mal ao
facto de a narrativa passar sob a forma de
quadradinhos, pensamos que ndo identificaram as
diferengas com os outros jogos, que nao utilizam esta
gstratégia, mas identificaram, sim, as suas semelhangas
com as narrativas de banda desenhada, considerando
familiar.
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A béatons rompus - quelques réflexions sur I'analyse formalisée

André Rictte

« Le mé&me désordre, indéfiniment répété,
deviendrait un ordre ; VORDRE.
Jorge Luis Borgés, La Bibliothéque de Babal.

Préambule

A ce jour, 'analyse musicale formalisée reste encore une
branche confidentielle de 'analyse musicale, souvent
contestée et surtout ignorée. On essaiera donc d'abord
de revenir aux definitions, afin que les bases au moins
en soient claires.

Le principe méme d'une analyse musicale peut étre
fondé sur plusieurs niveaux de la réalité d'une csuvre :
ses matériaux, son langage, sa morphologie, etc.
Quant & l'ceuvre elle-méme, elle n'est une réalité
effective pour l'auditeur gue durant son interprétation, &
la rigueur pour les professionnels par la lecture

{en « temps réel ») de sa partition.

[l est vrai que les nombreux supports de plus en plus
fiables du signal sonore permettent d’en assimiler le
stockage a celui d'autres écrits, la princlpale différence
tenant au fait que le transductsur du langage est le
lecteur [ui-méme, alors que l'auditeur a besoin d'un
truchement €lectronique.

Approcher une ceuvre musicale par la pensée et la
raflexion, c’'est faire Ihypothése que 'on pourra en
élaborer un « modéle » symbolique suffisamment précis,
ce qui n'est le cas que pour la musique « savante »
occidentale de la période classique. Pour toutes les
autres cultures, l'approximation du message transmis
(oralement ou par tradition instrumentale) est la rég[e.
Ce qui n'empéche pas la construction de modéles

mais implique la notion d'un modéle plus « général » que
celui de 'ceuvre unique.

Cela revient & imaginer un modéle formel & plusieurs
solutions, ce qui renvoie a un concept proche de celui de
« I'osuvre ouverte », remise a I'honneur dans les annéss
60

Cette précautionneuse introduction s'impose parce que
l'analyse formalisée est encore plus restrictive que
I'analyse classique quant au type d'information qu'elle va
traiter.

En effet, si 'on a pu imaginer que la matigre exhaustive
pour une analyse formalisée serait le signal sonore lui-
méme ou son enregistrement, un modéle éventuel

! Veir notamment les travaux de Simha Arom ef Mare
Chemillier, qul ont construit des exemples significatifs de
modéles de musiques de tradition orale.

mélangerait alors les fondements structurels et les
particularités de l'interprétation. li était donc necessaire
de revenir a un modéle englobant toutes les
interprétations possibles, et donc aux formalismes
abstraits liés & Ia notion de partition.

A ce niveau, les problémes sont déja massifs pour tout
un pan de [a musique contemporaine, notamment 'école
« acousmatique », pour laquelle les tentatives de
partitions sont encore plus floues et limitatives que pour
la musigue instrumentale. Mais méme la transeription de
musigues instrumentales récentes pose des problémes
de notation rigoureuse (voir par exemple des partitions
d'obédience spectrale comme Modulations de Gérard
Grisey).

Les nouvelles technologies issues de I'informatique se
sont introduites dans la musique, dans un premier femps
pour la réalisation informatique de partitions et la
synthése des sons, mais aussi progressivement pour le
fraitement méme de l'information musicale. Et cette voie
nouvelle a été l'occasion d'un rapprechement plus
conscient des théoriciens de la musique et des
mathématiques appliquées, elles-mémes sollicitées par
les développements du traitement numérique de
l'information [RIOTTE 1995].

Les mathématiques sont ainsi devenues, avec le soutien
de I'informatique , un outil de représentation de la
musique apte a englober tout fonciionnement logique
mais aussi , selon Marcel Mesnage, un outil potentiel de
théorisation du langage musical.

Musigue et formalismes mathématiques

Les bouleversements paralléles des conceptfions et
écoles musicales {sérialisms, post-sérialisme,
spectralisme, etc.) portant en germe leurs propres
intellectualisations, les compaositeurs comme les
analystes ont redécouvert que certaines des
caractéristiques de [a pensée musicale avaient pour
supports naturels des théories mathématiques
traditionnelles (théorie de groupes, théorie des
ensembles, théorie des systémes, etc.} dont 'usage
pouvait offrir aux musiciens des outils d'une efficacité
certaine.

On prendra I'exemple désormais classique de l'usage
constant dans I'histoire musicale occidentale des
algorithmes, de Scarlatti & Xenakis : une marche
d'harmonie (non modulante ou modulante) est le type



méeme de l'algorithme déterministe®.

Il existe des pages entiéres de Bach ou de Beethoven
qui fonctionnent sur un mode semi-automatique ; et il est
frappant de noter par exemple que, malgré la pratique
d'un langage aux fondements complétement différents,
on rencontre une forte proportion de fonctionnements du
méme type dans les ceuvres d’Olivier Messiaen, par
exemple «les Vingt Regards sur 'Enfant Jésus »”.
Parallélement, la répartition d'un grand nombre
d'événements sonoras ponctuels (les nuages de points)
a été exploitée par Xenakis sous forme de modéles de
répartition stochastique qui sont aussi des algorithmes
[LorrAIN 1980] .

On a ainsi remis & jour et formalisé sous forme
paramétrique des matériaux compositionnels (échelles,
modes, formules de durées, cellules, motifs, etc.) et des
modes de fonctionnement couramment utilisés par
Bach, Beethoven ou Messiaen. Ceite approche
fragmentaire et quasi-chirurgicale a au moins le mérite
de mettre en évidence la part de « logique infuitive »
employée de tous temps par les compositeurs, a des
degrés divers et avec des fortunes diverses,

Le passage & l'utilisation de l'informatique pour 'aide a
la composition musicate a induit une confusion
supplémentaire : on dissocie de moins en meins la

« conception assistée » et 'analyse formalisée ; le
compositeur informaticien doit constamment pratiquer
l'auto-analyse, 'l veut maitriser la matiere quil
engendre.

Cn rappelle qu'une intrespection sur I'écriture a été
inaugurée par des compositeurs indépendamment de
lavénement de linformatigue. Notamment Paul
Hindemith JHINDEMITH 1948], l'auteur du Ludus fonalis
(encore qu'il n'ait pas pratiqué systématiquement les
régles qu'il prescrivait) ef surtout Olivier Messiaen
[MESsIAEN 1955] .

Procédures mathématiques explicites et
implicites

Pierre Boulez [BouLEz 1963, 1967] a situé au plan
théorique la démarche post-sérielle a partir de sa propre
experience, mais ¢'est lannis Xenakis qui a mis au
premier plan I'usage des mathématiques dans la
musique dés ses premiéres ceuvres, fout en I'étayant
d'écrits théoriques [XeEnakis 1963].

Pierre Barbaud a systématisé 'usage de programmes
informatiques pour la composition et 'analyse [BARBAUD
1966].

Une description exhaustive des rapporis entre musigue
et sciences sort du cadre de cet articte ; on pourra
trouver des informations historiques plus détaillées dans
[FICHET 1995] ef une bibliographie relative aux relations
musique mathématiques dans [RIOTTE 1925].

Mais en dehors de cette introspection déclarée, il est
significatif que des compositeurs non mathématiciens
aient intégré dans leur langage des procédures

« logiques » comme le palindrome (les rythimes non
rétrogradables de Messiaen) ou les groupes de Klein,
(transformations d’une méme figure par symétries
horizontale et verticale) connus pour leur application

_2, I_.es curieux pourront prendre connaissance du cours gue
J'ai tenu pendant dix ans sur ce sujet 4 'Université Paris 8,
en cours d'installation sur [e le site ;
www/.'riottemusicaifoundation.org

On peut frouver d'autres exemples concrets d"algorithmes
dans mon cours sur la formalisation (cf. note précédente).
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abstraite dans les transformations sérielles, mals déja
couramment pratiquées sur un méme motif par Jean
Sébastien Bach.

Le Jeu des permutations de termes, non exploité dans le
langage sériel « dodécaphonique », a aussi été souvent
utilisé par Messiaen (Vingt regards, fle de feu Ii).

En marge de l'orthodoxie sérielle, des compositeurs ont
méme exploré des opérations hautement abstraites de
la mathématique sans en avoir décrit les clefs ; c'est le
cas notamment de Jean Barraqué.

J'ai montré [RIOTTE 1987] que dans son exploitation des
séries proliférantes, il utilisait les produits de
permutation, qui [ui fournissaient de longues chafnes de
hauteurs « préfabriquées ».

l.'analyse formalisée peut se pratiquer a plusieurs
niveaux de I'éfude d'un langage musical. Les premiers
exercices de mathématisation se sont poriés surles
propriétés des formes sérielles [BABBITT 1961] .

La sef theory d'Allan Forte [FORTE 1973], visant &
répertorier la totallté des agrégats de hauteurs possibles
en systéme tempéré est trés pratiquée aux Etats-Unis,
mais encore peu répandus en Europe. Elle suppose le
maniement d'un répertoire étendu d'indicateurs de
classes de hauteursavec lesquelles |a familiarisation est
longue, et ne s'applique pas a l'organisation temporelle.
En revanche, la théorie des cribles échafaudée par
lannis Xenakis permet de représenter, en utilisant la
théorie des ensembles’ , toutes les formes de modes et
d’échelles imaginables, répétitifs a 'octave ou a tout
autre intervalle aussi grand soit-il.

Un seul exemple pour fixer les idées : la représentation
sous forme compacte des modes 3 transpositions
limitées de Messiaen.

Mais on peut construire des échelles non répétitives sur
foute 'échelle audible, comme on en trouve par exemple
dans des piéces comme Mists (Xenakis) pour piano.
L'intérét de tels formalismes est qu'ils mettent en
évidence des symétries cachées, des proportions
spatiales dont les propriétés pourront &tre ensuite
exploitées consciemment.

Grace a une utilisation de l'opération « partition » (au
sens mathématique de la théorie des ensembles), j ‘ai
pu généraliser ces formalismes [RIOTTE 1990], et les
appliquer également au traitement des durées [AMIOT &
ALl 1986] .

La notion de modéle de partition

Si 'on admet la simplification drastique qui consiste a
assimiler une ceuvre a sa symbolisation par une
partition, il est alors possible de I'étudier cornme un
ensemble de paramétres discrétisés dans un
hyperespace {sorte de représentation schématigue de
I'espace intérieur du compositeur) ol certaines des
propriétés formelles inhérentes au langage uiilisé sont
mises en évidence lorsqu'on effectue des coupes dans
cet hyperespace.

L'analyse formalisée va donc passer par une
numérisation des principaux paramétres contenus dans
la partition : hauteurs, durées, instants d'attaque,
intensités, variations discrétes et/fou continues de
fempos, efc.

* It est important de rappeler que la set theory de Forta (op. cit.)
est une utilisation trés crientée de propriétés des ensembles, et
ne coincide en rien avec la théorie mathématique connue sous
ce méme nom.
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Il est clair qu'une telle représentation porte en elle-méme
de fortes limitations : tout ce qui caractérise la subtilité et
I'évolution temporelle d’un timbre est éliminé ; tout ce qui
caractérise les inégalités micro-intervalliques a I'intérieur
des échelles méme tonales est gommé ; il ne reste de la
musigue qu’une sorte de squelette, de géométrisation
des propottions et des rapports entre sons. Mais cette

« radiographie » a I'avantage de metire en évidence des
relations inhérentes au fonctionnement méme du
discours musical qui ne seraient pas apparues
autrement.

On peut alors, en choisissant soigneusement les ceuvres
du répertoire, construire dans des cas précis un modéle
informatique d’une partition, ¢'est-a-dire un mécanisme
abstrait qui, a partir d’'un certain nombre de matériaux
formalisés (échelles ou modes, motifs mélodiques et/ou
rythmiques, cellules et leurs variantes ; etc.) et d'une
description de procédures algorithmiques appliquées a
ces matériaux et pouvant rendre compte de
développements locaux, va restituer la partition elle-
méme telle quelle est écrite.

Cet exercice [MESNAGE & RIoTTE 1988, 1989, 1991,
1992, 1993}, que nous avons pratiqué sur des partitions
soigneusement choisies, n'a évidemment pas la
prétention de décrire les modes de fonctionnement
mental des auteurs des partitions, mais d’en fournir une
simulation plausible. Outre qu’il montrait [a voie a une
pratique devenue plus courante avec le développement
de la composition assistée, 'exercice a montré des
vertus pédagogiques indiscutables.

Il permet en effet une représentation « consciente » irés
condensée d'une partition, dont les fonctionnements
sont ainsi appréhendés sous une forme globale.

Les limites de [a composition assistée par
ordinateur et de analyse formalisée

Il est clair que ce mode de traitement a ses limites,
méme au niveau élémentaire de matériaux musicaux ; il
suffit de donner pour exemple le traitement des
intensités sonores. Méme s'il est formellement possible
de créer des échelles numériques d'intensités, le
traitement rigoureux de telles données est arbitraire. Qui
garantira qu'un mezzoforte ala méme valeur absolue
d’un bout & I'autre d’une méme ceuvre, ni méme qu'il ait
ta méme valeur instantanée pour plusieurs
instrumentistes ? Toutefois, dans ce cas, des
instruments formels moins contraignants existent, teile la
relation d'ordre (strict : a < b ou large a(lb).

De méme, une analyse formalisée visant & construire un
modéle informatique d’'une partition de grande envergure
est le plus souvent vouée a I'échec. Car s'il existait un
modeéle rigoureux et univoque d'une ceuvre de grandes
dimensions, ce serait le signe qu'elle reléve d’'une
organisation symbolique indépendante de sa traduction
sonore, sorte d’archétype mécanisable ayant une valeur
absolue.

Il est donc essentiel d'insister sur le point que, sauf cas
particuliers (pour faire simple, prenons ['analogie avec
une ceuvre picturale « géométrique » telle que celle de
Vasarely), une ceuvre n'est pas réductible & son modéle.
D’abord parce qu'il n’y a pas qu’un modgle possible ; la
partition constitue déja un premier niveau de

« modélisation », qui en général n"apporte aucune
information aufre qu'élémentaire sur sa structure
(segmentation) et ses fonctionnements (analogies
visuelles).

Mais aussi parce qu'un modéle plus élaboré se fonde
sur des particularités de I'ceuvre pergues différemment
par chaque génération d'analystes : il peut faire
apparaitre par exemple un fonctionnement
déterministe®, quitte & y adjoindre des exceptions
rationnellement motivées.

Mais il peut aussi se fonder sur d’autres critéres
(notamment probabilistes).

Une hypothése de travalil, vérifiée notamment au cours
de ma propre expérience de compositeur est que, dans
le secret de [a création, oli peuvent se faire jour une
infinité d’attitudes, les choix instantanés ou de proximité
se font le plus souvent dans un champ limité de 'espace
musical, suffisamment restreint pour que I'imagination
en marche garde un contréle local des possibles.
L'important est que le modéle proposé ait une valeur
explicative, et non seulement descriptive, comme le
pratigue depuis toujours la critique musicale
traditionnelle.

L'écueil n'est pas seulement celui de la dimension :
certains fonctionnements créateurs sont par essence
rebelles & une démarche raisonnée, logique. C'est
particuliérement sensible au niveau des choix qui
déterminent les grandes articulations d’'une csuvre, mais
on peut observer aussi des ceuvres de petites
dimensions qui résistent a toute description rationnelle
parce qu'elles évitent, sans doute sciemment, une
logique perceptible®.

Intuition contre logique formelle

Le danger permanent de l'usage des formalismes
informatiques est qu'il y a conflit latent entre ce
qu'offrent la rigueur et la continuité logique (suite

« obligée » de I'étape précédente) et ce que cherche a
concrétiser I'imaginaire ; il est donc toujours possible
d'étre enfrainé par le raisonnement a suivre une voie
imposée plutdt que choisie ; ¢’est certainement ce qui
est arrivé a plusieurs des pionniers qui ont vécu cette
expérience, notamment & 'apogée du sérialisme intégral
et au début du post-sériel. C’est aussi une des sources
des polémiques engendrées autour de Xenakis (rigueur
insuffisante, fautes de calcul, mathématiques
traditionnelles, etc.).

En résumé, une ivresse de la rigueur, de 'exigence
{mentale, morale, intellectuelle} conduit & I'intolérance et
aux intégrismes : rappelons-nous certaines
excommunications dogmatiques : « Tout compositeur
qui n'a pas ressenti, je n'ai pas dit compris mais
ressenti, la nécessité de la série est inutile. » [BOULEZ
1967].

Une ceuvre musicale n'est jamais une démonstration.
Elle n’a rien d’autre a prouver qu'elle-méme ; instituer
une « morale » de |'écriture est une dérive de l'art. On a
reproché & Xenakis des aménagements a ses calculs ;
on y a détecté des fautes, et méme critiqué un usage
non innovant des mathématiques (F. Nicolas), comme si
les fondements abstraits d’'une ceuvre devaient prendre
le pas sur ses qualités esthétiques.

[l est vrai qu'un Pierre Barbaud a pu faire le choix de ne
jamais retoucher le résultat d'un logiciel, mais ¢’était
plutdt un défi dogmatique.

® C'est le cas de plusieurs de nos exercices [MESNAGE &
RIOTTE Op . cit.].

Par exemple Densiteé 21,5 de Varése ; it existe un travail
analytique sur cette ceuvre, mais il Waboutit pas & un modéle
au sens ol nous I'entendons.



L’option désormais choisie et partagée par des
musiciens mathématiciens tels que Marcel Mesnage ou
Tom Johnson consiste & appliquer rigoureusement un
projet complétement formalisé, quitte a accepter ou
rejeter en bloc le produit qui en découle.

En théorie, il reste & développer des méthodes de
convargence vers un résultat donné a partir de critéres
{notamment esthétiques), mais nous sommes encore
loin de compte. La programmation par contraintes
pourrait contribuer & ouvrir la voie.

Pausa del silenzio (La prolifération des
matériaux et ses anfidotes)

L’un des problémes de fond posés par l'usage de
propriétés mathématiques pouvant avoir une traduction
musicale est précisement la prolifération de données qui
en résulte.

Comme on vient de I'lllustrer dans quelques cas limités,
la spéculation musicale, telle qu’on peui I'imaginer a
travers des ceuvres qui impliquent un certain traitement
formel des données (J.S. Bach — fes varfations
Goldberg, I'Art de la Fugue, Beethoven - fes Variations
Diabelll, etc.), ne se fonde pas sur une logique
rigoureuse ; dés que le fonctionnement touche certaines
limites (& préciser dans chaque cas), cette logique
modifie ses régles pour les adapter a des exigences
musicales impératives (auditives, expressives,
affectives, etc.) qui ne relévent pas du formalisme.
Tout formalisme sur des données musicales engendre
des symboles et des fonctionnements’ ; I'artiste qui les
utilise a donc toujours a vérifier que leur transcodage
répond a une nécessité formelle dans 'espace-temps
sonore, mais aussi que le choix du codage se justifie
musicalement. Alors que le silence, le vide intérieur
peuvent &tre des conditions plus favorables a la
naissance de la découverte.

De méme que Léonard de Vinci, partant du support
statistique d’un vieux mur, en dégageait des formes
latentes de son imaginaire, le musicien peut habiller
certaines de ses obsessions de proliférations
mathématiques, & condition qu'll y ait adequation entre
les unes et les autres.

Imaginons un cas simple : une suite de données
numériques peut toujours, sous certaines conditions,
étre transformée en suite de hauteurs, d'instants
d'attaques, de durées, etc. Rappelons-nous les
expériences des années 70 visant & traduire des
données phxsiques (schémas, plans de villes, relevés
de mesures®, etc.} en suites de sons musicaux._Et
T'ufllisation par Xenakis des lois de répartition statistique
{molécules de gaz) pour créer des nuages de points
musicaux relevait du méme type d'approche, sauf que le
modéle utilisé a un fondement probabiliste.

Dans ce type de transformation, les transcodages
choisis étant nécessairement paramétriques, les
correspondances possibles peuvent étre variées de

" La prolifération de I'information dans notre société produit
toujeurs de I'information, mais pas nécessairement

significative ; les solutions formelles constituent toujours une
alternative possible, une réponse préte & se substituer &
l'inconnu de Interrogation, et il existe maintenant une profusion
de techniques qui produisent des symboles, toujours
trtad)uisibles en données (numeériques, acoustiques, visuelles,
etc.).

® Citons au hasard : Ia transcription musicale des variations du
champ magnétique terrestre durant une année (Charles Dodge
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fagon continue, définissant un choix infini de solutions
potentielles, enfre lesquelles un critére d’optimisation
musicale devrait dégager la solution retenue, faute de
quoi un tirage au sort démonte la dialectique qui justifiait
le formalisme de départ, et transforme I'ensemble de la
démarche en rituel fétichiste. Si un formalisme qui
produit un « nuage de points » cher & Xenakis® se
justifie par la production d’'une sonorité globale
caractéristique, ou bien compte seule cette globalité, et
dans ce cas toute actualisation est équivalente a toute
autre pour 'économie de 'csuvre, elles sont
interchangeables, ou bien interviennent dans le choix
d'une solution d'autres critéres. Le premier cas
justifierait alors ta notion de modéle « ouvert », chaque
production du méme nuage devant &tre recalculée a
chaque audition en partant des mémes paramétras, pour
éviter de privilégier una solution en la transformant en
vérité « révélée »; le second, qui me parait plus
plausible, serait li¢ & un mélange intuitif du jeu des
formalismes et du non dit qui guide le compositeur vers
SA solution.

Méme dans les csuvres confemporaines non issues
d'une « génétique informatique » consciente, une
certaine inflation de données (le terme s'applique
nofamment & des partitions « saturées » comme Unify -
Capstile de Bryan Ferneyhough) peut conduire au
malaise voulu des interprétes (aftitude déja pratiquée en
son temps par Mauricio Kagel) mals aussi & celui des
auditeurs par suite d'un phénoméne de saturation,
parfois présent dans la production musicale
contemporaine : la quantité d'information qui nous
submerge dépasse les limites de nos capacités 4 les
intégrer. C'est une forme plus subtile d'agression mais
dont les effets consistent & brouiller les pistes.

C’est pourquoi 'ai préféré appliquer, lors de mes
expériences formalistes, un principe d'économie, qui
consistait, chaque fois que c'était possible, & donner le
pas aux formalismes d’'origine déterministe sur les
stochastiques. Je restais ainsi dans le domaine des
évenements (relativement) rares, plus faciles a contréler
auditivement. Ce gui me conduisait aussi, sauf
exception, a restreindre le champ des événements
possibies, afin de permetire a linfuition de rester
consciente de ses choix™.

CEuvres ouvertes

En revanche, si I'on opte pour des formes & orientations
multiples, on peut aussi décider qu’ll n'y a pas de choix a
faire, et quun discours permanent est possible. Ceci
pose un probléme non résolu dans le cas général
d'enchalnement de formes successives. Le principe des
Archipels de Boucourechliev a ceci d'insatisfaisant qu'il
ne détermine ni une forme ni un style ; 'apport des
interprétes est prépondérant sur celui du

« pré »compositeur. Trop de hasards successifs
s'interposent pour qu'un message fort puisse prendre
forme.

En revanche, lorsqu'une ceuvre répond dans ses
grandes lignes & un modéle formalisé, il est intéressant

? Le phénoméne est présent déja dans certaines « guirlandes
d'accords » de Messiaen, ol ia densité élevée du nombre
d'événements place leur composition individuelle & 1a limite de
I'arbitraire ; foutefois, leur appartenance quasi-obligée 4 un
mode permet encore un controle auditif, absent des nuages.
“Ce qui ne tendpas 2 suggérer une éventuelle « infalllibilité »
de ma part ; comme tout un chacun, je revendique le droit &
erreur,
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de pouvoir comparer des variantes suffisamment
proches de l'original. Quelques exercices limités
m’avaient permis une premiere approche dans ce sens
[RioTTE 1980].

Une solution élégante serait une adaptabilité de I'ceuvre
potentielle, avec ses régles propres, a des critéres
globaux de l'auditeur — une matiére structurée mais
partiellement malléable.

Mais la pratique de la définition de modéles
informatiques d'ceuvres ayant été affinée et enrichie
depuis, un modéle général comme celui de Herma de
Xenakis, développé a I'lrcam par G. Assayag, montre
avec force ['ambiguité des choix entrainés par certains
principes stochastiques d'écriture. Pour justifier le choix
de lauteur, il faudra en effet aiguiser a I'infini les critéres
implicites qu'il a mis en jeu.

Sl existe un état de grace de 'écriture - dans une
conception « traditionnelle » de I'ceuvre musicale — par
lequel chaque détail, méme infime, chaque défaut
assumé contribue a incliner 'auditeur & 'adhésion pure
et simple, I'opération ne reléve plus d'un quelconque
formalisme, mais d'une expérience intime hautement
subjective qui reléve du psychisme. C'est bien I'une des
tendances qui se font jour dans le secteur en pleine
expansion des sciences cognitives.

Mais une autre option reste possible, en dec¢a de celle
de Boucourechliev déja commentée, c'est le pilotage a
vue au sein d'un modele a options (un automate
symbolisé par un graphe & parcours muitiples) tel que
Stockhausen ['avail expérimenté dans sa Klavierstuck 1X
selon une formule trop ouverte pour dépasser les effels
du hasard, ou Boulez dans sa froisidme Scnate, plus
orientée par des choix, mats dont la complexité restreint
les effets sensibles.

La solution que J'ai expérimentée dans mon quaftuor a
cordes Muitip/e est nettement plus restrictive, puisque
fondée sur des choix de permutations formelles en
nombre limits.

Toutefois, I'étape suivante, ['une des utopies de mon
imaginaire (les étres musicaux}, reste inexplorée : celle
ol les options ouvertes par le compositeur deviendront
accessibles (en nombre suffisamment restreint) 2
l'auditeur, lui permettant ainsi d’intervenir localement et
de contribuer de maniére plus active a la vie de I'ceuvre™
Il n’en reste pas moins que [a création est par excellence
le domaine de la surprise, de I'inattendu, et personne ne
peut predire a coup sir les orientations de [a musique de
demain, ni méme si elle continuera a faire appel aux
ressources évolutives des technologies, avec le danger
d’'une accélération synonyme d'éphémére.
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A fantasia b/Etica de Manuel de Falla: reflexdo sobre

a interprefacao pianistica

Nancy Lee Harper

l. Sumario:

O compositor espanhol, Manuel de Falla (1876-1948),
apesar de ser lembrade pelas suas obras que frouxeram
uma nova identidade musical a Espanha — La vida
breve, Ef amor brujo, Siefe canciones populares
espafiolas, El sombrero de tres picos, Noches en los
Jjardines de Espafia, entre outras — continuou em busca
da expressdo universal, A sua Ultima obra de
virtuosismo pianistico — a Fantasia beefica (1919) —
reunia de modo absfracto elementos andalusos. E uma
obra que apresenta bastantes dificuldades técnicas e
continua, ainda hoje, a ser pouco compreendida e
executada. As consideragbes historicas e a base dos
documentos no Archivo Manuel de Falla (AMF) em
Granada serfo exploradas, numa tentativa de
esclarecimento estético e musical e de uma
interpretacéo mais fiel.

Il Introdugéo

E a tnjca [obra] escrita por mim com intengGes
‘puramente pianisticas’, no que se refere a técnica
instrumental. Por oufro lado, o titulo da ‘Baética’ ndo fem
qualquer significado ‘especialmente seviliano’...apenas
tentef prestar homenagem a nossa raga latino-
andalusa.’

! Gallego Gallego, Antonic (1987) Catalogo de obras de Manuel
de Falfa . Madrid: Ministerio de Cultura, 170. Carta de Falla ao
José Galvéz Ruiz, capelmeister na Catedral de Cadiz, no dia 6
de Margo de 1926, de Granada. Falla's words to José M?
Galvez, when the work was included in the hemage to him at
the Real Academia Filarmdnica de Santa Cecilia in C4diz in
1826: Es 'la Unica {obra] escrita por mi con Intenciones
“puramente pianisticas” en lo que a su iécnica instrumental se
refiere. Otra cosa: el titulo de Bastica no tiene ninguna
especificacion “especialmente sevillana®: Con él sélo he
pretendido rendir homenaje a nuestra raza latino-andaluza”.

Manuel de Falla é conhecido como compositor de obras
de cunho espanhol, tais como Ef amor brujo, Siete
canciones populares espafiolas, El sombrero de tres
picos, Noches en los jardines de Esparia, entre outras.
No entanto, apesar de possuir caracieristicas bem
andalusas, a sua Gltima obra de virtuosidade pianistica
de Falla — a Fantasia beetica (1219) — é considerada
como a obra mais absiracta que alguma vez ele
compusera para piano a solo. Foi descrita como uma
“fantasia andalusia”?, mas nio como uma evocagdo
histérica”®

O planista polaco, Artur Rubinstein (1886-1982),
encomendou a obra em 1919, estreando-a em Nova
lorque em 1920. Tocou-a poucas vezes, antes de a
abandonar, dizendo a Falla que ela era demasiado
larga, demasiado dificil, que tinha demasiado gfissandi e
demasiadas figuras flamencas que provocavam
problemas técnicos, etc. Provavelmente a chra nfo
abteve o éxito com o plblico que Rubinstein esperava,
ou $eja, 0 mesmo que o arranjo da “Danza ritual de!
fuego” granjeara para este pianista.*

% Cartas de Falla a Harry Kling no AMF 9133, Ver: Nammick,
Yvan (Nov. 1997) "El Archivo Manuel de Falla: Un Centro de
Estudios y un Instrumento Fundamental af Servicio de la
Invesiigacion” in Tuffi, temporada 3, nlimero 6, 12-13.

? Glibert Chase {1941} The Music of Spain, 2nd revised edifion.
‘l;\lew York: Dover. “Falla’s music for piano solo, 45-46.

“There was another curious musical incident....One night he
[Falla] took me to see Pastora Imperio, the famous gypsy singer
and dancer, perform his baliet cafled £f Amor brujo. It was given
late at night in a theater after the regular play. The ballet was
about a girl fallen under the spell of witch crafi cast on herby a
man (a fine dancer}. The music was performed by five or six
players, the usual ensemble one hears at nightclubs; the pianist
played on an upright piano. But the music fascinated me,
especially a dance called the “Fire Dance”, magnificently
performed by Pastora Imperio. 'Could you lend me the score of
this dance?' | asked the composer. 'l would love to arrange it for
the pianc and play it in a concert.” He laughed. “Of course | will
let you have it', he said, * but | doubt If It would make any effect.’
[ did arrange it, just picking it up from the primitive score. When |
played it as an encore at my next concert, the public went wild. |
had to repeat it three times."” (AR, 1973: 472)
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A obra revela toda a sua polémica nas varias gravagoes
disponiveis, tanto histéricas, como actuais. Cheia de
figuras gultamstlcas — pouco pianisticas — o desafio
técnico é grande. E, de facto, uma obra simplesmente
incémoda para tocar. No entanto, o maior problema
situa-se ao nivel da interpretagdo. Poucos pianistas
conseguem entender a sonotidade e expresséo
necessaria para ultrapassar os problemas técnicos.

Serdo aqui oferecidas algumas consideragdes historicas
e analiticas, para meihor poder decifrar o problema da
interpretacéo desta peca.

Il. Contexto histoérico

A Fanfasia bzetica data de um periodo de grandes altos
e baixos ha vida de Falla. No inicio da Segunda Guerra
Mundial, Falla voltou a viver em Madrid, apés uma
estada em Paris que decorreu entre 1907 a 1914. Em
Paris teve imenso sucesso ¢com a producéo da sua
Opera La vida breve. Em Madrid, a recepcéo ao
compositor, apés a sua vitéria no estrangeiro, foi
discretamente calorosa. Algumas criticas consideravam
a musica de Falla “afrancesada’. Assm COmegou 0 seu
periodo andaluzo (de 1915 a 1919).° Este periodo
coincidiu com a larga colaborag&o com o casal Gregdrio
e Maria Martinez Sierra, em que obras como Ef amor
brujo, El sombrero de fres picos, Fuego fatuo, entre
outras, foram escritas.

O seu colega e grande inspirador, Claude Debussy,
tinha morrido no dia 25 de Margo de 1918, pouco depois
do falecimento de Enrique Granados, outro amigo em
Paris, em 1916. Em 1919 ambos os pais morreram, o
pai em Fevereiro e a mae em Julho. Para completar o
azar, a ruptura com o casal Martinez Sierra deu-se
também nesse mesmo ano, deixando Falla livre para
realizar o seu sonho de viver em Granada.
Paralelamente, 0 sucesso obtido em Ef sombrero de fres
picos, com scendrio de Picasso na produgéo de
Diaghilev e os Ballets Russes (Massine, Kasarvina e
outros) em Londres (22 de Julho de 1919) fizeram de
Falla um compositor de mérito internacional. E assim,
ficava concluido o periodo andaluso (1915-1919).

Pouco a pouco Falla comegou a desligar-se do
nacionalismo em favor do universalismo e modernismo.
NZo lhe interessava ficar no “callejon sin salida” que
representava o perfodo andaluso. No dia 10 de Margo
de 1918 o maestiro Ermest Ansermet em Lausanne, na
Suiga, escreveu a Falla sobre os problemas financeiros
de Igor Stravinsky (deu o encerramento da sua editora
na Russia, em 1917, no inicio da Revolugdo Russa).
Ansermet solicitou a intervengao de Falla junto do
pianista Artur Rubinstein, que estava em Madrid,
pedindo-lhe para ajudar Stravinsky. Inicialmente, para se
solucionar este problema, foi considerada a compra do
manuscrito musical do L’Oiseu de feu por Rubinstein.
Mas, por fim, foi encontrada uma “melhor” solug&o:
Rubinstein encomendou a obra Piano-Rag Music. Ao
mesmo tempo, Rubinstein, sempre generoso,

S‘Nommick, Yvan {1998-1999) Manue! de Falla: CEuvre ef
Evolution du Langage Musical, Paris: Université de Paris-
Sorbonne (Paris V) 3 vols. Tese de Doutoramento, |, 165;
Roberto Garcia Morillo, “Manuel de Falla y la Fantais Baetica"
in Boletin Latino Americano de Musica, no. /5 (Oct. 1941),
530.

encomendou também uma obra de Falla, a Fantasia
baetica.

Os processos criativos de Falla, devido a sua
complexidade, normalmente decorriam num ritmo
dolorosamente lento. Mas, segundo um bidégrafo
contemporéneo de Falla, o compositor conseguiu
terminar a Fantasia bestica em trés ou quatro meses.?
No entanto, Rubinstein néo teve tempo de a preparar
para os seus concertos seguintes em Barcelona.
Resolveu fazer a estreia mundial em Nova lorque, no dia
20 de Fevereiro de 1920, num concerto organizado pela
Society of the Friends of Music — recital em que focou o
seu arranjo de L'Oiseau de feu de Stravinsky, entre
outras obras contemporaneas de Albéniz, Szymanowski,
Poulenc e Ravel — a nova obra de Falla. Posteriormente
tocou a Fantasia baelica subsequentemente em
Londres, Madrid, Barcelona, Malaga e Cadiz, entre 1922
e 1926.

O nome da Fantasia beetica demostra varios sentidos.
Da utilizag&o histérica da palavra “fantasia” podemos ver
varios tipos desta estrutura musical livre, quase
improvisada. Na tradigdo drgdo-cravistica encontram-se
as fantasias de Frescobaldi e de Louis Couperin, de
Bach, de Haydn e de Mozart. Na tradi¢go roméantica,
encontram-se, por exemplo, as fantasias no repertorio
pianistico de Schubert, de Chopin e de Schumann. A
Fantasia beetica pertence ao segundo grupo, na medida
em que ndo deixa oportunidade ao pianista para
improvisar, nem apresenta um estilo minimamente
improvisado. Assim, a ideia de fantasia € intimamente
ligada & imaginagao e interpretacdo. O titulo original da
obra de Falla era apenas Fantasia.

A palavra, baetica, foi ad[monada quando, em carta de
02 de Margo de 19227, a editora Harry Kling, da
empresa J. W. Chester solicitou uma palavra descritiva
para a Fantasia. O nome bagtica, nos fempos romanos,
indicava a provincia romana que hoje inclui Andaluzia e
Estremadura e alguns distritos de Portugal. Circularam
varias cartas entre Falla e Kling. No dia 11 de Margo,
Falla respondeu: “Le titre Fantaisie Bétique vous plait-il.
Beetica c'est le nom antique de I'’Andalousie” 2 Kling
aceitou a espanhollzagao do titulo (23 de Mar(;o) e, no
dia 4 de Abril, Falla propds Fantasia bética.’ Mas, na

% Pahissa, Jaime (1956) Vida y obra de Manuel de Falla, 2° ed
amplificada. Buenos Aires: Ricordi Americana, 115.

7 Letters Falla-Kling in AMF 9133: “A ce propds, permettez moi
de prendre la liberté de vous adresser un demande concernant
le titre de cette ceuvre: auriez-vous une objection & ce que nous
changions le nom de Fantasia qui ne nous plait pas
beaucoup?? Peut-éire seriez-vous & méme de nous suggérer
quelque chose qui saurait beaucoup mieux nous convenir; ceci,
cher Monsieur de Falla, si vous étes d’accord avec ma
propdsition et si vous n'y voyez aucune objection?” A este
respecto [a Faniasia) me permite que toma a liberdad de fazer-
lhe uma petigdo acerca do tifulo de esta obra: ha algum
incemodo em que mudaremos o titulo de Fanfasfa que ndo nos
gustamos muito? Talvez poderia sugerir-nds vocé algo que
resultara mais conveniente para nés; isto, querido Senthor de
Falla, se esta vocé de acordo com a minha proposta e se ndo
tem nenhuma objecgéo a fazer.”

® Carta de Falla a Kling de Granada com a data de 11 de
Margo de 1922, A fotocopia do documento esta archivado no
AMF, carpeta de correspandéncia no. 9133,

® Carta Falla-Kiing, 4 de Abril de 1922, de Granada. Fotocdpia
do documento no AMF, carpeta de correspondéncia no. 9133.



carta de Falla a Kiingw, ne dia 28 de Abril, Falla decidia
sobre a versdo definitiva e optou pela palavra "Bastica”,
sublinhando duas vezes a palavra e insistindo na
utilizagdo da forma antiga com o ditongo .

Quanto aos elemenios andalusos é indubitavel a
influéncia de canfe jondo na Faniasia beetica, A
fascinacéo de Falla pelo folcldrico era bem conhecida.
Muitas vezes parava na rua para apontar, num
papelinho qualguer, uma cangdo vulgar cantada por uma
cigana. Defendia os ciganos, principalmente na
“gitaneria” £/ amor brujo. Curiosamente, nas notas de
programa das Cualro plezas espaiiolas (Piéces
espagnoles, 1906 — 1909}, o compositor insistia que
utilizava excertos de algumas canges "selvagens”. No
entanto, a matéria guardada no Archivo Manuel de Falla
testemunha contra este facto. Falla n&o foi um Bartok.
Utilizou apenas exemplos editados em cancicneiros de
forma muito original, sendo que a origem dos mesmos
era indicada, muitas vezes e directamente, nos esbogos
da cbra. Falla ndo fez recolha de cangdes populares. Os
seus estudos com o musicdlogo-compositor, Felipe
Pedrell (1841-1922), de 1901 a 1904, criou-lhe um
enorme respeito pela tradigdo popular da Espanha e por
Pedrell.

Em 1922, poucos anos apds a composicéo da Fantasia
batica, Falla, com Federico Garcia Lorca & outros,
organizou o 1° Concurso cante jondo em Granada. A
tradigéio de canfe jondo foi-se perdendo. As categorias
do concurso eram 1) siguiriyas gitanas,; 2) Serranas,
polos, caflas e soleares; 3) Cangfes sem
acompanhamento de guitarra: Martinefes-carceleras,
tonas, livianas e saetas viejas.'! Os prémios atribuidos
foram entre 250 a 1000 pesetas e apenas um velhote foi
capaz de executar uma seguiura, no estilo antigo.

Antes do concurso Falla leu o seu polémico texto, que,
segundo o musicdiogo australiano, Michael
Christoforidis, hdo mosirava a tarefa de Falla na
compilacéo folcldrica, nem apresenta uma sintese
histérica. Fof visto como uma apologia muito pessoal e
idiossincratica de um compasitor, cujo trabatho, nutrido
pelos elementos dessa misica, pretendia enfatizar o seu
impacto na arte universal.'

As caracteristicas de cante jondo enconiradas na
Fantasia bastica incluiam:

1} flamenco (cangbes e dangas de Andaluzia,
executadas por misicos treinados);

2)  cante jondo (canto profundo) — grupo de
cancdes andaluzas, cujo estilo de
execugdo incluia exclamagbes guturais,
melismas, etc.;

" Letters Falla-Kling in AMF 9133. Ver Nommick-Tutti, Nov.
1997, 12-13. Falla escreve a Kling: “FANTASIA BATICA . Je
vous prie de faire graver le fitre avec /E diphtongue: BATICA
ef pas BAETICA.”. "FANTASIA BAETICA . Roga-lhe haja grabar
0 tftulo com o d:tongo/E BAETICA , e ndo BAETICA.”

! Falla, Manuel de (1988} Escritos sobre Misica y Musica, 4°
ed. amplificada, con introduccitn y e notas de Federico Scpefia.
Madnd Espasa-Calps, S.A.

" “Michael Christoforldis contends that Falla’s lecture was not
evidence of ‘a great labor of recompiiling folklore nor of an
historical synthesis. It was more of a very personal and
idiosyncratic apology for the cante jondo of a composer whose
work had been nurtured by elements of this music and who
wanted to siress its impact on universal art.” (Harper: 1998, 29).
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3} fogue fondo ("toucher” profundo) — farma
de execugdo instrumental semelhante ao
do cante jondo;

4)  baile jondo — dangas flamencas;

§) toconeo (marcando os calcanhares) —
acentuag&o com a palma do pé, existente
em cangfes/dangas como, por exemplo, o
zapateado;

8) punteado - toque de guitarra, com as
pontas dos dedos, em notas separadas:

7)  rasgueado — toque da guitarra arpejando
os acordes, de cima para baixo ou de
balxo para cima;

8) copla — forma poética utilizada como
interlidio enfre os versos da cangdo;
oriunda da zona de Ronda;

9) falsetas —“coplas” de guitarra que
introduzem ou se tocam entre as partes
vocais dofa cantaor/ra;

10} bulerfa - cancdo e danga viva em
compasso temario;

11) bolero — danca em compasso ternario com
tersina na segunda parte do 1° tempo,
mais forte do que se enconfra na danza
seguidilla;

12} fandango — danga antiga marcada em
compasso ternario.

13} guarija — danga espanhola, de origem
cubana, utilizando compasso alternando
entre 6/8 e 3/4;

14) siguiriya — com a cangdo $6bria de sofed,
formam-se os dois ramos de flamenco; a
siguiriya é livre, mas profunda
normalmente sobre textos de amor ou de
cilimes;

15) seguidilla — familia de cangbes e dancas
rapidas, em compasso ternario.

16} acordes baseados nas cordas da guitarra
(Mi-L&a-Ré-Sol-Si-Mf);

17) Normalmente a extens3o vocal era
limitada a uma sexta, por exemplo, de dé
ala;

18) Utilizagdc dos modos, principaimente do
modo frigio descendente, por exemplo, L3,
Sal, F&, Mi.

Para além dos seus estudos centrados na misica
popular espanhola, entre os anos de 1901 a 1804, com
Felipe Pedrell, Falla também estudava guitarra. Na
biblioteca de Falla, actualmente no AMF, existem varios
manuais de guitarra. De muito interesse séo os de
Rafael Marin, editados em 1902, com anotagdes de
Falla. As categorias de cante jondo aqui encontradas em
varios volumes incluem siguiriifas gitanas, soleares,
tangos, malaguefias, rondefiag, entre outras.
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lll. Aspectos da interpretagéo pianistica

A Fantasia baelica situa-se entre os grandes pilares de
virtuosidade pianistica das duas primeiras décadas do
séc., XX, tais como /béria de Albéniz (1906-1908),
Gaspard de la Nuif de Ravel (1908), Sonata, op. 1 de
Alban Berg (1908), Trais mouvements de Petrouchka
(1921) de Stravinksy, Sonata, no. 2 de Prokofiev (1912)
ou a Sonata "Concord” de Charles Ives (1909-1915) tem
sido caracterizada como uma “espécie de fslamey
espafiola™?

E muito importante para qualquer pianista entender a
construgdo da obra “neo-classica”, em que ha pequenas
celulas mudando constantemente, pois o pianista pode
beneficiar de uma interpretag@o mais expressiva.

Falla &€ muito clarc nas suas indicagfes de andamento,
Existem imensas indicagbes agdgicas ou de rubato. Par
exemplo, até o Intermezzo (203 compassos)
encontramos o seguinte: Aflegro moderato {colcheia =
88); Giocoso (molto ritmico); poco pesante; a tempo;
pesante; a tempo; Flessibile, scherzando; appena rit.; A
tempo (quasi libero); Assai pit mosso (colcheia =120);
vibrante; poco rit.; Tranquillamente mosso {(colcheia =
60); appena rit.; Moito lento (liberamente) {(colcheia =
colcheia);. Tempo primo; Lento di nuovo; Tempo primo;
Lento (colcheia = 72, ma libero); Tempo primo; Lento di
nuovo; Tempo primo; Lento, Tempo primo; (coicheia =
cofchela); appena rit.; a tempo, ma meno vivo che prima;
rit.; meno rit.; primo tempo; affrettando sempre ma
gradualmente; rit.; Infermezzo — Andantino (colcheia
com ponto = 52) (poco rubata).

Tudo isto mostra uma interpretagéo bem pessoal. Neste
aspecto, assim como em todos, a obra merece um
estude cuidadoso.

A. A Interpretacdo estilistica

Apesar da grande dificuldade técnica que existe nesta
obra, ha poucos pianistas — nas gravagfes ou “ao vivo"
— que conseguem encontrar uma interpretagao =
convinecente. Isto ndo quer dizer que s6 os pianistas
ibéricos possam saber interpretar a Fantasia batica.
Néo & a verdade. O problema é considerado como muito
complexo. Uma tentativa de aproximagéo a solugdo &
oferecida nas considerag¢Ges abaixo referidas.

Além da natureza guitarristica ha momentos de outra
expressdo escondidos no grande tecido da obra. Por
exemplo, noS compassos 97 e 98, acontece um
momente roméntico, que dar-nos lembrar a Balada de
Fauré. Um momento que também [embrava Debussy
{“Jardins sous la pluie” de Estampes) encontra-se nos
compassos 56-57.

Falla ainda refere as suas proprias cbras: 1) Noches en
los jardines de Esparia (1809-1916), em vérios sitios e
por exemplo, e no inicio do 2° andamento (compasso
324 de “Danza lejana"), ou com o infcio de "“Media
Noche" de Ef amor brujo.

B. As figuras musicais espanholas

Como vimos acima, a Fantasia besetica esta cheia das
figuras de cante jondo. Um género, por exemplo, um

* Garcia Morillo, op.cit., 595.

seguira, pode ser mesmo uma cangdo e uma danga.
Este aspecto binémio nao & tipico da misica ocidental.
Normalmente um género é apenas uma ou outra coisa,
n&o a mistura. Assim, convém que o pianista possa ouvir
musica flamenca para entender melhor a natureza das
rapidas emogdes inerentes a nesta mdsica “ndo erudita”,
musica da tradig8o oral, musica étnica. Convém que o
pianista possa estudar a histéria de cada cangdo-danza.
Convém que possa ver filmes ou ir aos concertos “ao
vivo" de miisica flamenca. Uma analise do gesto ritmico
& também indispensavel para a interpretagdo dessa
misica.

C. Adaptacao das figuras guitarristicas ao
piano

A ambiguidade de mostrar figuras guitarristicas, com o
seu modo de expresséo restrito — com delicadeza e
grande possibilidade dindmica dentro dos limites
dindmicas inferiores a do piano - é um problema para
reflectir. De um lado, a execugdo das figuras
guitarristicas tem que ser bem clara. Por outro lade, o
piano, ao contrario do cravo, tem os pedais para
contribuir timbricamente e sostener o som.

No AMF encontram-se varios livros e manuais de
guitarra que Falla estudou. Muito interessantes s&o os
de Rafael Marin, com semelhangas na obra de Debussy,
ou a juxtaposicdo de mi cromatica e mi diatonica, que
Falla utiliza como do derico e solff mixolidio.

Um aspecto muito importante para atingir esta meta é o
ouvido, ou seja, o ouvir interiormente e imaginar esta
obra na guitarra. Assim, a imitagéo guitarristica torna-se
mais facil, embora n8o se resolva o problema
completamente. As figuras guitarristicas no piano
obrigam a uma aproximagdo ao fouché de puxdo. Na
procura da sonoridade correcta é conveniente que se
faga a expetimentagdo da obra num cravo para a misica
contemporénea {com pedaleira). Existe a referéncia de
urna gravagao cravistica da Fanfasia baetica por Frank
Pelleg.'

D. Outros elementos

A dedilhag3o pianistica nesta obra € completamente
pessoal, apesar de ter algumas indicagfes na pauta
musical em virtude da distribuigéo das figuras entre as
méoes. Cada pianista tem uma mao diferente e deve
tentar experimentar uma dedilhagéo mais adequada a
seu méo. Como podemos ver nolivro de Marin, a
dedilhagao das notas repetlidas na guitarra ¢ feita com
dedos diferentes ¢ ndo com o mesmo dedo.

Muito complicado é o correcto uso do pedal nesta pega.
Falla deixa poucas indicagdes, todavia elas s&o
exiremamente importanies no que diz respeito a
inferpretacdo. Por exemplo, na secgio do canto
(cantoar), c. 135+, Falla indica “Le piccole note sempre
molto breve e senza pedale”, ou seja a nota de apoio —a
accaiatura — néo deve ser misturada na sonoridade da
nota principal do canto. Aqui, as indicacfes de Falla sdo
bem explicitas.

**Rattalino, Piero (1989) "Dal planoforte al clavicembalo” in
Manuel de Falla ra La Spagna e L'Europa, atti del convegno
internazionale di studl (Venezaia, 15-17 maggio 1987), a cura di
Paolo Pinamonti: Firenze: Lea S, Qlschki Editore, 177.



Qutra anotag8o do pedal é feita pelos compositores
franceses, Debussy e Ravel, quando indicam o
sostenuto pela ligadura da sonoridade. Apesar de Falla
também utilizar muito pouco esta indicag&o, ela surge no
¢. 96 e nos compassos 120 e 121, Uma oufra indicacio
é vista quando Falla escreve uma nota sostenida na
mio direita {sfz) e uma nota staccafo na méo esquerda.
Ainda um outro exemplo ocorre no compasso 306
quando Falla escreve "2 ped.". Falla geralmente deixa
muito ao critério do intérprete. Este aspecto é
interessante, porque sendo sempre modesto quanto as
suas capacidades pianisticas, fol um excelente pianista
{como as gravagdes mostram). Em 1905, ganhou um
concurso nacional contra Frank Marshall e outros
pianistas, mas nao tinha presenga para estar no palco
como solista.

No que diz respeito as dindmicas musicais, Falla
apresenta o intérprete com grandes dificuldades. A
guitarra tem a ¢apacidade de fazer rapidos crescendi e
dirminuendi e o fortepiano possui também esta
caracteristica. Mas o piano moderno tem ainda mais
dificuldade em produzir as diferengas dindmicas que
Falla indica na partitura musical. Dentro do espago de
um tempo, Falla marca FF-p, com diminuendo (c. 1) No
¢. 63, marca FF-pp a ser realizado em 2 tempos. Marca
também FF sobre ppp (c. 123) para distinguir a melodia
do acompanhamento. No ¢. 322 é complicado ¢
diminuendo de FF a pp num tempo. Curiosa & a
indicaggo no c. 337 (do cantaar) de FF ma dolce. As
ondas de expressio ndo sdo faceis de atingir.

IV. Conclusdes

Falla estudou no Conservatorio de Madrid com José
Trago, aluno de Georges Matias no Conservatorio de
Paris, que foi aluno de Chopin. Falla, excelente pianista,
ponderou muitos assunios de interpretagio e da técnica
pianistica com Tragd {como podemos averiguar nas
cartas no AMF). Nesta légica e na opinifio desta autora,
a interpretagio desta obra torna-se mais acessivel se for
vista como ramo da escola francesa de piano. A escola
francesa de piano é conhecida pela articulagao clara dos
dedos, uma clareza da sonoridade luminosa, um pulso
mais alto e uma fluéncia sonora. Parece ser uma das
chaves na execugdo da peca.

Voltando a carta Ansermet-Falla, em Margo de 1918
{exactamente o més em que Debussy morria), serd que
a coexisténcia do pedido de Ansermet (que resultou na
encomenda de Rubinstein de Faniasfa bastica) com a
subsequente morte de Debussy - grande idolo de Failla
que escreveu tanta masica espanhola sem conhecer
Espafia — levou Falla a uma homenagem indirecta?
Seguramente Falla deve ter pensado muitc em Debussy
neste ano da composigio da Fantasfa bestica. Assim, é
possivel que esta evocacgio de Falla & guitarra seja
realmente uma evocagéo a Debussy ao piano.

Dada a complexidade e ambiguidade da personalidade
de Falla e a construgfio da sua obra, a Fantasfa bastica
pode ser vista como uma homenagem pessoal do
compositor gaditanc ac compositor francés. Um ano
mais tarde a homenagem fornou-se clara e directa
quando Falla compds Homenaje. Le tombeau de Claude
Debussy, obra para guitarra e também para piano.
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Numa época onde a imagem parece ter dado o lugar a
uma superficie interactiva em que o tempo se torna real
e o espago se torna virtual, o objecto técnico interactivo
tende a ocupar um lugar de relevo nu espectro dos usos.
Alias, a propria ideia de ulilizagdo parece ceder perante
o didlogo que esses objectos propdem

Os estudos profusos que se dedicam ao design de
interfaces/interacgfio trouxeram consigo um |éxico onde
"user” e "usability” aparecem como palavras mais
frequentes e com maior destaque. Mas um
entendimento mais preciso e actuante do design de
interacgdo implica uma mudanca de paradigma de “user-
centered” para "person-centered-design”, ou seja,
implica a actualizag&o terminolégica, comegando por
usar a palavra “pessoa” onde antes se lia "user”.

Para olhar o design cada vez mais como design de
interacgio ou da experidéncia torna-se imperioso estudar
a actividade humana contextuada no quadro de um
ambiente relacional, recusando a ideia de medidas
sobre desempenhos isoladas em actividades isoladas.

A sageza no Pesign s6 pode, quanto a nos, ser
entendida e encontrada, a partir de pressupostos que
esclaregam o modo como percebemos ¢ mundo e como
actuamos e criamos guiades por uma percepgdo bem
orientada pelos sentidos e sentires.

Segundo Jean-Luc Nancy (2000) «As Artes fazem-se
umas contra as outras». Como ele observa, esta frase
pode ter varios sentidos, segundo a ideia mdltipla
confida na preposi¢do «contras. Em portugués, tal como
em francés ou espanhol, esta veicula também uma ideia
de continuidade, ideia que &, como se sabe,
sobejamente defendida por Kandinsky.

De algum modo, esta ideia pode ser extensivel ao
Design de interacgdo, na medida em que este se produz
e se exerce against» e em «continuity» dos sentidos
implicades no processo. Os sentidos sfo aqui
entendidos & maneira de James Gibson (1966) como
sistemas perceplivos capazes de aprendizagem. Por

sua vez a aprendizagem significa uma sintonia
progressiva com o «mundo».

De acordo com esta, o mundo do nosso corpo e das
coisas distinguem-se e, simultaneamente, anulam
sistematicamente as disting8es, para enfrar num
universo integrado de sentires. Ao longo da exposigéo,
ilustraremos esta ideia com uma situa¢do muito habitual
nos dias de hoje: uma pessoa a trabalhar com o
computador, com musica de fundo.

Note-se que sentir & sempre sentir-se a sentir. Cada um
de nés se sente:

- idéntico a si como unidade (eu vejo, eu cugo misica,
eu estou seduzida por este objecto);

- como pluralidade dispersa (tocar no teclado, clicar no
rato, ouvir misica);

- como o “sistema" reunido destas diferengas (néo toco
no que vejo, N0 ougo o que ioco).

Ora, é exactamente a integragdo destas diferencas
numa percepcéo guiada por uma acgdo definida que
apaga a consciéncia destas diferengas. As diferencas
integradas poderdo, entdo, formular-se: toco-no-teclado-
olhando-o-meu-texto-ouvindo-musica.

O mundo exterior vem de todos os horizontes para o
interior do corpo, elidindo as disting0es entre:

- s sentires proprioceptivos (que fornecem sobretudo
informagfes sobre o si e os seus sentires);

- 0s dominios da percepcio exteroceptiva {refativamente
as informagdes que vém do exterior);

- e da acgéo, entendida como componente da
percepgéo.

Existe, pois, um abundéncia de contactos que interagem
, um excesso em que o mundo dos outros (corpos,
objectos naturais, técnicos ou tecnolégicos) faz anular
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as distingdes em beneficio de uma intensificagdo
sensivel e diferencial que se traduz em tensdo e
agitagao, deslocagdes, reenvios, ou seja, vida.

Possuimos uma sensibilidade de tudo a fudo: da
proximidade que se aproxima {contiguidade de cores,
desdobramento de ‘nuances’, proximidade do gréo das
superficies) das distancias que se distanciam
{separag&o entre cor € som, entre visdo do ecrd e toque
no teclado) entre o mundo imediate que esta ao alcance
de vista e fodo o universo pressentido (Nancy 2000).

Toda esta separag@o/partitha é sempre provisoria e
pontual, ja que qualquer estado (hipotético), em virtude
da interacgfo permanente, se forna processual. Assim,
para além das separac¢des, o que € verdadeiraments
pregnante é uma espécie de processo sinestésico em
gue tudo se passa:

- como se tocasse no que vejo (a minha percepgdo
sensivel do que acontece a partir do ecrd passa a ser da
ordem do visual-tactil);

- & 0 que vejo {como se tocasse) pode ter um cardcter
musical (a minha percepg¢éo sensivel do que se passa a
partir do ecré passa a ser da ordem do visual-tactil-
auditivo.

E em virtude deste duplo processo em que o corpo se
sente ao sentir e sente ao sentir-se, em fodas as
modalidades, pela supressio da singularidade do sentir
de cada sentido, que a acc¢Ho continuada em que se
clica no rato e se toca no teclado, em frente a um ecrég,
pode originar toda a espécie de emogdes. A emogao
pode nascer desta abundancia de contactos, da
circulagdo de reenvios: do excesso que define a
interacgdo, enquanto circulagde incessante entre o
ver(se), o fazer(se}, o escutar(se), sendo que marca
sempre a reflexividade ou ego-recepgédo de qualquer
acgéo de um corpo (o meu corpo).

Deste modo, a interacgéo aparece como uma confusdo
inteligivel, cuja inteligibilidade ndo provém de um
conceito, mas do trabalho da percep¢do integrada (em
que a distingd0 actua como um frago) e cuja confuséo
ndo é ruido, mas passagem, reenvio, sinestesia,
contacto: invas&o.

O excesso significa pois que a interacgdo tem um
caracter invasivo que absorve as diferengas, deixando o
seu trago {como uma pegada na areia). Desta forma,
coloca-nos num processo emocional/racional, sem
retirar a distinguibilidade, ainda que as distinges
propriamente ditas ndo possam ser conscientes, mas
existam como o pano de fundo musical em que
desenrolamos as nossas acgdes guiadas pela
percepcao.

Ja Paul Valery (1973) perguntava: o que ha de menos
humano do que o sistema de sensagdes provenientes
de apenas um sentido?

N&o é por acase que o cruzamento, ja no mite tinha o
significado do acontecer arquetipico e que as cidades
nasceram de cruzamentos que originaram outros
cruzamentos. Como ilustragdo daquilo a que pederemos
chamar «cruzamento sinestésicos» utilizaremos deis

exemplos de Jean-Luc Nancy (2000): o vermelho
intenso grita, o gréo de marmore toca o olho com a mao.

O caracter invasivo apontado ndo significa que atodo o
momento me ndo possa absorver, poniualmente, por
uma curva no ecrd e esquecer o fundo musical, ou
privilegiar a escuta de uma area musical que me toca
mais profundamente. Pois que a figura do excesso &
também o fluxo de possibitidades sempre cambiantes.

Estamos, pois, perante um sistema de relacbes de
proximidades e exclusbes provisdrias, de continuidades
e descontinuidades e a interacgfc como figura do
excesso vive-se nesta ambivaléncia. A mesma
ambivaléncia se pode notar entre a esfera
fenomenoldgica (pois que ao vivido se refere) e a esfera
tecnoldgica, visto que a interacgdo requer uma
tecnologia de ponta. Referimo-nos aqui aos novos
objectos interactivos em que, segundo Ezio Manzini
{1993), o programa de utiliza¢8o néo esta contido na sua
forma. Frequentemente encontramo-nos num espago de
«vivéncia virtuals. Mas se esfe espaco pode fazer
desencadear em nos emogdes é porque o design de
interacgao faz viver o virtual como simulagéo e crenca
de que o virtual & real. Ou seja, opera afravés do
esquecimento do virtual que é vivido como se fosse real.
E isto ndo é de espantar se pensarmos no ¢cinema.
Tanto o espago da sala de cinema, como o espago de
trabalho com o computador, sfo espagos a que Michel
Foucault (1984) chama «heterotopias». Subvertem as
relagBes como os espacos tradicionais por sobreposicio
de espacgos. Eu estou sentada numa sala onde ac
mesmo tempo que se desenrola a minha vida e se
mantém o meu mundo, vive também a vida que o ecri
me proporciona.

Assim o design reforca o seu papel enguanto design de
interacgéio e tende a fransformar-se em design da
experiéncia. Daqui pode deduzir-se que, vendo esta
afirmagcao focalizada no artefacio, o design tende a
alargar-se dos atributos aos comportamentos ¢, permite-
nos, inclusivamente, compreender comportamentos
desviantes (a dependéncia da NET, por exempio).

Esta investigacio mostra, quanto a nds, a necessidade
de ultrapassar o paradigma de «user-centered design»
para «person-centered design» ja que o primeiro parece
basear-se numa visdo redutora de pessoa encarando-a
somente como utilizador. Uma visde centrada no
desempenho tende a esquecer que a interacgdo (que &
também sempre interac¢do entre os sentidos entre si e
os sentires) é uma figura do excesso: 0 excesso das
frocas incessantes enfre os varios "mundos”.

E evidente que na maior parte das utilizagBes que nos
sdo proporcionadas ndo passamos de meros
utilizadores, como quando [evantamos dinheiro na caixa
automatica. Todas as mensagens pretensamente
amigaveis s8o dirigidas tanto a mim como a um outro
qualquer no meu lugar, i.e. sdo dirigidas afodos e a
ninguém. Sdo aquilo a gque Marc Augé (1988) chama
«ndo-lugares», porque além de ndo serem identitarios
relacionals ou historicos, operam uma distorgdo da
comunicagdo. S0 espagos de comunicagao textual,
informativa, prescritiva ou assertiva que ditam um
comportamento normalizade. Podemos exemptlificar com
as indicagdes da aute-estrada, do aeroporto, das caixas
automaticas.



Diferente & a situagdo do design de interaccBo em que o
utilizador funciona como um sujetto active, integrando,
por exemplo, o virtual no real. Ac mesmo tempo que a
diferenga entre ¢s dois é mantida, oferece-nos uma
multiplicidade de experiéncias que ndo sfo redutiveis as
passibilidades experienciais oferecidas pelo real. Aqui
também encontramos a figura do excesso em que o
excesso do que me é oferecido, relativamente as ofertas
do real, faz do utente uma pessoa em face de uma
pluralidade de descobertas de si mesma.

Ao mesmo tempo que a sofisticagéo da tecnologia da
interacgéo parece afastar-nos da infancia reencontramos
a descoberta do jogo e do ladico. E quando parece
afastar-nos da infancia da humanidade reencontramos
conceitos como o de Dadiva, tematizado per Marcel
Mauss (1988), relativamente como o de participacéo
tematizada por Lévi-Brul (1996).

Por exemplo, quando escrevo oy recebo um e-matl
cumpro as trés regras da dadiva primitiva: dar, aceitar e
retribuir. Alguém me envia (da) uma mensagem que eu
aceito (as vezes sau mesmo obrigada a passar recibo
dessa recepgéo e & a prova de que aceitei, pelo que se
espera de mim uma refribui¢do. E todo ¢ sentido da
dadiva analisada primeire, por Marcel Mauss e
desenvolvida por Levi-Strauss que critica o facto de
Mauss néo ter evidenciado que a vida social &
fundamentalmente «troca» (Levi-Strauss, 1950). A troca
de mailg, as conversas em rede proporcionadas pelos
chals e pelo messenger, ou programas semethantes,
colocam-nos numa sociedade de dadivas (em que
recebemaos o equivalente ao que damos) e de trocas.
Segundo Lévi-Strauss é, pois, a troca que constitui o
fenémeno primitivo da vida social.

O conceito de participagéo de Lévi-Bhrul (1996} intenta
explicar a relagéo entre o homem e o animal fotémico,
sem ser através da metafora. A dguia totem de uma tribo
nao deixa intacto o homem, ac mesmo tempo qus faz da
aguia o seu ser metafdrico, mas explica-nos que o
homem dessa tribo participa ao mesmo tempo das
caracter(sticas de homem e de aguia.

Quando estou ao computador, estou, simultaneamente
sentada na cadeira e no lugar do meu cursor. Sou ao
mesmo tempo a pessoa gue esta a interagir do lado de
fora do ecra e aquele que age no ecra. Nos jogos em
que actuo como protagonista, este fendémeno de
patticipagao atinge um elevado grau. Pela participagéo a
dicotomia entre real e virtual deixa de fazer sentido, pois
o design de interacgao tende a criar um mundo de
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coexisténcias onde ndo somos obrigados a atermo-nos
as escolhas oferecidas pelo real {ndo esquecendo que o
virtual também é real numa certa acepgdo).

Estamos, simultaneaments, no sécuio xxi & num tempoe
em que o espectaculo nio distinguia ¢ espectador do
actor, pois todos eram substéncia da festa. Em design
de interacgéo, talvez pelo caracter de mediagio do
processo de que ainda n8o nos conseguimos
desembaragar, ainda néc estamos no auge da
cumplicidade e da intimidade. O espirito da festa fem de
iomar-nos de assalto, temos de fruir o excesso, pois
como bem nota Chégyam Trungpa (1993): toda a
sageza € louca-sageza e deveremos caminhar ainda
para |a da louca-sageza.
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Ambicao e realidade

Francisco Providéncia, designer
José Anténio Ferreira, engenheiro

Enquadramento

O Ministério das cidades, ordenamento do territério e
ambiente, tem realizado desde 2000, talvez o maior
programa nacional de requalificagéo das cidades —
Programa Polis — nomeadanmente intervindo nos
centros historicos ou zonas turisticamente mais valiosas
de dezoito cidades do norte a sul do pais. Integrado
neste esforgo de valorizagéio do ambiente, o Centro
Pertugués de Design, propds em boa hora a constiuicio
de meios conceptuais e operativos para o design de
comunicagdo nestas intervengbes, despoletando o
*Concurso Polis design sinalética” (concurso publico sob
tutela do Ministério do Ambiente com o Centro
Portugués de Design, em 2002) para a criagéo de um
modelo de comunicagdo no espago piblico e projecto de
sinalética préprio. O interesse politico deste projecto,
aparentemente incontestavel, ficaria muito ameacgado
pelos inferesses corporativos dos arquitectos, “Onicos”
autores dos projectos de intervengdo. Razdes de ordem
processual & administrativa, anularam ¢ concurse em
fase posterior ao seu sufragic, deixando caira
oportunidade (talvez Unica) de redimir os convencicnais
sistemas de sinalizag&o urbana e o fraco programa de
pictogramas da sinalizagéo turistica, criados
anteriormsnte pela Junta Auténoma das Estradas com a
Direcgdo Geral de Turismo.

O texto “Ambigao e realidade” que se apresenta,
canstitui uma reflexdo em torne da comunicagéo da
cidade, (resposta ao concurso mencionade) que podera
servir de contribuicdo critica a abordagens posteriores.

Maquina de Habhitar.

“- De agora em diante serei eu a descrever as cidades —
disse Kan. — Tu nas fuas viagens verificards se existem.”
As Cidades Invisiveis, ltalo Calvino.

A arquitectura da cidade.

"(...) Se fosse rico nem por senhos itia fazer uma voita
ao mundo. (...) Sinto-me muito mais atraido pela
profundidade, pela alma e néo pelo longinquo e pelos
espacos.” Robert Walser.

Ambicao:

conceptualizagdo de um modele de comunicagio
{sistema integrado de informacé&o e sinalizacio} e a
construgio de uma identidade (recriago do espirito de
pertenga) genérica (representativa da tutela) e
especifica (representativa local) para as cidades Polis.

Ambicgio e Realidade: _
Ambivaléncia entre a tecria e a prafica do design; se por
um lado é sugerido uma reflexdio critica sobre ¢ design
de comunicacéo dirigido para a qualificag@o do espago
pubiico (urbano), como meic de inovagéo para a criagéo
de novas sustentabilidades urbanas, por outro, os
modelos disponiveis que servem de suporte a sua
pratica sfo dispositivos muito convencionais e que
portanto limitam essa ambic&o.

A prética do desenho morfogénico como meio de
investigagdo para a inovagéo fica muito condicicnada
a0s processos de metamorfose do redesign, melhorando
a0s poucos os seus indices de desempenho, mas
revelando pouca capacidade de inovar de facto, como
assistimos ao longo do recente modernismo. O design
evolui com a contribuigiio da tecnologia, pelos materiais
& novos sistemas que podera integrar, evolui com a
reflexdo critica, ac apoiar-se em instrumentos
concepfuais da sociologia ou da antropologia com
consequéncias praticas ao nivel da eficacia dos seus
produtos, mas a sua natureza disciplinar especifica



reside na identidade cultural como valor intangivel mas
real. Dessa identidade podera nascer o esplrito de
pertenca da comunidade, fundamental ao seu exercicio.
Sabemos que a identidade move montanhas, emociona;
sabemos também que ndo é estatica nem previsivel. Os
valares identitdrios "presumidos” (e / ou impostos}
poderéo tornar-se na mais perfeita forma de
totalitarismo. A cidade nfo tem uma identidade, mas as
identidades dos que a construiram. Desenhar os
supories da sua denominacao, de auto-representacio
{indiferentemente se sdo de natureza virtual ou fisica),
constitui um delicado exercicio que confronta local com
global, regional com nacional, e por ai fora. Por outro
lado, as representacdes de modemidade tém nas
sociedades tradicionatistas a forga do apelo a mudanga,
de aberiura ao exterior e por conseguinte de evolugdo e
melhoria da qualidade de vida dirigido a um maior leque
de individuos. Se a modernidade foi coerciva ao reduzir
os modelos numa légica da optimizacio e massificagéo
sacial, por outro, teve um papel de encorajamento a
biodiversidade cultural e a liberdade, na medida em que
rompeu com o monolitismo conservador da tradigdo.
Havera no entanto um espirito do fugar, um génius loci,
de cuja preservagdo sobrevive a singularidade de cada
lugar; tratar-se-a de defender os lugares num tempo de
nao fugares.

Os ndo-lugares, s8o lugares sem marcas de afecto, sem
COrpo.

“Se é o modo de vida que dé sentido a cidade, como dar
sentido aos sitios?”. “O espaco publico ndo € apenas
cendrio para a vida da cidade, ele é tanto significado
como significante, ou seja é o nosso modo de vida que
faz a cidade de hoje”. Por cutre lado, ele pode constituir
uma Imprescindivel reserva simbélica da democracia, do
dominio publico, reflexo do seu estado de
desenvolvimento. O que nos leva a repensar as actuais
l6gicas de comunicagdo no espago pdblico, centradas
numa perspectiva estatica e funcionalista, é a cidade, do
- ponto de vista do utilizador, do utente.

0 design como interface enfre a preexisténcia antiga da
cidade construida, sobre e por lugares de chegada, e a
nova cidade lugar de fluxos de informag&o, tera um
papel relevante cuja importéncia dependera da
informagao participada multidisciplinarmente na
construgdo do seu programa e do desenho que em
siniese o podera resolver.

Assim, tentaremos solucionar as dificuldades gue se
colocam entre os sedutores exercicios propostos, pelo
programa do concurso, e glguns dos modelos
canvencionais sugeridos.

Como diz Pedro Brand&o em Profecias e profissdes de
é no design urbano, “ndo se trata de um problema
técnico de oferta de artefactos comunicativos e
funcionais acrescentados a um ambiente pre-
determinado. E bom (para os designers como para os
outros) ter uma visdo sistémica da cidade. Diremaos,
assim, que hoje se exige uma abordagem global, pelo
que o seu contributo devera manifestar-se ndo so na
criagio de novos produfas, mas também na
performance comunicativa e ambiental.” (Espago Publico
€ a Interdisciplinaridade, ed. Centro Portugués de
Design, Lisboa, 2000, pp. 56-59). Tecnicamente as
novas soluctes néo ficam suficientemente resolvidas
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com o contributo tecnelégico, mas aspiram a uma
contribuigdo poética, na medida em que o fim Gltimo das
suas intervengbes ndo se esgota no problema operativo
da "sinaliza¢&c", mas deve interpretar a partir dela, todo
o sistema “cidade”, que excede e que s6 sobreviverd
enquantc viveram 0$ seus residentes e os seus ufentes

{cidade, do ponto de vista do utilizader).

O apelo a evocagao poética justifica-se pelo recurso a
uma técnica que néo prescinde do sujeito (individual ou
colectivo) na resolugdo de um problema que transcende
o ambito tecnolégico. De facto, ndo se tratando de
devolver & cidade os padriies estereotipados do seu
folclore, urge interpretar os sinais locais para com eles
consfruir novas narrativas, com capacidade para virem a
representar a sua comunidade. Entramos aqui num
territério que & o da arte, da estética fecundada pelas
intengdes do programa, e que para maior eficacia
poderéd recorrer as mais altas tecnologias disponiveis.

A par da oferta virtual da promisscra sociedade da
informacao, colocam-se hoje novos problemas 4
deslocagio fisica que se prendem com a
sustentabilidade ambiental. A resolugdo desse problema
dependera em boa parte da capacidade das cidades em
reterem os seus publicos e, portanto, da pretérita
exploragdo dos seus imaginarios. Torna-se pois
determinante a criagdo de novos recursos de
comunicagdo contribuintes para que o passeante possa
reinventar a cidade.

A ideia de uma cidade de fluxos para uns, e em
movimento para outros, é sustentada pela convicgédo de
que ha um "dinamismo” urbano fundamental, capaz de
transportar os seus utentes para oufras realidades.

A cidade actual revela a aplicagéio de diversos sistemas
de orientag8o, desfasados no fempo, por vezes
antagénicos e concorrentes. A condugéo do tréansito na
cidade cria com frequéncia paradoxos entre o "centro” &
vista e o “centro” rodoviariamente conduzido,
perplexidade a que ndo é alheia a sobreposigdo dos
sistemas de sinalizagdo de transito, com a sinalizag#o
de informagéo autdrquica e oufras de origem turistica ou
comercial.

Ha genericamente dois tipos de utentes que deverso,
consequentemente, dar origem, pelo menos, a dois
sistemas de comunicagdo: O do vigjante, que tem um
destino determinado e uma fungdo a cumprir e o do
passeante que frui a descoberta do outro, do diferente,
que goza o propric acto de passear. Se para o viajante a
viagem é um meio de conquista, de frabalho ou de
estatuto, para o passeante a viagem & um fim em si
mesma. Para o asceta, o tempo é sempre parco
correndo para nédo o perder; pelo confrario, o diletante é
hedonista, e o seu tempo & o da duragéo do prazer. A
ludicidade ganha, assim, razao suficiente na construgdo
da cidade.

Contemporaneamente, a tridimensionalidade das
cidades escapa a sua representagéo bidimensional,
arcaicamente plana, definida por uma percepgao
objectivada apenas no tempo & no espago,
transgredindo-a ao integrar a dimens&o social e ao
valorizar os processos soclais de identidade e coeséo.
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NSo basta, portanto, a cidade contemporénea a
ocupacio de um lugar geografico e a representagao de
um termpo remoto ou préximo: a cidade néo existe sem
cidadios.

Entre a Polis Sobre a origem das nomenclaturas urbs,
civitas e polis: em Roma, o cidadfo (civis) € o ponfo de
partida para construir a civitas (cum-cives) cuja
exprassao fisica é a urbs; em Atenas, a ideia perfeita e
preestabelecida de cidade (polis) forna possivel a
existéncia do cidadao (polites)., (projecto de felicidade
publica — a cidade ideal ou perfeita) e a Urbe (corpo de
sedimentagbes existenciais — cidade contingente)
construida pela sua Civis (conjunte dos cidadios
participantes), ha um desenfendimento que passa pelas
idelas de ordem e civilidade. A cidade urbana,
construida pela existéncia dos seus cidaddos, é
frequentemente tida por desorganizada - resulta de
processos de sedimentagdo, mais ou menos, aleatorios
que a tempoe longo da histéria ajuda a cristalizar,
*guaiidade” normalmente reconhecida pelos turistas &
procura do exético e do tipico. A cidade funcionalista,
planeada e normalizada, condiciona a existéncia e o
desenvolvimento civico, reduzindo-o ao lugar de utente
passivo e ndo construfor; o cidadéo perde a capacidade
de intervir, exclusivo dos especialistas e, com isso, a
capacidade de se identificar com ela, ou de contribuir,
pele menes, na modetacfo da sua identidade (ex.: Vila
Real de St° Antdnio ao tempo do Marqués).

O projecto Polis parece promover a reconciliagio da
Polis com a Urbe, recuperando o pafriménio preexistente
(marca social), criando novas condicdes de vivéncia
para indigenas e forasteiros, abrindo a cidade para o
exterior, e com isso oferecendo as condigtes fisicas
para a alteridade, motor de novas identidades.

Realidade:

Na nossa opini&o, a concepgao (e instalagdo) de um
modelo de comunicagao no espago piiblico e projecte de
sinalética constitui uma operagéo de extrema delicadeza
pelas implicagbes de interacg8o com os diversos
contextos e circunstancias propostos no Programa
Preiiminar, desde “A natureza da selecg&o e hierarquia
das informag@es que prestard” até a "variedade e
complexidade das informag@ies a prestar ao utente”,
passando pelos “valores da significag8o na construgéo
de uma identidade contribuinte para a representacgio
institucional da tutela, suas qualidades estéticas e de
significagdo”. Obviamente o modelo comunicacional e o
projecto de sinalética proposto pela equipa atendera as
principais preocupacdes e funges comunicacionais

(orientativas, comerciais, informativas, disciplinadoras e
de simbdlicas) que quaiquer trabalho com este cardcter
devera desejar. Respeitars toda a regulamentagéo
prevista, podendo, em alguns casos, ser prospectiva e
sugerir alteragdes a algumas normas que se considerem
obsoletas e possam impedir uma melhor qualidade da
leitura que se venha a propor.

Assim, estruturalmente, o problema da sinalizag&o n&o
se reduz a uma questio meramente formal ou funcicnal;
ele cruzara competéncias diferentes e muitas vezes
concorrentes, conforme anteriormente afirmado.

Nesse sentido, o projecto devera responder
fundamentalmente acs seguintes niveis de
conhecimento:

- pragmatica / funcional: informar e crientar eficazmente,
numa relagdo perfeita com a sinalizag&o preexistente;

- retérica / sintactica: "a escotha da forma néo &
indiferente ao fim"; sendo a forma conte(do de verdade
da comunicagdo de per si, devera revelar um sistema
coerente e coordenado na sua articulaggo interna,
reconhecendo-se como linguagem prépria (singular);

- significagdo / semantica: "construir significados” ao
longo do percurso parece ser o primeiro objectivo deste
projecto; ou seja, atribuir uma neva significacio ao
percurso, fransformandec-o de lugar de passagem, em
lugar de designio (com designio), exposicéo
permanents, l0dica e culiural {museu aberto).

Desta forma, para se atingirem os objectivos propostos
fundamentados na reflex&o anteriormente efectuada
sera desenvolvide uma metodologia de trabalho
participada que partira, e se baseara, nos pressupostos
previstos no Programa Preliminar — desde a
Identificac@o das Necessidades até & Apresentagéo.
Deste modo, serd efectuado um trabalho que partira de
uma analise da situagao existente, passara
imediatamente para um projecto de cenarios e de
hipoteses, seguida de uma primeira selecgdo desses
cenarios, recolhendo entretanto as diversas
contribuigdes dos diferentes interlocutores previstos,
Posteriormente avangar-se-a para um estudo/reflexdo
sobre o cendrio seleccionade, por forma a produzir-se
um ante-projecto do programa para usos e fungbes e
formularem-se e concretizarem-se os esquemas de
gestdo mais sustentaveis. Partindo deste ponto efectuar-
se-a o desenvolvimento do projecto, terminando com a
apresentag&o do contelido do modelo comunicacionai e
do projecto de sinalética que se quer claro e distinto.
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um problema: a partiiha de identidades enlre a cidade e a polis um objectivo: recuperar a civitas para a sua cidade

——

suportes de sinalética urbana de
uso nas cidades portuguesas

uma constatagdo: a urbe inventara novas identidades

um paradoxo: identificagdes antigas com novas identidades

sistemas modulares de tapumes

Sisternas fabricados com base em estruturas
modulares para andaimes.

Alem da fungdo de garante de seguranga,possibiita,
pelas suas capacidades como suporte de
comunicagao, gerar expeclalivas, representar o
organismo de tutela da obra, antecipar a sua realizagao.
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uma possibilidade: construir um espitito de pertenca mais alargado

D

Q4
@.

)
g

perfil polivalente para fixagao de

suportes de sinalética

Perfil pelivalente em altiminio extrudido, estruturado em
tubo de ago e eleclrificado;

Garante a fixagdo de suportes para sinalética e/ou
moebilidric em 8 posigdes (angulos);

Pemmite a fécil aplicagdo e remogdo dos suportes

(por aparafusamento), garantindo assim

posteriores alteragdes aos contedidos informativos.
Permite crescimento em altura pela justaposicdo de
médulos.
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uma condi¢ao: novos imaginarios fundados em

antigas ocorréncias culturais
O recurso a uma familia onginal de pictogramas funcionass,
garante ac Polis singularidade nas suas representagoes.

familia de pictogramas funcionais
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uma necessidade: abrir novas expectativas para a um desejo: tal como & urbe, a polis € uma
imaginagao do futuro estratégia de sobrevivéncia

sistema integrado de suportes de sinalética
estruturados sobre o perfil base, a familia de suportes de
sinalética apresentadas, garante pela sua polivaléncia e
desenho Integrado, capacidades de modulagdo e
adaptagdo a inumeras necessidades e fungdes.

uma hipétese: reinventar tradigdes, a luz de outras necessidades uma conclus&o: criar novas geografias para
descaobrir a mesma cidade.




Na fase final deste concurso foi-nos pedida uma reflexdo
grafica, sobre modelos de comunicac&o e sinalizacfo do
espaco plblico. Dessa reflexdo, decorre o estudo (ainda
em estado prévio) que em parte se apresenta scb as
seguintes proposigbes:

1. O estudo prévio tem o pressupasto de um sistema
global, ndo se destinando ainda a nenhum lugar, mas a
todos os lugares. Nao se colocariam nesta fase as
questdes que se prendem com a identidade de cada
silio ou dos grupos humanos gue habitam cada lugar.

Se tem sentido a resolugdo do paradoxo emergente
enire a contradi¢gdo de uma ordem identitaria global Polis
e as particularizadas identidades locais, essa resolugio
80 em parte passa por este exercicio atendendo a que
ainda ndo ha o corpo fisico do lugar; ou seja, ndo ha
ainda a encarnagdo na cidade real, nem as multiplas
possibilidades que dela decorreréo.

2. Este estudo prévio evoca os principais problemas
praticos enquanto sistema e propde novas retdricas de
comunicagdo: o exercicic do ordenamento,
regularizacdo e higienizac8o que se opera nas cidades
Palis, conflitua com a multiplicidade de sistemas
frequentemente sobrepostos de sinalizagéio; a
convencional sinalizag8o rodovidria, associa-se a
sinalizagédo autarquica, a sinalizag&o patrimonial e
monumental, a toponimia municipal e ainda um nimero
crescente de sinalizagtes clandestinas e
espontaneamente emergentes. O primeiro exercicio de
desenho, parece ser necessariamente, e como sempre,
o de reduzir.

3. Partinde da ideia de que a cidade & dindmica, quer no
processo historico da sua construgao, quer pela infinita
variedade de leituras que permite, urge a criagéo dos
meios técnicos para que se realize aquela afirmagéo de
Walter Benjamin 3o citada, sobre a dificuldade em
perder-se na cidade. “Perder-se (...} numa cidade, tal
como é possivel acontecer num bosque, requer
instrugio” . Perder-se na cidade sera resultado do
arbitrio na selec¢do dos sinais a partir do sujeito & na
opasicdo as ordens comuns, universais, com que ela se
quer impor ao viajante.
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Perder-se na cidade & descobrir a cidade no ponto de
vista do utilizador ou utente (city users). A habitago da
cidade passa pelo seu conhecimento profundo; julgamos
pois que a sinalética nos seus diversos niveis, deverd
ctiar as condigbes para que o cidado residente ou
visitante se percam nela, para que se reconhegam
novas geografias.

4. O conjunto de pictogramas proposto, da continuidade
ao grande esforgo operado pela Design Pacifica
International, com o ja familiarizado sistema, desenhado
iniciaimente para a Departamento de Transportes dos
Estados Unidos da América e que posteriormente
integraria a The International Pictograms Standard.
Procurou-se, no entanto, reduzir a complexidade das
figuras, recorrendo a outros modelos de percepgé&o.

Em vez da sistemnatica silhueta em mancha continua, ou
do desenho a linha de conforno das suas ascendentes
proto-historicas, representar com a sintaxe da pintura
barroca espanhola, por manchas de alto contraste
{segmentos que no seu conjunto restituem a figura).
Fazendo uso do contraste claro-escuro, evoca-se a
forma através das sombras, conforme aprandemos a
reconhecer a tridimensionalidade das coisas. Sendo
esta forma preceptiva mais arcaica, espera-se que
permita uma descodificagio mais rapida, do que a
sofisticagdo da figura representada por contorna ou
silhueta. Com pouco mais de "bastdes", "éles" e
"pontos" (clrculos), construiu-se uma extensa familia de
entidades. Para além da utilidade j& oferecida pelas
classicas familias de pictogramas, esta proposta
desenvolve a partir de uma sintaxe nova, uma retérica
propria e coerente com os objectivos deste programa:
um conjunto de sinais modulares, com pontas redondas,
que de modo simpatico e ludico, representam a vida

(na cidade) recorrendo & maxima economia de forma.

5. A presente proposta tem uma validade meramente
virtual na medida em que dependera guer da
especificidade decortrente dos levantamentos de
preexisténcia em cada cidade, quer da capacidade de
integrar os respectivos projectos de arquitectura com o
renovado espirito de cada lugar.
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A propbsito de Bach2Cage...surgem discursos sobre educar, ensinar misica...

a propdsito... quando é que a arte morreu?*

Helena Caspurro

Palavras-chave: criatividade, universalidade, multidisciplinaridade, fruigio, educagio artistica; viver misica;
aprendizagem e pedagogismo; filosofia e praxis curriculares no ensino da masica.

(*Nota importante da autora: ndo se entenda, por
favor, ao ler este artigo, que se pretende instaurar
qualquer fipo de ideologia ou associagio corporativa a
favor de B2C, tipo “B2C Sempre’, “Acordai escolas! vem
al B2C", "B2C: a nova pedagogia’, efc...,...nem sequer
um movimento de professores B2C! O titulo é sugestivo
relativamente ao convite que se pretende fazer aqui: a
proposito de B2C, reflicta-se um pouco sobre 0 estado
em que andam as coisas sobre o ensinar musica e
sobre nas proprios, professores. .. Concederam-me a
honra de poder prestar contributo nesta tarefa dificil que
¢ educar, formar professores... Estando tambam [a, no
bulicio do palco e dos bastidores, ndo posso deixar,
enquanto docente, de questionar, questionar ... apenas.
Ensinaram-me que viver & isso.)

Nascendo num espago escolar, o que pedera significar
B2C ao nivel educativo?

Para aiém de todas as razdes obviamente implicitas, ja
expostas noutros textos, qual o contributo ou resposta
que B2C pode dar, no plano formativo, aos seus
pariicipantes - alunos e professores?

Que saberes ou sabedorias podem ser cruzados num
espago tdo informal, turbulento e ‘anti-sala de aula’
como este?

Falemos do sentimento mais imediato que se pode
retirar no dia-a-dia dos ensaios e congertos: a partiina
instavel e persistente de perguntas e expectativas. Algo
que sendo recorrente no quadro dos numerosos
discursos pedagdgicos em torno da renovagéo da
Escola e da relagido educativa, assume aqui uma
singular e talvez rara subtileza: é que simples e
espontaneamente se implementa e vive, de facto. Uma
forma quase natural de respirar e aprender, com pouca
urgéncia em explicar-‘se’ com teoria. .,

Num laboratério experimental como este, tudo é uma
raz&o de pesquisa ou de vir a ‘ser’. Basta, para isso,
desvendar-se a sua coeréncia, descobrir-se a sua
fungdo sistémica, a sua operacionalidade conceptual e
expressiva no contexto estético do projecto. Musica,
corpo, drama, imagem, luz, objecto, movimento, nudez,
som, siléncio... sd0 essas as varidveis interactivas em
constante pergunta e procura de lugar e sentido. Quem
as faz e desfaz, monta e desmaonta, cria e recria, vai
avante e recua... &, simplesmente, o conjfunto das suas
pessoas. E 0 sentido destas dindmicas &, muitas vezes,
quase cadtico. Uma espécie de brain storming que a
todos provoca, abana, desestabiliza e estimula. Que a
todos faz uitrapassar limites de auto-consciéncia e
desempenho pessoal, penosamente cristalizados, a
maioria das vezes, pela imobilidade de ndo acreditar
numa, talvez, outra forma de crescer.

0 que se pode extrapolar daqui ndo deixa de ter
significado no contexto da vasta reflexdo educativa.

Os tedricos da educagdo, estudiosos dos varios ramos
desta ciéncia, insatisfeitos com os efeitos da pedagogia
do enciclopedismo e do ensino directive

assente na memdria repetitiva, tém vindo a defender,
pelo menos desde o movimento da Escola Nova,
inferessantes ideias sobre a escola e o processo de nela
aprender. Conceitos como motivagéo, compreenséo,
transferéncia, integracio, aprendizagem pela
descoberta, conhecimento intuitivo ('insight’); ou ainda,
pessoalidade, aprendizagem cenirada no aluno, tornar-
se pessoa, liberdade para aprender, atmoesfera
emocional positiva, afectividade, para ja ndo falar dos
ideais de experimentagao a catalizar novas
organizacGes de sala de aula (afefier, oficina, laboratdrio
experimental, etc), podem ser encontrados em
diferentes movimentos de pensamentio, todos eles
centrados no problema da aprendizagem. Ligados a
estas feorias surgem, entre outros, nomes coma
Wertheimer, Bruner, Ausubel, Lewin e, ainda, Maslow,
Buhler, C. Rogers, A. Combs, Maehr, Greer, Raynor.



Sobre a mesma tematica, mas dando resposta a
questdes do foro da programagio curricular e da
psicologia, ndo menos numerosas sao as ideias em
torno de termas comeo integracdo, interdisciplinaridade,
transversalidade, flexibilidade, sequéncia, ‘gestalt’,
taxonomias da area cognitiva e afectiva, etc. Na ligagéo
a musica, ¢ interessante salientar o confributo que esta
reflexfio exerceu ndo s6 na orientagdo de matrizes de
programas e filosofias de escola, como em assuntos
relacionados sobretudo com o desenvolvimento
cognitivo, compreensdo e metodologias de ensino.
Pluralismo estilistico, universalidade, interactividade de
conceitos e competéncias, vivéncia, expressividade ou
ainda, inteligéncias maltiplas (onde se contextualiza a
musical}, criatividade, som antes da teoria,
compreensdo, sequéncia, audiacio, improvisagdo,
estadios, cinestesia, surritmia, estratégias de grupo, sfo
conceitos que t8m vindo a merecer preccupagio por
parte de autores como Mursell, Langer, Leonard Meyer,
Benett Reimer ou, entre outros, Gardner, Serafine,
Swanwick, Thomas, Dowling, Deutsch, Hargreaves,
Gordon, Sarath. De certo modo predecessores de todo
um corpa de investigagédo cientifica desenvolvido
principalmente nas (ltimas décadas, ndo podem deixar
de se referenciar, no campo da pedagogia musical, os
célebres metodologos Dalcroze, Orff, Kodally, Martenot
e Willems.

Quai entdo o significado de B2C no conjunto destas
problematicas?

Talvez possamos destacar a sua acgéo interventiva,
sobretudo ne que respeita a filosofia e praxis
curriculares do ensino artistico da musica.

Ainda que os discursos em torno de projectos e
programas educativos enaltegam, desde ha varias
décadas, ideias sobre o desenvolvimento da
criatividade, a verdade € que a pratica do ensino
caontinua marcada pela tradicBo quase exclusiva de
formacéo de intérpretes, virtuosos transmissoras do
intocavel patriménio artistico historicamente consagrado
& contemplagio fruitiva. Quanto mais fiel 4 partitura ou a
mestria do autor, melhor. Quanto menos ideias
revoluciondrias, desestabilizadoras da ordem
estabelecida ou do sfafus quo nesta academia do saber
musical, melhor ainda. As revolugdes, ¢ repensar critico
e criativo, isso fica para quem desse domfnio & ‘feito’
especialista: 0 compositor.

N&o se trata, é claro, de, perante a verificacdo deste
estado de coisas, defender uma outra/melhor teoria,
esta ou aquela modernidade, esta ou aquela descoberta
cientifica. Nem, tdo pouco, este ou outro B2C.

Trata-se, isso sim, de se reflectir sobra a esséncia ou
deiinicéo da mdsica enguanto pensamento e atitude
artistica. Algo que néo tenha ja sido feito, desde sempre,
no &mbito filoséfico, mas que continua a dar razbes para
questionar aos que & formagao profissional de misicos
se dedicam. O que significa ser-se musico, enquanto
instrumentista e o que significa ainda sé-lo no universo
policromatico ou multicultural de hoje, poderdo ser as
perguntas a revisitar neste breve apontamento critico,
inspirade naquilo que, por experiéncia propria, se pode
viver num espacgo multimédia, muitimuasica. ..multi-seja-o-
que-for, como este.

N&o retirando o devido valer ao lugar que a
interpretagao exige na formacao artistica de um musico,
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em termos de rigor (na reprodugdo ou recriagdo
estilistica) e virtuosidade, néo faz sentido omitir do
ensino desta arte aquilo que, na sua esséncia, a define e
fundamenta enquanto processo eminentemente estético:
a criafividade. Se assim ndo fosse, tudo estaria criado,
algures num dado tempo em que o homem tieria sido
abengoado para esteticamente se transcender e legar
ao futuro. Um belo entdo livremente inaugurado e
intuido, que hoje, de forma constrangida, apenas nos
cabetia contemplar.

Um imbréglio, com isto, por certo se instalaria: em que
tempo e lugar tal situacdo cessaria? Quando é que o
processo criativo teria perdido razfes ou “direito’ de o
ser? Quando é que a arte morreu?

Claro que se podera defender, sem que se negue
fundamento, que o processo interpretativo na musica &,
em si mesmo, uma forma de expressividade
intrinsecamente criativa e que instala no circuito de
comunicagio estética um genuino acto de inovagio e
(re)criagdo.

Mesmo assim, as perguntas ficam por
responder....Curiosamente, esta é uma discussao que
nao se encontra no campo das artes plasticas. Que se
saiba, até agora, o valor da criatividade e da autoria ndo
é posto em causa no ensino da pintura e escultura. Pelo
contrario, a busca incessante da originalidade, do
insélito, do novo trago, contorno, textura, materiai,
téenica, estilo, linguagem, enfim, paradigma estético, é a
principal finalidade de qualquer aprendizagem artistica.
Por que raz&o, na madsica — e falamos no circuito
‘erudito’ através do qual se institucionalizou o primordial
veiculo de escolarizagdo — aquela fungéo é relegada -
guase inconscientemente aos que sio possuidores de
‘carta’ de composig&o? Por que razio dominios como a
improvisagdo e, até mesmo, composicée, a solo e em
intercdmbio colectivo, contornando a pluralidadee
contemporaneidade de horizontes estilisticos, ndo sdo
dignos de vivéncia e experiéncia enriquecedoras para o
desenvolvimento do pensamento artistico dos
instrumentistas? Por que razdo, seja qual for a infencéo
ideolégica a defender (educativa, filosdfica,
epistemoldgica, antropolégica, ecolbgica, 16gica,
histérica, politica, estética...), esses modos de ser,
sentir, olhar e ouvir a masica, tdo proximos também
daquilo a que se chama criatividade e universalidade,
pouco ou nada contam para a formacéo de profissionais
da arte? Qu ainda, por que razéo modos de fazer e
transmitir misica como este, sdo para os palcos pouco
sérios do rock, do pop, do rap, do jazz, da bossa, do
ragge, da hard, da metalica, do funky, hippop, ... onde o
ruido, enfim, de baterias e sons amplificados pela
electricidade, quase compromete, ac lado de corpos
vibrantes de prazer, a fungio séria e escolastica de uma
arte pousada na verdade da partitura?

Perguntas como estas, levantadas entretanto por
aufores como M. Shaffer, J. Paynter, F. F. Aronoff, J.
Mills, Elliot, R. Sessions, M. Wartofsky, Campbel, entre
oufros, t8m orientado posturas alternativas a viséo
convencional da aprendizagem musical, com base em
significativas filosofias e experiéncias escolares
centradas na composigéo criativa. Poucas, infelizmente,
tém sido postas em pratfica. Relativamente ao papel da
improvisagdo na educagio, ha que salientar, por
exemplo, os valiosos estudos de Netil, Dobbins,
Webster, Kratus, Krumhansl, Azzara, Sloboda, Flohr,
Sarath, entre cutros.
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Talvez aqui também se possa encontrar uma porta para
um outro caminho possivel.

Se ha alge que caracteriza o perfil de quaiquer um dos
intérpretes envolvidos no — avancemos, educativo —
projecto B2C, é a versatilidade com que pode vestir o
selu proprio desempenho artistico. E ndo se circunscreve
ao plano exclusivamente musical. Qualguer um destes
musicos € - para além de instrumentista, compositor ou
mesmo improvisador - actar, representador da voz, do
corpo e da alma, encenador, cereografo, ou, até mesmo,
conseiheiro e ajudante tecnico. Uma quase condigdo
exigida & sua prépria forma de sentir e olhar para si
préprio, para os outros e para a propria arte em geral.
Um modo de ser e de estar no mundo vivo e insacidvel
do saber...des homens. Um meio de compreender a sua
‘gestalt’ no quadro de um simbolismo estético mais
abrangente, holistico, universal, enfim, humanista.

Nao falemos das questdes de interdisciplinaridade,
pluralismo cultural e afins...

Nem da verdade da partitura. $6 por esse ponto de
vista, entdo, B2C & assunto sério. A diferenga é que o
rigor com que tem de ser lida exige e invoca tudo o que
o papel ndo & capaz de dizer, descrever, mas s6, talvez,
simular.

Claro que, viajando hoje pelas pessoas e escolas de

miuisica do pafs, se conseguem vislumbrar, apesar de
tudo, preciosos sinals de mudanga. Outros e diferentes
B2C. Outras ideias. Qutras perspectivas. E sem dlvida
que com mais frequéncia se encontrardo lugares
lluminados pela procura e pergunta e, por que nao, purc
desejo de curtir.

Resta finalizar com mais um apontamento: a faceta ndo
formal, ndo curricular deste laboratério. Nascido da
dedicag&o de docentes e alunos, desenvolve-se ndo a
custa de um programa mas de um desejo ou vontade de
fazer e viver misica.

A simplicidade e espontaneidade deste facto merece por
isso uma reflexdo a sua medida:

Na educagdo, como alids na prépria vida, alguém
sabiamente dizia: nfo interessa qual o programa, mas
sim o que se faz dele, com ele e através dele,

E a proposito de ensinar e aprender, foi dito algures:
<<um professor diz; um bom professor demonstra; e um
grande professor inspiral=>,

Num dos jornais do pais, dizia ha tempos também
Eduardo Prado Coelho, falando dos riscos e obsessfes
de teoria e ciéncia de ensinar, a gue lhe chamou
pedagogismo: <<...cada vez ha mais pedagogos e
menos grandes professores>>,



Arc-en-Ciel

Antdnio Domingues, César Cravo, Hugo Simbes e Sérgio Calisto

“Na minha musica ndo se encontra aquilo a que se pode
chamar ‘cientifico’ ou ‘matematico’ mas antes a
unificacdo da consfrucdo com a imaginagdo poética
emocional.” !

Gyorgy Ligeti

Introducio:

Gyorgy Ligeti nasceu na Hungria em 1923, tendo
concluido os seus estudos em 1949 na academia de
musica de Budapeste. Apesar da clausura estalinista
posterior 4 22 Guerra Mundial, a obra de Ligeti revela ja
um notério grau de originalidade. As primsiras obras que
o compositor considera validas datam de 1945 e séo
para corc “a capelia’.

Em 1956 deixa a Hungria e instala-se na Alemanha
onde, pela primeira vez, contacta com a vanguarda
musical europeia. A partir de 1958 lecciona nos cursos
de Verdo de Darmstadt, referéncia incontornavel da
mdsica europeia pds 2° Grande Guerra.

A producdo musical de Ligeti ¢ ampla e abrange a
musica sinfonica e coral sinfénica, concertos para
instrumentos solistas, 6pera, musica de cdmara, para
piano, para varios instrumentos a solo, coro "a capelia” e
3 obras de musica electronica.

Os estudos para piano:

Nos ancs 60 o compositor interessa-se pela polimetria e
pela polirritmia, tendo composto algumas obras em que
pbe em pratica estes principios compesicionais. No
inicio dos anos 80 o contacto com a obra para piano
mecénico de Conlon Nancarrow e com a musica da
Africa Negra vem reforgar o seu interesse por estes
principios. Da obra de Nancarrow retira o interesse pela
precisao ritmica e rapidez de execugio permitida pelo
pianc mecénico. Nos seus estudos para planog, Ligeti
transpde estas ideias para um instrumento e um salista.
Na musica africana, a que teve acesso através das
recolhas dos etnomusicélogos Simha Arom e Gerhard
Kubik, o seu interesse incide nas assimetrias ritmicas

' jn folheto do disco *Gydrgy Ligeti; Etudes pour piano”, Wergo
60134-50, traducio livre.
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dos periodos ou ciclos, e muito particularmente na forma
assimétrica que denomina “imparidade ritmica”,
resuliante da justaposigiio de quantidades ritmicas
binarias e ternarias.

O primeiro livio de estudos para piano de Ligeti, de
1985, inclui 0 estudo n.°5 “Arc-en-Ciel” (Arco-iris ),
objecto da nossa andlise. Segundo o compositor, a
criaco dos estudos baseia-se numa nova concepcao da
articulago ritmica. O aspecto ritmico vai assim revelar-
se de primordial importancia neste estudo sendo o ponto
de partida para a nossa andlise,

l. Analise Ritmica:

Dada a complexidade da escrita, o compasso e a barra
de compassc aparecem apenas come uma formalidade
do sistema notacional, ou ainda como a forma mais
acessivel de podermos ler a partitura e executd-la. Ligeti
apresenta-nos uma escrita em dois compassos
diferentes, aos quais estdo associadas duas métricas
também diferentes. Sobrepostas, chocam entre si devido
as acentuagbes (naturais) a que estéo associadas. A
mao direita (M. D.) utiliza a métrica de um compasso
simples (3/4) e a mAo esquerda (M. E.} a métrica de um
compasso composto (6/8). Esta forma de esgrita origina
dois ciclos de acentuagdes naturais dentre de cada
compasso, resulfado da utilizagdo de uma célula ritmica
formada por 12 semicolcheias, divididas na M. D. em 3
grupos de 4, e na M. E. em 2 grupos de 6.

sl 3 ]

..................

No entanto, ao propor um andamento bastante lento,
Andante con eleganza, with swing £=84, estas
acentuagbes tornam-se quase imperceptiveis. Por esta
razdo, € para acentuar a ambiguidade produzida pela
sobreposigéo polimétrica, o autor reforga graficamente,
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na M.E., a acentuagao da primeira semicolcheia de cada
grupo de seis.

Se tivermos em conta exclusivamente as acentuacbes
naturais, e se reduzirmos os dois compassos (superior e
inferior) a elas, obtemos uma nova célula ritmica em
tudo semelhante a: 000 As diferentes distribuictes de
semicolcheias no compasso vao manter-se por quase
toda a obra, constituindo o contetdo ritmico estrutural.
As acentuagdes naturais, Ligeti sobrepde, na M. D,
frases em que surgem ciclos de acentuagdes ndo
coincidentes com as anteriores, criando uma quase
auséncia de métrica e intensificando a ambiguidade
pretendida.

Na M. D. até ao 2° tempo do cc.3 prevalece a
acentuagéo natural associada ao motivo principal da
obra:

Ainda no ¢¢.3 surge um novo motivo que infroduz um
ciclo de acentuagdes de trés em trés semicolcheias:

T
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No ¢¢.5 um novo motivo apresenta agora um ciclo de
acentuagdes de duas em duas semicolcheias:
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No 3° tempo do cc.7 novo motivo constituido por
tercinas de colcheia, todas acentuadas:
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Constata-se que, até ao ¢c.8, 0 compositor explora as
acentuagbes de forma progressiva, surgindo estas com
uma frequéncia cada vez maior. Estes ciclos de
acentuagdes sfo desenvolvidos ao longo da obra,
surgindo em frases de maior ou menor extenséo e
também sob a forma de fragmentos.

Podemos entao concluir que o discurso néo esta
directamente pendente de uma regra grafica ou
periédica (compasso), pois movimenta-se de uma forma
livre, independente do compasso, invadindo e
transcendendo as barras que o delimitam.

No cc. 5 surge, pela 12 vez na voz intermédia, um motivo
ritmico diferente do usado até aqui. Acontece o primeiro
processo de variag&o ritmica, aparecendo uma quintina
de semicolcheias no dltimo tempo do compasso.

O segundo processo de variag&o ritmica surge no cc.7
com a introdugéo de uma sextina de semicolcheias e no
cc.8 aparecem ja as fusas. Com este aumento de figuras
por unidade de tempo cria-se um efeito de accelerando
natural e gradual sem alterar a pulsagdo, que se
mantém estavel na M. E.. Este accelerando é feito com
material que vai sendo introduzido progressivamente, e
que, depois de apresentado, & reunido no cc.8,
quebrando a regularidade mostrada nos primeiros
Compassos.
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O ritmo baseado nas 12 semicolcheias apresentado no
inicio estabiliza no cc.9, para, no compasso seguinte,
realizar o processo inverso. Aparecem entéo as tercinas
de colcheja para induzir a um efaito de rallentando.
Estas figuras ficam presentes até ao cc.12 onde, em
parceria com a dindmica £, o adensamento da harmonia
e a alteragdo do andamento (allargando, pesante),
constituem o climax principal da obra.
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A partir do cc.11 surgem continuamente indicagdes de
andamento como allegro, accelerando, a tempo, meno
mosso, efc., indicagbes estas até entdo inexistentes,
Este vai e vem gera uma instabilidade que por sua vez
Gausara um sentimento de ansiedade. A partir de agora
surgem em todos os compassos indicagdes de
andamento, de dindmica e de expressdo, havendo
alguns que incluem duas ou mais mudangas de
andamento.

Os cc.14 e 15 funcionam simultaneamente como climax
secundario e ponte. Neles esta presente um
adensamento ritmico e uma dindmica de sub.ff, que os
destaca do contexto que os precedia.



O Unico fragmento da obra em que n&o se encontram
semicolcheias na M. E., na forma como inicialmente

- foram apresentadas, sdo 0s ¢¢. 16 a 19. No entanfo,
encontram-se presentes, de uma forma regular e
semelhante a apresentada inicialmente, na M. D., até ao
12 tempo do cc.18. A partir do 2° tempo desse mesmo
compasso e até ao fim do cc.19, as semicolcheias
cedem o seu lugar a figuras com cada vez maior
duracggo {primeiro tercinas de colcheia e depois
colcheias) levando a um abrandamento rftmico que,
associado a um raffentandoc, produz uma sensagio de
ruptura com o tema inicialmente proposto €, ao mesmo
tempo, leva a uma quase paragem do discurso. E ainda
de notar gue este é o Gnico momento em que as vozes
caminham juntas, com a mesma métrica e, durante dois
tempos, os Ulimos do ¢¢.18, t8m até o mesmo ritmo.
Este trecho (cc.16 a 19) serve também como ponte para
a secgéo seguinte, onde se podera sentir novamente o
ambiente inicial. E de notar que a preparar esta secgdo
intermédia temos um adensamento ritmico que conduz a
um tempo mais lento, meno mosso, e como ponte de
retorno ao tema inicial, mais rapido, temos uma célula
que se caracleriza por uma rarefaccdo ritmica. Estes
chogues ritmicos destinam-se a produzir contrastes
entre as diferentes secgdes.
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Os cc.20 a 23 sdo ritmicamente semelhanies aos
iniciais. Existem duas vozes que progridem
simultaneamente em semicolcheias enquanto, por
alguns momentos, a voz superior, sozinha, desenvolve
uma melodia cujo ritmo & mais livre, com figuractes
mais longas que chegam até a seminima. A partir do
cc.22 existem apenas duas vozes em semicolcheias
fazendo-se notar, agora completamente isolado, o
ostinato rfimico que serviu de base @ marcou a pulsagéo
de toda a obra,

Il. Analise Formal

A forma deste estudo contém trés grandes secgbes. -
Para esta divisdo tivemos em conta o medo como se
desenvolve a voz superior. Cada uma destas secgbes
contém subsecgies determinadas com base na anélise
dos aspectos ritmicos apresentados, na diviséo de
frases e nos contextos melddicos.

A ~do compasso 1 ao 15.

A secgfo A subdivide-se em varias subsecges
distintas:

al—cc.1 até a 8% semicolcheia do ¢c.3 — nesta
subseccio & apresentado o material tematico
principal que serd posteriarmente desenvolvido
no decurso da obra. E apresentado o motivo
melddico e o contetido ritmico estrutural.
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a2 — inicio na 92 semicolcheia do c¢.3 até a 12
semicolcheia do ¢¢.5 — esta subsecgao €
caracterizada por um movimento cromatico
iniciado em re#5 e concluido em sib4. As
semicolcheias sdo apresentadas sm grupos de
trés dando [ugar, na voz superior a colcheia
pentuada.

a3 — a partir da 22 semicolcheia do cc.b até ao
aparecimento da quintina no cc.7, inclusive — a
vOz superior apresenta-se com uma divisdo
acentuada de duas em duas semicolcheias,
resultando em dois agrupamentos de seis
colcheias, comegando na 2® semicolcheia de
cada compasso para acabar na 12 do
compasso seguinte. Nesta subsecgdo aparece
por duas vezes a quintina, elemento que
infroduz o 1° momento de polirritmia.

a4 — tem inicio com o aparecimento das

- tercinas/sextinas no cc.7 e prolonga-se até ao
fim do cc.8 — caracteriza-se por uma divisdo
regular em tercinas e sextinas, provocando um
adensamento ritmico que vinha sendo
preparado desde o cc.7, culminande, no fim do
cc.8, com o aparecimento de fercinas de
semicolcheia e quatro fusas.

ab — esta subseccéo tem inicic no cc.9, vai até
a 5% semicolcheia do cc.10 & é complementada
por uma secgdo af’, com infcio no sub. fif do
cc.12 estendendo-se até & 42 semicolcheia do
cc.13. Estas subsecghes apresentam
caracteristicas similares a nivel ritmico,
agrupamentos de duas e trés semicolcheias, e
dindmicas em movimentos opostos. A interpolar
estas duas subsecgdes temos a subseccio ab
com inicio na quintina do cc.10 e final no p do
cc.12.

aB — esta subsecgao caracteriza-se pelo uso
regular de quidlteras {quintinas, tercinas e
sextinas) podendo dividir-se em dois momentos
relativamente a alturas e intensidades: um
ascendente e outro descendente. No culminar
do movimento ascendente atinge-se o climax
principal da obra que esta situado precisamente
a meio do estudo.

arf — esta subsecgéo tem inicio na primeira
indicagio de “a fempo" do ¢c.13 e prolonga-se
até ao inicio da secgéo B — caracteriza-se pelo
uso de motivos ja anteriormente expostos,
sendo o cc.15 uma ponte de ligagéo para a
secgdo B.

B — do compasso16 ao 19.

A secgdo B também se encontra dividida, sendo apenas
de referir trés subseccles. Para esta divisdo, além da
meleodia da M. D. que caracterizava a seccio A, tivemos
também em conta a forma como estd escrita a M. E..
Assim resulta uma divisdo em:

b1 — esta subsecgao engloba o ¢c.16 e as oito
primeiras semicolcheias do cc. 17 -6 |
caracterizada por uma linha ritmica, executada
pela M. E., completamente diferente da que
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tinha sido exposta até aqui. Aparecem agora
(na M. E.) figuragdes harmdnicas acentuadas a
colcheia, explorando o registo médio. A voz
superior da M. D. apresenta figuragGes
corresponderttes a duas ou trés semicolcheias.

b2 — tem infcio na 92 semicolcheia do ce.17 &
prolonga-se até a 42 semicolcheia do cc.18 —
nesta subsecgdo reaparecem as semicolcheias
na M. E., mas agora com uma métrica diferente
da usada até aqui, apresentando as
semicolcheias em grupos de quatro, O desenho
ritmica da voz superior possuf caracteristicas
semelhantes ao da subseccdo a2.

b3 — comecga no fdo cc. 17 e estende-se até ao
fim do ¢¢.18 — nesta subseccdo estd presente o
tnico momento de homorritmia e homometria
entre todas as vozes. Estes dois processos
apresentam-se utilizando tercinas de colcheia e
progridem juntos durante dois grupos de
tercinas, No c¢.19 apenas se mantém a
homometria anterior.

C {A’) — do compasso 20 ao 24.

Esta sec¢ho caracteriza-se por um retorno ao ambiente
inicial, em que a M. E. retoma o movimento de 12
semicolcheias acentuadas na 12 de cada grupo de seis,
e a M. D. apresenta o motivo principal. A partir do cc.22
tem inicio uma progressdo harmonica que explora o
registo agudo até ao seu extremo (D47) ¢, em conjunto
COM um pppp perdendosi ... quasi niente, produz uma
sensacdo de desvanecimento gue culmina com um
compasso em branco, resultado de um caminhar
progressivo para este siléncio.

1. Analise Meladica

A nivel melédico, predomina um motivo muito simples,
desenhado pela voz superior: 0 meio tom descendente,
E este motivo que domina todo o desenvolvimento
melddico estando as notas que o constituem
frequentemente acentuadas.
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Este motivo esta intimamente ligado & harmonia, ja que
0 meio tom descendente resulta, nalguns casos, da
transformag8o de acordes de séfima maior em acordes
de setima menor, como acontece logo nos dois acordes
inictais, em que o Si4 & o Sib4 constituem a
apresentacdo do motivo. Noutros casos o compositor

utiliza os acordes na posigdo necessaria ao surgimento
deste intervalo.

Este motivo & imediatamente expandido nos ¢c.2 ¢ 3
com uma sequéncia de cinco meios tons descendentes
entre Re5 e La4 (42 Perfeita); em seguida, nos cc.3 & 4,
uma nova sequéncia em tudo igual & anterior mas entre
Re#5 e Sib4 (4* Perfeita, enarménicamente); no cc.5 0
mesmo entre F&5 e D65 (42 Perfeita). No cc.8
encontramos uma sequéncia descendente de seis meios
tons enfre Si4 e Fa4 (5% Diminuta); o mesmo nos ¢c.12 e
13 enfre La4.e Ré#4 (5% Diminuta). No cc.25 uma
sequéncia de quatro meios tons entre Réb5 e L4 (42
diminuta).

Em todos os compassos ainda nfo mencionados, com
excepcdo dos compassos 18, 19, 21, 22 e 23,
encontramos, sempre na voz superior, meios tons
descendentes isolados ou em pares como se pode
verificar na figura acima. Nas restantes vozes o
movimento melddico é resultante da direcgio
ascendente ou descendente dos arpgjos.

Ha ainda que realgar um outro motivo, mais abrangente,
gue engioba o anteriormente citado e que conjuga o
movimento arpejado da M. D. com a linha melédica
situada na voz mais aguda.

Este motivo reaparece varias vezes ao longo da obra,
sendo em cada uma delas desenvolvido de forma
diferente:

O autor remete-nos ento aoc ambiente inicialmente
criado, ainda que por breves instantes.



IV. Analise Harmonica T

A textura harmonica assenta principalmente nas
progressdes de acordes de sétima maior e de sétima
menor, com notas agregadas: ncnas, décimas primeiras,
décimas terceiras, criando um discurso fluente ao longo
da obra.
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As progresstes harmodnicas desenvolvem-se de forma
irregular: por um lado existe um sincronismo quando
ambas as mdos partilham a mesma harmonia, por outro
& produzido o efeito contrario quando existe uma
harmonia diferente em cada uma das méos. A textura
harménica apresenta-se tanto harpejada, como
verticalmente em blocos harménicos.

Considerando que os quatro primeiros grupos de quatro
semicolcheias constituem a primeira frase da pega,
constatando que o acorde inicial € um acorde de sétima,
& que o primeiro intervalo é uma quinta perfeita’
descendente entre o quinto grau e a ténica, ao ouvir o
inicio da reexposicéo desta frase, iniciada no segundo
grupo de quatro semicolcheias do segundo compasso, o
ouvinte & induzido na expectativa de um ambiente
vagamente tonal. Isto deve-se ao facto de o primeiro
intervalo ser também de quinta perfeita descendente
entre os mesmos graus mas agora de um novo acorde,
que em harmonia tonal seria o quinto grau da tonalidade
inicial, numa relagdo ténica/dominanta. No entanto este
possivel contexto tonal € posteriormente desconstruido
ao fongo do discurso musical.

V. Estrutura em rede

A estrutura em rede ndo é mais que a repetigdo de notas
ctom uma periodicidade que se pode definir. Podera
dizer-se que algumas notas estfio escritas segundo um
esquema de canon, ou seja, podemaos definir linhas de
paralelismo como resultado da repeticéio de algumas
notas. Esta estrutura estende-se um pouco por toda a
obra e, embora ndo estando sempre presente, aparece
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regularmente e em alguns compassos com grande
clareza, como éocasodoscc.le2edosce. 3,4, 56 6,
regressando no penlltimo compasso sob uma forma
absolutamente canonica em que a mesma nota surge
repetida com um desfasamento de duas semicolcheias.
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VI. Conclusao:

O “fenémeno musical’ contido nesta obra particular, mas
que se estende aos demais estudos para piano, reside
no adensamento de texturas polifénicas em
sobreposicdo ritmica, embora isto ndo seja novidade na
musica ocidental. Por exemplo, em Beethoven
{Variagdes Diabelli), em Schumann (Phantasiestiicke
op.12 n.° 1, Concert sans Orchesire, 22 Sonata para
Fiano) e em Liszt (Estudo de execugdo Transcendente
n.? 8 *Wifde Jagd’), ocorrem sobreposicoes de frases e
de gestos ritmicos, bem entendido, dentro da tonalidade.
J& no séc. XX, o serialismo integral de Boulez e
Stockhausen integra os mesmos gestos
multidireccionais, se bem que harmonicamente néo o
fagam da forma pré-tonal de Ligeti,

E as sobreposigBes candnicas de Ligeti também néo
serfio alheizs as técnicas de compaositores minimalistas
americanos como Steve Reich, por exemplo {também
ele muito influenciade pela musica étnica africana
ocidental), o qual organiza as suas obras de acordo com
um plano de shifting patterns, em tudo semelhante a
estrutura em rede deste estudo; “Music for 16 FPlayers” é
um born exemplo disso. A originalidade de Ligeti reside
na sofisticag@o da realizagdo instrumental das técnicas
referidas na analise, concebidas como um produto de
fusao dos seguintes ganhos ou valias:

a} recuperagdo de elementos melddicos
tradicionais da Europa ocidental, consagrados
por movimentos estéticos de inspiragio
nacionalista, que t&m como melhores
representantes Stravinsky, Bartok e Kodaly;

b) intensificacdo de gestos ritmicos )
polidireccionais explorados pela vanguarda
serialista pds 22 Guerra Mundial, vanguarda
essa que tudo deve a Webem.

Aquilo a que ele chama emiola polirritmica africana &, na
sua obra, menos relevante do que em Steve Reich, um
compositor que néo esta ligado & tradigdo europeia e
que chegou a viver em Africa para aprender in foco as
técnicas nativas, Muito mais importante do que esta
fonte de inspirag&o, foi para Ligeti a obra de Conlon
Nancarrow, um verdadeiro inventor de sons! Ligefi
permanece um compaositor eminentemente europeu
ocidental que soube inovar a partir da tradigio.
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Nesta fusdo encontramos uma universalidade e uma
abrangéncia de saheres verdadeiramente
franscontinental que supera correntes estéticas
particulares e meras “escolas”.

“A novidade nestas pecgas & a possibifidade de um dnico
interprefe produzir a ifusdo de varias camadas de
tempos diferentes. O resultado é um fendmeno musical
que ndo poderia ser possivel deniro dos limites quer da
misica europeia, quer da teoria da emiola pofirritmica
africana.”

Gybrgy Ligeti
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Introduction

The research plan presented below aims to contribute to
the development of a model employed by certain
lecturers in Design at the University of Aveiro, already
informally approved, in an aftempt to bring consistency to
the philosophy and practice of the teaching provided to
students at the University (Fig.1).

We would argue that its apparent simplicity calls into
guestion certain of the basic themes of the discipline, for
example, the [imitations, fields of acfion, models,
methods and principal thought processes of design
{Manzini, Maldenado, Margolin, Pizzocaro., 2002 and
Martegani, & Montenegro, 2000 )1. As Fig. 1 shows, we
start from the assumption that design, as a process and
an ocufcome, has its origin in the interaction between
authorship, plan and technologies. Our area of research
is situated on the line linking authorship to the plan, the
base from which we will attempt to demonstrate the
influence and shaping exerted by the former on the
latter. In our opinion, authorship should not be claimed
solely by designers, since we consider that it
incorporates a variety of contributions of differing
degrees of influence, such as those provided by the
contracting companies and organisations, markets, rank-
and-file employees, target groups, the specific limitations
of the project and by other contexts.

Our combined experience of over {en years as a
consultants to the Portuguese Design Centre working
with some tens of companies, and a similar length of
time teaching and reflecting on a range of matiers in the
various curricula for the teaching of the discipline of
design, leads us to the view that a proper articulation
between the work of designers and the objectives of
companies and organisations is fundamental in ensuring
that projects have effective outcomes. We would not
conceal the fact that our perspective on the whole of this
area, and our concern with the success of design, is
more from the standpoint of companies and
organisations than from that of designers.

We believe that one of the failings, or rather, problems
that most hinders the execution of projects stems from a
certain disconnaction between these two groups of key
participants, even when they come together in joint
initiatives, paradoxical as that may seem at the moment.

In view of the importance of employing dynamic tools to
foster the competitiveness of companies and
organisations in general, and of Portuguese ones in
particular {Cooper, Bruce, Vazquez, 1997, Peters, 1989,
Watson, 1975, Keeley, 2001, Brito, Martins, Monitor
Company, 1994, Department of Industry and Energy,
1995) 2 with design naturally featuring strongly amongst
them, we believe it is crucial to move from a scenario of
virtually “two warring fribes” towards one of mutual co-
operation and understanding. Even if this is something of
an exaggeration, the fact is that even today, in Portugal
and elsewhere, business pecple are suspicious of the
work of designers (principally as a result of ignorance of
the profession, of how designers work, and of the
objectives that can be achieved through design), while
designers fesl that the corporate world provides far from
ideal condifions for practising the profession.

If we recognise in designers, and help to teach future
designers, a specific set of skills and thinking processes,
we must not fail to draw attention to the fact that they are
practised in a complex scenario of companies,
organisations and contexts which differ widely from one
ancther, and which legitimise the profession and supply
its raison d'étre.

Our proposed approach to the issues that we will be
examining in greater depth staris with investigation of the
underlying reasons and an attempt to construct models
for interactive participation by the various parties,
beginning with raising of issues, moving on to their
clarification and development, and concluding with the
detection and validation of the most appropriate models.
In doing so0, we will need to analyse the most significant
expressions of planning variability (organisations and
contexts) of various types of intervention by designers
and the interactions arising from these processes.

In relation to the reference model that we mentioned at
the beginning we will begin by examining the meaning of
authorship in the context of plans/briefs (Fig.2).

From the point of view of methodology, and in order that
we may attempt to achieve the stated objectives, we
propose that authorship should be replaced by co-
authorship, signifying by this term the importance we
attribute to partnerships rather than individual, relatively
isolated confributions, even where temporarily united by
a common purpose. This is not simply a prosaic question
of terminology, but reflects a profound belief that, in
conceptual and operational terms, this designation (co-
authorship) is the most accurate one to describe the
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design project. Naturally, we will be reflecting on the
orthodoxy structuring the discipline that dates back to its
emergence (in its modern Torm}, and on the present-day
proponents of this type of thinking. We will also be
analysing the concept of authorship {author — creator —
work), and the conditions surrounding poetics in design,
distinguishing it from aesthetics, since we share the view
that the latter is of a philosophical and speculative
nature, while poetics has above all a programmatic and
opetative purpose {(Pareyson, 1997).3
In due course, we will raise the issues about the quantity
and quality of “inspiration” which plans and contexis
incarporate inte the poefics in design (Chaves, 2001)4.
We will attempt to discuss this matter, as far as possible,
outside the fields closest to the discipline, such as the
fine arts, not because we believe in a radical separation
in processes, methods and even some outcomes, but
because the conduct of research focused on the
discipiine seems to us to be a beneficial process. Itis
true that the vast majority of design depariments were
bornt under the wing of the fine aris and architecture, with
all the consequences that that had on the definition of
the discipline. We will argue for a greater mutual
Independence of these subjects, which will inevitably
mean a stronger identity for design, both from the
cultural and social point of view, and from the academic
perspective.
We want to study authorship from the perspective of
innovation, either alone or in teams, close to artistic
innovation, made to operate in the aesthetic and
.symbolic configuration of artefacts (Bonsiepe, 1992)5
(while not, of course, overlooking the treatment of
practical functions) as the central expression of the
profession. We will highlight the areas where the
processes of these disciplines touch and commonly
result in ambiguities that hamper the contributions of
participants and occasionally (in exceptional
circumstances) give rise to contributions of real
excellence directed at market niches or segments that
are particularly susceptible to these types of contribution.
We regard it as fundamental to understand the process
of creaticn in design, and the role of the creator(s), and
to highlight the intrinsic differences from those of other
related disciplines (Munari, 1979) 6 Thus, creativity along
aesthetic lines, being a fulcral concern of design and
forming part of the practice and culture of other
disciplines, should be interpreted in a particular way,
given its importance to the plan and contexts of the
activity. Above all, if should not be used to virtually justify
the difficulties or the rejection of understanding in co-
operative working that continues to characterise the
behaviour of designers and companies and
organisations. Although it could be argued that this state
of affairs is changing, our view is that much more could
be done in this area to encourage organisations to
regard design as a key operational and thinking tool, and
for designers to develop a professional empathy and to
create the most appropriate climate for working with such
target groups.
We take the view that one of the most important means
of improving this state of affairs is the conceptual and
operational institutionalisation of co-authorship
arrangements, defined as the interaction of two agents
(two categories) acting in the context of a problem that
offers many possibilities for sharing because, on the one
hand, there is the strategic thinking which has shaped it
50 that the most appropriate creative solution can be

selected, and on the other hand, there is an ideal
definition of the successful solution.

In pursuing this assumption, it will be important to
understand how a partnership of this nature is
established and developed, the vulnerabilities to which it
is susceptible, and the nature and characteristics of good
practice, that is to say, the key points in the process, the
form and content of communication, evaluation
standards, and ways of evaluating co-operative working.
It will also be essential for comipanies to be able to share
some of the technology, thought processes and actions
of design, {(Graham-Rowe, 2001) 7 so that they make the
maost effective contribution to the processes, from the
incorporation of these concerns at the fime of strategy
definition fo the initiation, execution and validation of the
development of the corporate product.

It Is vital that companies are not kept at arm’s lengih and
that they do not shy away from matters to do with postics
or from issues arising from what has come to be known
as “aesthetics management” (Simonson $ Schmitt, 1897)
8. For that to happen, however (in addition to the
changes that organisations themselves will have to come
to terms with), it is essential that designers find, and put
info practice, methods of communicating infentions,
(Brown, 2001) 9 strategic thinking, and tactical and
operational options that will form part of the asset base
of corporate competitiveness.

This research proposal will compare the situation both in
Portugal and internationally, because although we
recognise the particular nature of designing and working
with design in Portugal, we believe that the work will be
enriched by the opportunity to study a range of
expariences, opinions, culture and practices reflecting
different identities.

We will also consider the importance of contexts (social,
economic, political, cultural, technological, and the
context of competition) as part of the planning variability
mentioned earlier and how they are interpreted by
organisations and designers when these participants
come fogether to initiate and carry out a project,

Concepts first tests through a project

These concepts and the research methodology is being
tested through the opportunity of a program with the
Portuguese Design Center underway since last Augustin
which we are coordinating the work of thirty consultants
{designers and other professionals) with a similar
number of companies and institutions {town halls, tourist
regions). The essential aim of this program is the
evaluation of design management in these organizations
and then, the election of good practices that can serve of
example to many other companies and institutions. The
focus of the study is the interaction between plan (brief)
and authorship and an instrument has been devised to
undertake the data collection. This instrument the
diagnosis/audit intends to obiain such a clear as possible
picture on the way as the companies and the institutions
understand the discipline and manage it at the strategic,
tactical and operational levels. it is a questionnaire that
allows both quantitative and qualitative evaluation from
the proposed paradigms. The diagnosis was applied in
organizations that were frying to have dialogue pariners
close to the decision centres and the process was
revealed in about eighteen sessions of one day, over a



three month period. We are currently analysing all the
information and preparing jointly with the companies and
involved institutions, action for improvement where weak
performances has (Fig.4).

We hope the methodology used can provide reflections
for the organizations and the designers and enable them
to work with the resulfs to illusirate how in a co-
authorship and projects partnership development can be
more effective.

Conclusions:

The following Issues are aspects arising from the data
collected and reflection on theory to date:

- process of cultural integration between the design and
the organizations Is essential to reach the best results in
projects development,

- integration should be simultansous; this means that the
need of a pedagogic effort of the design Is recognized to
achieve better results In the companies and,

- designers should have a wide knowledge of the
company cultures and contexts,

- specific areas of the dasign that companies have great
difficulty with {for instance subjects related to the
aesthetics and the symbolic) shouid be discussed and
explained hetter by the project participants at the onset
of a project, been identified and using strong points/goed
practice for the construction of design management case
studies (Fig 3).

The best company design relationships/performances
will be transformed in multimedia products of the good
practices in design management.
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The questionnaire is too detailed to be reported here,
However using the issues discussed earlier in the paper
we list some of the subjects that seems us crucial in the
relationship among the designers (authors) and the
organizations and on which we already have a great
amount of information that is currenily under analysis.
The program does not end untit in April of 2003 release
and at development phases, has to be rethought in way
that simplifies the visibility of the designers options and
the transparency of the different organizational contexts,

- the contribution of the different discipline participants in
the projects should be understood, this requires both
formal and informal interventions to inform and ensure
the skills specification the methodologies and partnership
of a common work,

- dissemination of the design idea in the organizations
should be a project concern of the first designers in the
companles and institutions and should have the concern
of “winning” new voices even by other disciplines that
recognize what the disciple provide to the organizations,

- adequate fiming for discussicn and reflection between
designers and organizations gives credit to the discipline
and it allows it to contribute at the highest levels of
decision making in the companies and institutions,

- some of the contents and subjects covered by typical
design diagnoses and audits should be rethought to the
light of issues we have identified in this work,

- project follow-up of these diagnoses and audits should
have in attention all the practices that transform the
responsibilities in design info co-authorships in the
project.
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companies/institutions

designers

- integration of design as a value sfructuring the
culture and practice of organisations — the long-
hand of reasons

- the formal and organisational difference of the
integration of design — establishing the ideal place
for design in organisations

- design’s involvement in the decision points that
contribute to the formulation and establishment of
key strategic levels — participation of designers at
key moments in these mafters

- models for the clear perception, by the company
as a whole, of the opportunities for design to
contribute to the development of a social entity with
its own identity, image and ability fo communicate
that differentiate it from its direct and indirect
competitors

- communication and feaching models for a partial
understanding, by the company as a whole, of
cerlain technologies, processes, methods and
solutions used in design to configure the corporate
product at all levels

- preparation, with design involved, of the reflection
process leading to the creation of the project
initiation information — analysis and specification of
business opportunities

- inventorying, with design involved, of all the data
required for initiating the project

- discussion on the type of brief to prepare

- development of and reflection about the brief, with
the involvement of the contracted designers/teams
- research and analysis — reinforcing research tools
specific to design — design/organisations
partnerships to specify the appropriate types of
studies

- consolidation of the brief — implications for
participants

- design specification — editing partnerships —
distribution to sales, production, advertising,
distribution, marketing teams

- establishment of informal/institutionalised project
teams

- development of various types of tests for use at
different times and with different target groups

- fraining of teams in the generation of new ideas
and evaluation of the outcomes of conceptual
design

- monitoring and discussion/reflection on models,
maguettes, prototypes and pre-series

- drawing teams for manufaciure (moulds, tools, efc)
- models and tools for evaluating design activity in
organisations

- models for interpreting the design for the
contracting organisation that are easily
communicable fo it, in terms of reality, identity,
cornmunication and image

- joint creation of the design standard that best suits
the company

- models for the “construction” of strategic
observation of and reflection on the organisation by
design

- modals for discussion about the place and
contribution of design in the company

- models for interactive development andfor creative
discussion of the brief

- development/agreement for interdisciplinary
discussion in project teams

- models for consolidating the brief and preparing
project specifications

- communication of the project and its place in the
company's strategy to key target groups

- design research and analysis — observing and
interpreting market signals — development of
resources for research inspired by and centred on
design competence — explanation of the results and
how to in¢corporate them into the corporate product
- models/agreements for generating new ideas, new
concepts — conceptual design warking with other
disciplines

- development of new types of iesls from the design
perspective, for use with different targst groups

- avaluation of resulls -- incorporation of these
resources into the company’s policies and
strategies.

{Fig. 4)
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Bach2Cage: espectaculo e laboratério

Paulo Maria Rodrigues
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Palavras-chave: Musica, Teatro, Multimédia; Processo criativo

1. Abertura

Bach2Cage € um projecto performativo que tem vindo a
ser desenvolvido no Departamento de Comunicagso e
Arte, Universidade de Aveiro (DeCA) e que corresponde
a um desejo de concretizar o encrme potencial para o
cruzamento e transversalidade de ideias na arte
tecnologia que emerge neste departamento. Este artigo
& um relato dessa experéncia e uma analise de aiguns
aspectos mais relevantes da identidade do produto
visivel e do processo criative que lhe esta subjacente.

2. Aface visivel

Bach2Cage € um espectaculo que se percebe como um
conjunto de quadros cénicos organizados 4 volta de
misica de J.S. Bach {1685-1750) e de John Cage
(1912-1992). N&o se frata, no entanto, da execugdo
daquile que Bach ou Cage escreveram, mas sim de uma
“interpretag&o”, ou melhor, de uma re-leitura do material
destes dois compositores. Com uma linguagem musical
muito abrangente, fazem-se incursdes ao Jazz, & Bossa,
Salsa, Rock, a misica tradicional portuguesa ou a
midsica electrénica. Do ponto de vista cénico também
néo se trata da "execugéo” do trabalho de Bach ou Cage
{impossivel no caso de Bach, que hunca escreveu
musica para cena, embora a “Cantata do Café” possa
ser considerada como uma aventura fugaz no terreno
onde nunca entrou em pleno, o da dpera; possivel no
taso de Cage cujo trabalho € considerado por alguns
como “the backbone of the new theaire”, desde Waler
Music até as Europeras, mas nédo materializado em
Bach2Cage). O espectaculo & uma sucessio de
quadros musicaisfieatraisfvisuais que evoluem sem uma
Narrativa e que incluem a conjugagio da acgio “teatral”,
lefa-se a "fisicalidade” dos misicos/actores, com a
projecgio de imagens pré-preparadas (videos e
animagdes) e captadas/processadas em tempo real,
coexistindo algumas situages e recursos cénicos quase
quotidianos com outros bastante sofisticados. Para
Quem v&, ou quando o tentamos divulgar, surge assim
alguma dificuldade em classificar o espectéculo: nzo &
um concerto, ndo & “teatro”, ndo é "teatro musical®. Num
sentido lato enguadra-se dentro do concelto de misica

cénica, embora essa designagio evoque fortemente a
obra de Kagel, que, sendo uma inspiragio, ndo é de
todo uma referéncia. Também lhe chamamos “concerto
multimédia”, com toda a incorrecgao e indefinigio que
dai advém (a zoologia n&o & o estudo dos animais ndo-
paguidermes). Se & claro que Pina Baush & TanzTheater
talvez Bach2Cage seja Bach2Cage. E sobretudo um
exercicio de criag8o a partir da interseccéo de varios
universos.

3. Aface oculta
3.1 Sobre a natureza do projecto

O espectaculo tem tido varias versdes (a Gltima, B2C 5.2
no Europarque) e uma das “imagens de marca” do
projecto & a forma iconografica de o representar {(B2C
seguido da vers&@o em causa, ver Fig. 1) que, além de
uma referéncia ac universo multimédia, & uma
expressdo da natureza fundamental do projecto: mais do
gue um espectaculo, Bach2Cage & um processo, um
laboratorio experimental de cruzamentos da
musicalaries performativas com multimédia/arte digital.
Entenda-se aqui por experimental aguilo que tem a ver
com um processo continuo de procura, indagagéo,
testagem, discussao e criagdo, ndo o seguimento de
determinadas [inhas estéticas, musicais ou visuais, a
gue normalmente se associa essa designagio. Este
caracter experimental implica que uma das
caracteristicas mais importantes do projecto seja a
“instabilidade”, que a metodologia de trabalho criativo e
da apresentacio de resultados seja um constanie “work
in progress” e que a face visivel, o espectaculo B2C, se
encantre em constante “update”. Bach2Cage &, em
muitos aspectos, um processo “cadtico”: € dependente
das condi¢des iniciais (as pessoas mudam de versdo
para verséo e a musica é criada em fungio desses
recursos mulantes, o resultado visivel nasce das ideias,
dos jogos que s&o langados no ambiente criativo dos
ensaios); existe um processo complexo de interacgio
enfre individuos & linguagens artisticas (a equipa é
multidisciplinar e a forma de frabalhar incentiva a
“promiscuidade” de ideias e ponfos de vista); gravita em
{ome de um conjunto de acgBes visuais, teatrais e
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sonoras/musicais aparentemente imprevisiveis ou em
constante mutacdo (dentro do espectaculo e de verséo
para versdo) que partitham, no entanto, uma identidade
subjacente. A haver um "atractor universal® esse seria a
Misica; Bach2Cage propde uma metafora para muitas
das palavras antagonicas que s&o usadas para exprimir
aquilo que a mdsica é: diversa e coerente, emotiva e
racional, lnica e universal, efémera e eterna.

A co-habitagéio de Bach e Cage foi uma das
caracteristicas desde o inicio projecto, mas as ideias
principais foram evoluindo e consclidando-se ao longo
do tempo, tornando-se claro que a utilizagdo de Bach e
Cage é também uma metafora da universalidade da
musica, da abertura da musica a outras artes e ideias,
da combinagdo do rigor com ¢ improviso, da
metodologia de trabalho ndo-directiva e da co-criagéo, O
projecto conta agora com uma equipa de cerca de 30
pessoas, envolvendo docentes e alunos das trés dreas
do DeCA. O espectaculo, nas suas varias versfes, tem
sido recebido com grande entusiasmo por plblicos muito
diversos e também pela critica. Além da sua intrinseca
qualidade artistica, isto pode dever-se a sua nfo-
linearidade e & possibilidade que oferece de mliiplas
interpretac@es e pontos de ligagdo. No momento em que
se escreve este texto a versio 5 esta ser apresentada
numa tournée em Portugal e também no estrangeiro.

3.2 Sobre mUsica, teatro e processo criativo em B2C

B2C & um conjunto de “re-leituras” de material musical
de J. 8. Bach e de John Cage. Recorre-se
frequentemente a recombinagdes e colagens, como por
exemplo em Readings {titulo da pega em B2C), que &
uma justaposicéo de uma gravagao de John Cage lendo
Reading for the 2™ time through Finnegans Wake com o
tema American Tune de Paul Simon {esta pega uma re-
leltura do coral Ieh will hier bel dir stehen da Paixdo
Segundo S. Mateus de Bach, que por sua vez ja é uma
re-leitura que Bach fez de Herzlich tut mich verlangen de
Hans Leo Hassler). Outras vezes a "re-leitura” é uma
simples descontextualizac&o do discurso musical original
que remete a misica de Bach para um determinado
estilo ou corrente musical. E o caso por exemplo de
Ténis onde a Aria da Suite em Ré (1721) de Bach faz
lembrar os sons do rock dos anos 70 e 80 (o titulo, e a
dimenséo teatral da pega, € uma alusdo a Tennis, um
dos textos de Sports, um conjunto de mesésticas
compostas por Cage em 1989 com o nome de Erik
Satie, a partir da tradug@o de Sports et diverfissements
do compositor francés). E o caso também de Tango
Perpétuo (uma alusdc ao poema de Cage Perpefual
Tango}, uma mudanga de contexio, para um ambiente
musical que nos faz lembrar Piazzola e um conjunto de
imagens e acgbes teatrais que sugerem uma série de
oposighes: anjo-demdnio, céu-terra, alma-corpo, num
jogo-danga de sedug&o-tentagio. Bach-Cage.

Outras vezes segue-se de bastante perto aquilo
que foi escrito por Bach ou Cage. E o caso da Aria das
Variages Golberg (1741-1742} em que se execuia uma
transcrigdo para guitarra do original que Bach escreveu
para crave, ou de pegas come a Segunda Consfrugdo
{1940) ou as quatro pequenas pegas de Living Room
(1940). Em Living Room, Cage no indicou, no entanto,
instrumentagao precisa, disse apenas que poderiam ser

usados quaisquer objectas que fizessem parte de uma
sala de estar (mesas, cadeiras, janelas, livros), Talvez
esta seja uma forma de expressar a ideia de que o
quotidiano e a arte ndo pertencem a universos distintos,
uma ideia muito cara a Cage e Duchamp. Ou talvez,
mais importante do que a questo timbrica ou das
instrumentos, seja a teatralidade, que se torna inevitavel
quando se executa uma pega musical com instrumentos
ndo-musicais, Ou talvez, ainda, seja uma forma de nos
pdr a pensar sobre o que & um instrumento, por
oposigao a um ndo-instrumento e dai por diante até o
que & som versus ruido ou misica versus teatra. De
qualquer forma, ao remeter para o intérprete a
responsabilidade de escolher quais os instrumentos a
usar e ao implicar a teatralidade, sem no entanto, a
mengcionar ou esclarecer como deveria ser executada ou
desenvolvida, Cage esfa a implicar o executanie no
processo criative. A criagéo € uma espécie de processo
de reciclagem, que nao pertence em exclusivo ao
compositor mas que esta também aberto ac intérprete.
Estes principios, talvez ndo de forma premeditada ou
intencional, tém regido grande parte da criag&o musical
em Bach2Cage.

Nunca foi, no entanto, a inteng&o de Bach2Cage
produzir um discurso musical hermético como
consequéncia duma possivel colagem a Cage, ao
experimentalismo ou duma necessidade de ser
“contemporaneo”. Também nunca foi intengdo do
projecto “cerebralizar” essa reciclagem, “alla Bach®
embora por vezes se recoira a processos muito
proximos dagueles que se descobrem quando se
procede a uma andlise de uma pega de Bach ou de
processos formais elaborados que Cage utilizou também
profusamente. Por outro lado, embora franspareca uma
leveza ou alguma facilidade em “digerir” alguma musica
supostamente mais densa, tamhém nunca se
direccionou a concepcio musical no sentido de
simplificar ou tornar apetecivel Bach ou Cage. Por
detras dessa leveza esta frequentemente um apurado
exercicio de composigio como em Bossa Bem
Temperada, onde se preservou na integra o Prelddio em
D¢ do Crave Bem Temperado e se trabalhou
rigorosamente o uso de citagbes de temas de Gilberto,
Jobim, Velaso ou Regina, de tal forma que o produto
final se revela com a fluéncia e coeréncia de um original,
como ja Gounod fizera com o célebre Avé Marfa.E o
caso tambem de Arfe do Fadc (uma colagem de
elementos da Arfe da Fuga, Oferenda Musical, Cravo
Bem Temperado e Fado Falado), ou de Preftidio {uma
colagem do Prelddio em Si bemol menor do Cravo Bem
Temperado com material da Segunda Consirugdo e
referéncias a Kustorica).

Existem casos em que a referéncia a Bach ou Cage
passa despercebida na audigdo, como por exemplo na
Abertura ou em Mdsica, o nimero final. Mesmo nesses
casos, ha, no entanto, uma implicagio forte de Bach ou
Cage na construgdo musical, ou porque se utilizam
canceitos ou sonoridades dastes compositores {(por
exemplo “samples” de piano preparado na improvisacgéo
inicial), pequenos elementos melédicos, ritmicos ou
harmonicos embufidos num discurso mais complexo, ou
porque se usaram métodos na construgdo do material
musical que remetem para Bach ou Cage. Por exemplo
a sequéncia de acordes em Misica foi elaborada a partir
das notas si bemol, 14, dé, si (na notagéo alema



B.,A,C,H), um processo inspirado num outro idéntico que
Bach usou na Arte da Fuga noutros casos sdo os ritmos
que derivam da converséc de letras de Bach ou Cage
em duragBes ou numero de ataques.

Hé em Bach2Cage um conjunto de referéncias subtis a
Bach e Cage, n8o sé musicalmente como cenicamente.
N&o € a intengéo que elas sejam perceptivels, ou que
seja necessdrio entendé-las para entender melhor o
espectaculo. De facto, B2C néo é sequer um
espectaculo que seja preciso entender e talvez a possia
de B2C resida nesse conjunio de coisas algo
enigmaticas, geradoras de sentidos diversos consoante
o espectador. Mas, ainda assim, pode ser interessante o
exercicio de desconstrucio de alguns elementos que
acontecem no espectaculo. Por exemplo o contador
inicial do infcic do espectéculo, que aparece a seguir a
um climax sonoro que resulta da sobreposigao de varias
gravagdes de pecas de Cage, e que conta 4 minutos e
33 segundos num fundo negro, num palco vazio, sem
nada a acontecer, sonora ou teatraimente, é uma
releitura da peca de Cage 4'33”. Nao se trata portanto
de um etro técnico..... O blizio vermelho de B2C 5.0 ndo
& um instrumento musical mas um elemento cénico
{Cage usou blzios como instrumentos em varias pegas,
numa Construgdo e também em Two Sho and Five
Conch Shells), objecto e metafora do som, da misica,
apresentado como o argumento usado por Eva para
seduzir Addo e mais tarde, no final, como o elemento
capaz de devolver a vida, aparecendo com 0 som de
Williarms Mix a primeira peca a tentar resolver o conflito
estético (ainda actual) entre Paris e Col6nia, ac
combinar recursos electronicos com sons concretos. As
maquinas de escrever, ou o pequeno piano vermetho
que aparecem em varios momentos de B2C (Fig. 3) sdo
também referéncias subtis a Cage (uma verséo de 000,
uma pega que consiste na realizagao de uma qualguer
accdo disciplinada num ambiente amplificado fol
realizada por Cage no Rose Art Museum (Maio de 1965)
com Cage respondendo a cartas usando uma maquina
de escrever; Cage escreveu uma Suite for Toy Piano em
1948, e Music for Amplified Toy Pianos em 1960).

Para Cage a featralidade era indisscciavel da
“‘performance” musical."Theatre is all around us”,
entendendo-se como teatro “something which engages
both the eye and the ear”. A ideia de estabelecer uma
ligagéio entre misica e teatro, ou entre estes e imagem,
mais do que um legado de Cage & uma situacdo natural
no ambiente em que se desenvolve B2C. O conceito
geral da encenacdo e da utilizagao do espago, embora
algo direcslonal (existe uma clara definigdo ds inicio e
fim, e é perceptivel uma espécle de crescendo de
complexidade), e portanto claramente nao Cageano
(Cage teria talvez priveligiade uma situagio onde a
accao teafral, a espacializagéo ou a fluminagao, fossem
determinadas aleatériamente e onde n&o houvesse
direccionalidade ou climax) é de alguma forma inspirado
em Cage e em Bach. Ha uma recorréncia de “temas’
{elementos cénicos, profo-personagens, movimentos)
expostos em varias "vozes” (diferentes contextos
Musicais e teatrais) e uma inspiragéo na ideia de
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Construgdo: no inicio ndo existe nada em palco e o
espago vai-se modificando ou metamorfoseando ao
longe do espectaculo através duma construgdo poética.

Ao contrario dalguns principios que regiam a
criagio de Cage e a forma como colaborava com
outros artistas, nomeadamente com Merce
Cunhingham (Cage e Cunhingham punham-se de
acordo em relagéo a estrutura temporal de uma
pega, e depois, de forma complementamente
independente, Cage elaborava a composigéo
musical & Cunhingham a composi¢io coreografica,
frequentemente usando métodos aleatdrios para
articular os diversos materiais dentro da estrutura
previamente definida), em Bach2Cage néo existe a
méxima da “purposefull purposefullness”, nfo se
procura ¢ distanciamentc entre ¢ autor e ¢
resultado, e no que toca ao trabalho de co-criagédo
estimula-se a cumplicidade enfre as pessoas. Mas
trabalha-se frequentemente no sentido da
divergéncia e da exploragio de discursos
auténomos desenvolvidos a partir de uma ideia
estruturante. Assim, o processo criativo tem a ver
com dar pontos de partida, catalizar encontros de
ideias, despoletar eventos, observar atentamente a
sua evolugo e induzir direcgbes. Trata-se
sobretudo de nutrir carinhosamente a interacgdo
entre as ideias e a reverberag@o que estas causam
nas pessoas que participam no projecto

4. Coda

Bach2Cage € mais do que uma colecgao de pegas de
Bach e Cage. O 2 (to) (de Bach a Cage) também néo
significa que se pretende fazer uma resenha da musica
erudita ocidental, do sec. XVl a0 sec. XX, "A haver um
“atractor universal’ esse seria a Musica; Bach2Cage
propde uma metafora para muitas das palavras
antagdnicas que sfo usadas para exprimir aquilo que a
musica ¢: diversa e coerente, emotiva e racional, Unica e
universal, efémera e eterna”’. Schubert escreveu a
cangdo An die Musik , um fributo 4 musica, que “nas
horas mais negras nos reconduz, pelos sons dos
acordes, pelos gemidos da harpa,a um mundo melhor”.
Em Musica, o momento final de B2C, a letra do "rap” é
uma espécie de versao urbana de An die Musik: "bate
no cOTRo & 0 corpo sente... & som ardent e...voz &
pensamento, razdo e sentimento... lago elerno, céu,
inferno, infinito, vazio, rodopio,... big-bang inicial,
apocalipse final, eclipse total, pecado original, pdr do sol,
nascer da lua, agua, fogo, terra crua, chuva, bizio, som
de rua”. “é to estranho, o tempo perde o tamanho”.
Bach to Cage, music has no age.

Paufo Maria Rodrigues

Departamento de Comunicagdo e Arte
Universidade de Aveiro
pmrodrig@ca.ua.pt
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Breves articulactes enire nocdes da analise de discurso e pressupostos

tedricos da publicidade, em analise de anincio

Annamarfa da Rocha Jatoba Palacios, Mestre em Ciéncias da Comunicagdo

Palavras Chaves: Publicidade, Andlise de Disctrso, Comunicagio e Cultura Contemporanea

1. Introdugao

Este texto seleciona e apresenta nogdes da Andlise de
Discurso{AD), comprometidas, ptincipalmente, com
conceitos de g&nero discursivo, a partir de autores
identificados como “analistas de discurse”, cujas obras
contemplam “clhares especificos” sobre estratégias
discursivas da publicidade e da propaganda, na
atualidade. Concomitantemente, apresenta breve
analise de andncio publicitario impresso, através

da qual procura, de maneira articulada,

aplicar eslas nogﬁes1.

Alguns tedricos das ciéncias da comunicagdo e da
informacéo, dentre eles, Jean Baudrillard[1] , Daniel
Bougnoux[3] e Gilles Lipovetsky {6] s8o taxativos em
afirmar que a publicidade, enquanto pratica social,
constitui-se numa espécie de “palco” a apresentar novas
formas de sociabilidade, configurando-se também como
lugar de evidéncia cultural, nas atuais sociedades
urbanas. Para estes autores, faz-se urgente anallsa-la
para se compreender o que esta em vias de mudar na
cultura confemporanea.

Por entendermos que as dimensdes sociais
conformadas pela mensagem publicitaria, na atualidade,
evidenciam sua importancia enquanto pratica sécio-
discursiva, prelendemos destacar alguns pressupostos
tedricos da AD tratados e redimensionados por autores
como Dominique Maingueneauf7] , Jean-Claude
Soulages{8] , Helena Nagamine Brandéo[2] & Maria Lilia
Dias de Castro[4] , qguando associados ao universo
tedrico/pratico da publicidade e propaganda.

A apresentagdo e o debate acerca destas nogdes
objetivam fundamentar a andlise do andncio publicitario
impresso do cosmético Chronos Gel C+ , praduzido
pelo laboratério Natura®, publicado pela revista feminina

! Texto originalmente elaborado para ser apresentado em
Conferéncia plhblica para alunos de graduagdo da disciplina
“Lingua Portuguesa IV” {com enfoque em Linglistica Textual e
Andlise de Discurso), ministrada sob a responsabilidade da
Profa. Dra. Rosa Lidia Coimbra, no Departamento de Linguas e
Cultura, Universidade de Aveiro, onde a autora desenvolvau
estagio Doutoral.

* De acordo com informagbes dispeonibilizadas através de sife
(http:/Awww.natura.com.br), acessado em 03.05.2002, os

brasileira Cldudia®. Nossa andlise sustenta-se na
evidéncia de que o andncio selecionado representa
significativo exemplo de uma nova abordagem
publicitaria realizada em revistas femininas brasileiras,
na promecéo de um cosmeétice destinado a mulheres
com faixa etaria localizada para além dos 30 anos.

A Légica do Papai Noel

Com a expansdo da presenca das mensagens
publicitarias nas sociedades contempordneas, muitos
autores, a partir das mais diversas oticas e campos
distinios de conhecimento {psicolagia, sociologia,
lingtistica, antropologia, etc.), iém-se dedicado ao
estudo deste fendmeno.

Parece ser consenso entre os aufores que
apresentamos nesta analise, que a publicidade
infantiliza o cohsumidor. Primeiraments, destacamos
aspectos apontados por Jean Baudrillardf1] acerca de
significagéio da publicidade. O aufor desenvolve sua
andlise dando especial énfase a existéncia das fungfes

laboratdrios Natura (cu simplesmente, “a Natura®, como se faz
bastante conhegcido no Brasil), surgiram em 1968 em uma
peguena loja a rua Oscar Freire, na cidade de S8o Paule: “nos
primelros anos, as limitacfes do capital e a dificuldade de
reproduzir em malor escala o atendimento personalizado se
contrapunha & experiéncia bem sucedida das clientes que
levavam os produtos e os conceifos da nattira a mais e mais
pessoas. Em 1974 a Natura inicia o sistema de venda direta
como uma “aflernativa que viabilizaria o crescimento da
empresa apoiade na forga das relagdes pessoais”, A historia da
Natura prossegue: “em 1989, impulsionada pela fusdo das
guatro empresas gue formavam o sistema Natura até entdo,
emergiu uma renovada empresa capaz de afrair e mobilizar a
energia e 0s coragdes de milhares de consultoras,
consumidoras e colaboradores para realizar 0 nosso sonho:
contribuir para o aperfeigoamento da socisdade e da qualidade
das refagdes humanas.”

% Revista Claudia, publicagdo da Editora Abril {850 Paulo,
margo de 2000).



“manifesta” e “latente” *, como fungdes intrinsecas a
atividade produtiva da publicidade e da propaganda.
Tambem destaca o poder de condicionamento da
publicidade e a légica particular de sua eficécia,
curiosamente definida por ele como a “ldgica do Papai
Noel":

* N&o mais se trata de uma légica do enunciado e da
prova, mas sim de uma |dgica da fabula e da ades&o.
(....) E a estéria do Papai Noel: as criangas ndo mais se
perguniam sobre sua existéncia e ndo relacionam esta
existéncia com os presentes que recebem como se se
tratasse de um jogo de causa e efeifo. A crenga no
Papai Noel é uma fabulagfo racionalizante que permite
preservar na segunda infancia a relagdo miraculosa de
gratificag8o pelos pais (e mais precisamente pela mae),
que caracteriza as relagdes da primeira infancia®. [1]

O autor defende que a crianga pouco se importa com a
existéncia do Papai Noel. Segundo ele, esta situaco
demonstra um jogo no qual os pais assumem o papel de
cuimplices da fabula e no qual os presentes apenas
sancionam fal compromisso. A partir destas
associagBes, afirma que a operagéoe publicitaria
funcicna da mesma forma, ou seja: nem o discurso
retérico, nem mesmo o discurse informative acerca das
virtudes do produto t&8m efeito decisivo sobre o
compradaor.

Para Baudrillard, o individuo & sensivel 4 temética
latente de protegdo e de gratificacio, ao cuidado que
“se” tem de solicitd-lo e persuadi-lo, € sensivel também
ao signo. Signo este, ilegivel a consciéncia, de em
alguma parte existir uma insténcia (no caso, social, que
remete diretamente a imagem materna) que aceita
informa-lo sobre seus proprios desejos, adverti-los e
racionaliza-los a seus proprios olhos.

O autor destaca que o individuo n&o “acredita” na
publicidade mais do que a crianga no Papai Noel. O que
néo o impede de aderir da mesma maneira a uma
situaco infantil interiorizada e de se comportar de

acordo com ela. Segundo Baudrillard, vem dal a eficacia.

bem real da publicidade, segundo uma légica que,
embora sem ser a do condicionamento-reflexo, nfo é
menos rigorosa: “|égica da crenga e da regressao”.

A base do amor, a base da comunhdo

Importante socidlogo francés da atualidade, Bougnoux
[3] defende que o discurso publicitario funciona ndo mais
a base da analise critica, da demonstragio das
qualidades verossimeis do produto, mas *(...) a base do
amor {em gue o objeto e o principio de realidade s&o o
que importa menos); 4 base da comunh&o ou do pdrem
comum, ndo & base da informacfo; em poucas palavras,
& base do principio do prazer. Seu espelho nos faz
passar por um teste projetivo; através da mercadoria,
ganhamos uma identidade”.

! Esta analise de Baudrillard estd originalmente desenvolvida,
inclusive com uma pormenorizada explicagio acerca das
fun¢ies manifesta e latente, em seu texto “O Sistema dos
Objetos” (S&o0 Paulo:Perspectiva, 1968).Contudo, foi pubiicada
como Artigo (nico sob o titulo “A Significagdo da Publicidade”,
erm coletidnea intitulada “Tearia da Cultura de Massa”,
traduzida, organizada & comentada por Luiz Costa Lima (Rlo de
Janeiro: Paz e Terra, 1982).
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O anfincio que analisamos promave o cosmético facial
Chronos Gel C+ langado pelos laboratérios Natura e
publicado na revista feminina Claudia {margo de 2000},
como um poderoso anti-rugas : “(...) Revitalizador
concentrado- agac imediata”, “ sistema de tratamento
cosmético anti-sinals”. Em Chronos Gel C+,
caracteristicas e potencialidades do produto,
contrariamente acs argumentos apresentados por Danieal
Bougnoux{3] , aparecem em destaque.

Acreditamos tratar-se de uma importante escolha, que
reflete 0 compromisso em estabelecer um diferencial, ou
seja, em tratar Chronos Gel C+ como um cosmético
distinto dos demais, quando comparado a oufros anti-
rugas. Em nosso entendimente, na composigdo desta
peca publicitaria, o elemento mais visivel traduz-se na
estratégia de busca pelo destaque e pela explicitagBo
das caracteristicas do produfo, a enaltecer Chronos Gel
C+ como resultado de uma avangada pesquisa no
campo da cosmetologia.

Por outro lado, e coincidindo com o pensamento de
Bougnoux[3], poderfamos associar a estratégia
discursiva adotada na comercializagfio do Chronos Gel
C + com uma tentativa de criar “identidade” 5, de fazer
com que as mulheres, como publico-potencial do
produto, sintam-se como participantes de um
determinado grupo de mulheres que possuem uma
mentalidade alinhada com os principios defendidos pela
Natura. Principios estes, t8o patentemente presentes na
estrutura verbal e visual do antncio.

Este andincio, através do slogan® “verdade em
cosmeética”, que acompanha a assinatura da marca, quer
identificar e criar a imagem de que os laboratdrios
Natura constifuem uma indlstria cosmética
comprometida com a busca da verdade, que ndo
pretende ludibriar a usuaria com promessas magicas de
aquisicao de resultados instantdneos. Embora nossa
classificagio de que Chronos Gel C+ seja um
“poderoso anti-rugas” ndo se encontre explicitamente
presente no texto do andncio, ndo se faz inoportuno
afirmar que este produte seja destinado a peles mais
maduras.

® Compreendemos a complexidade gue o vocabulo identidade
possui, entretanto, ac menciona-lo, estamos nos remetendo a
afirmagdo de Daniel Bougnoux [3], que sumariamente define o
processo de estabelecimento de identidade, através do
discurso da publicidade, asscciado a “um espelfio que nos faz
passar por um teste projetivo; através da mercadoria,
ganhamos uma identidade” (Petropolis/Rio de Janeiro: Editora
Vores, 1994, pagina 167). A fim de ampliarmos esta nogéo,
acrescemos uma definigio vocabular de Identidade, extraida do
Diciondrio da Lingua Poriuguesa (autoria de J. Almeida Costa e
A Sampaio e Melo, publicado pela Porto Editora, janeiro de
2000, pagina 895) como substantivo feminino que exprime ...}
reconhecimento de que um individuo € aquele que diz serou é
aquele que oufrem presume que sejaf...)”.

® De acordo com Dominique Maingueneau [7D], Slogan
constitui-se numa formula curta, destinada a ser repetida por
um nameraq jlimitado de locutores, que joga também com rimas,
simetrias silabicas, sintaticas ou lexicais. Para este autor, ¢
Siogan, como o provérbio, constitui-se uma espécie de citagdo:
“aquele que diz ‘Nao ha futuro sem conexdes’(slogan da marca
Connexion} ou ‘Coca-Cola é isso ai’ ndo toma para si a
rasponsabilidade por esses enunciados, apresentando-os comao
citagles sem explicitar a fonts, que supde ser do conhecimento
do co-enunciador”.
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Cosmético da Comunicagao

Gilles Lipovetsky [6] localiza e circunscreve o discurso
publicitario como “um reduto da comunicag&o criativa”,
inserido no universo amplo da comunicag&o mediatica,
no qual g estética permanece como eixo primordial do
trabalho publicitario.

Em geral, sua atencdo ao fendmeno publicitario &
bastante voltada para a questio estética, tanto no que
diz respeito aos produtos e suas classiflicagfes (aqueles
inseridos no género vestuario, automaobilistico,
cosmeético, efc) quanto a maneira de promové-los, de
apresenta-los, por meio de suportes fisicos cada vez
mais bem produzidos, mais arrojados. Como exemplo,
citariamos as revistas com luxuosas impresstes, 0s
temas musicais radiofonicos efou televisivos associados
com algo que se anuncia (os jingles’) tremendamente
bem realizados, os anlincios televisivos, em geral,
apresentados por celebridades do mundo politico efou
do mundo do entretenimento(show business), nacional
ou internacional, posicionadas em cenarios luxuosos.
Segundo o autor, a valorizagdo plastica do produto, as
fotos altamente trabalhadas, o interior de luxo, o
refinamento dos cendrios, a beleza dos corpos & dos
rostos s3o recursos dos quais a publicidade se utiliza
para poetizar o produto e a marca, e idealizar o frivial da
mercadoria. Lipovetsky [6] assegura que, gualquer que
seja a importéncia tomada pelo humor, erofismo ou
extravagéncia, a arma classica da sedugdio, a beleza,
n&o deixa de ser amplamente explorada;

“Os produtos cosmeéticos, as marcas de perfume, em
particular, recorrem sistematicamente a publicidades
refinadas, sofisticadas, colocando em cena criaturas
sublimes, perfis e maquiagens de sonho. Mas muitas
outras publicidades, roupas intimas femininas, vestuario
moda, alcool, cigarros, cafés, estdo igualmente a
procura do efeifo chique. A tecnologia de alta preciséo
comega: Sharp e Minolta langaram campanhas de
cartazes com imagens depuradas da estetizagdo da
pessoa, a publicidade funciona como cosmético da
comunicagac”. [6]

Lipovetsky [6] afirma que a mensagem publicitaria
constitui-se numa "forga tranqliila” de acomodagéo
social, enquadrando os individuos a ordem social, sem
que seja necessaria a ulilizagdo da forca. Justifica que,
por ser uma "cormunicacdo moda”, a publicidade nac
deixa de ser uma forma tipica do processo de
dominag&o burocratica moderna. Obssarva que,
enguantc mensagem de persuaséo elaborada por
criadores especializados, a publicidade liga-se a logica
do poder burocratico préprio das sociedades modemas.
Para Lipovetsky [6], a publicidade, embora empregando
métodos suaves, como nas instifuigdes disciplinares,
empenha-se em guiar de fora os comportamentos, de
penetrar a sociedade até seus niveis mais recénditos.

2. Esfera discursiva da publicidade

Além de exercer papel regulador nas economias de
mercado e ser compreendida como parte integrante do
proprio circuito de produgdofrealizagéo de mercadorias,
a publicidade é reconhecida na atualidade, como um

T Fonte: “Encarta Pocket Dictionairy”. Versdo CD Room
Microsoft / Bloomsbury Publishing, 1999,

processo de produgéo plena de formas culturais e se
afirma no espago social como um dos suportes mais
visivels das representagtes de identidades.
Para Jean-Claude Soulages [8], a onipresenca da
publicidade, de forma progressiva, tem contribuido até
para provocar uma espécie de desdobramento da figura
do homo economicus. Ou seja, aquele consumidor
sempre hipotético de mercadorias, porém consumidor
efetivo de suas multiplas mensagens.
Para o discurso publicitario afluem, assim, algumas
figuras pregnantes dos imaginarios socioculfurais,
confrontando-nos com o curicso paradoxo de que o
consumidor deva ser fabricado ao mesmo tempo, &
talvez antes mesmo, da existéncia do préprio produto.
No entender de Maria Lilia Dias de Casfro[4] , por voita
do infcio dos anos 80, a publicidade, de mero
instrumento de promocédo de produtes, servigos ou
pessoas, passou a ser uma complexa atividade de
comunicaggo. Em seu entender, o compromisso com a
informag&o sobre dados objetivos, cedeu lugar a uma
outra forma de manifestar a informag&o, com a aquisigéo
de profundidade e penetragdo em suas mensagens.
A autora defende que a publicidade tornou-se “mais
competitiva, explorou sua capacidade lingQistico-
persuasiva € ganhou espago nos meios” . [4] Para Dias
de Castro, num certo sentido, pode-se dizer que, de
forma indireta, quase toda a culfura atual de massa esta
impregnada de valores publicitarios.

A quem fala

A publicidade age, incessantemente, visando instaurar
identidades. Ao dirigir-se ao consumidor, no caso
especifico do andincio que ora analisamos, o fabricante e
o publicitario® dirigem-se as mulheres, enquanto
consumidoras do cosmético Chronos Gef C+ produzido
pela Natura. Ao trata-las pelo pronome pessoal “vocé”,
faz parecer que asta relagéo entre eles {o fabricante, o
produtor do antincio e a potencial consumidora) seja
permeada pela sensac¢#o de intimidade, de proximidade:

“Logo na primeira aplicagdo, vocé nota sua pele
imediatamente revitalizada, mais macia, mais firme,
mais vigosa. A partir de quinze dias de uso, vocé vé sua
pele mais luminosa e com tonalidade visivelmente mais
uniforme (....)".2

Constituindo a instancia do alocutario, mais comumente
interpretado pela publicidade como destinatario {(aquele
para quem se destina a mensagem), no andncio de
Chronos Gelf C+, a consumidora ao ser tratada por
“vocé&" passa a ser representada como uma entidade
autdnoma que, distinta do eu, parece fornecer uma
ilusdria identidade no processo de alocucéio. Acerca da
utilizag&o desta forma de fratamento, a autora Helena
Nagamine Brand&o [2] afirma o seguinte:

“llusdria identidade porque sob a mascara de um
tratamento personalizante, o vocé da propaganda visa a
um interlocutor andnimao, qualquer um que ler o texto.
Exerce, entretanto, um papel importante no processo
enunciativo, pois sua funcio é a de interpelar

® Quando utilizamos o termo “publicitarie”, queremos nos referir
ndo apenas a um individuo, em particutar, mas a toda uma
equipe, responsdvel pela produgdo do aniincio, no Ambito de
uma agéncia publicitaria.

¥ Revista Cldudia, publicagio da Editora Abril, margo de 2000,



ideclogicamente o individuo. Em outras palavras, a
forma de fratamento vocé permite uma interpelagdo
mais direta que vai afetar o alocutério. Por meio dessa
interpelacdo, da-se o processo de assujeitamento, como
diz Althusser (1970, p. 93), em que o individuo -
entendido como diferencga, singularidade — passa a
sujeito assujeitado(...)" .[2]

Ao anunciar um produto, nio caso em questdo um
cosmetico facial, o publicitario quer fazer entender que
este produto vem preencher uma necessidade, oy até
mesmo um dessjo, da consumidora. Comao produtor da
mensagem, quer fazer entender que se "preocupa’ em
por em oferta uma mercadoria para cada uma destas
consumidoras, em particular.

Em rossa entender, no processa acima mencicnado,
reside um paradoxo. Vejamos como ele se da: o
fabricante {aguele que faz o produto, encomenda e arca
com os custos do antlincio) e o publicitario (aquele que
concebe e se responsabiliza por escolher em quais
suportes mediaticos™ veiculara o antincio) realizam uma
complicada operagéo que parece pretender diferenciar
cada uma das consumidoras através de seu bom gosto
e de sua preferéncia, tratando-a com exclusividade por
"WOCB”.

Por outro lado, concomitantemente a este processo que
apela para a exclusividade, co-existe a unifoermizagéo do
bom-gosto, ou seja, a leitora da revisia passa a ser
enquadrada em um ndo muito pequeno grupo,
configurado por “fodas aquelas milhares de mulheres”
que, igualmente a ela, s&o leitoras da revista Claudia.

Os géneros: testando um novo produto
e seduzindo para compra

Uma das primeiras ligbes que assimilamos no vaste
universo tedrico da Andlise de Discurso (e aconselhados
por Dominique Maingueneau [7], ndo nos arriscamos a
ignora-la) é a recomendagéo de gue ndo se pode deixar
de refletir sobre género discursive quando se aborda um
corpus, uma vez que, segundo adverte o autor, é ilusdrio
pensar que exista algum enunciado livre de qualquer
coercdo linglistica e social.

Primeirarente, destacamas sua afirmagéic, amparada
pela teoria bakhtiniana, acerca da necessidade de se
compreender a nogdo de género do discurso para que
se possa proceder a interpretagio de enunciados:

‘0O género de discurso tem uma incidéncia decisiva para
a interpretagdo dos enunciados. N3o se pode interpretar
um enunciado se ndo s& souber a que género o ligar.
Quvindo outrem, nds sabemos, logo pelas primeiras
palavras, prever o género, adivinhar o volume (o
tamanho aproximado de um todo discursivo), a estrutura
composicional, prever o fim, por outras palavras, desde
0 principio, somos sensiveis ao todo discursiva”. [7]

" 0 vocabulo medias, etimologicamente originario do [atim
media, feminine de mediu, que significa "meio” (Dicionario da
Lingua Portuguesa, Porto Edifora, janeiro de 2000, pagina
1069) é ponto de amplas controvérsias ferminclégicas, Em
busca de uma definigio operacional que nos permita
compreender e ser coerente com esta compreenséo e sua
grafia, preferimos adotar, a grafia medias, por concordarmos
de que se trata de palavra latina, de género neutro, plural,
referindo-se aos meiocs de comunicagfo. Desta “matriz” media,
derivam outras referéncias {como medidtico, mediatica,
mediatizago, etc), presentes neste texto.
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O autor admite que a no¢do de género néo & de “Facil
manefo”, quando alega que os géneros encaixam-se,
freqlientemente, uns nos outros. Para Maingueneau [7],
um mesmo texto encontra-se geralmente na interseccéo
de multiplos géneros. Para o autor, se ha género a partir
do momento que varios texlos se submetem a um
conjunto de coercdies comuns e que 0s géneros variam
segundo os lugares e as épocas, compreender-se-a
facilimente que a lista dos géneros seja, por definigdo,
indeterminada. Reconhece que cabe ao analista definir,
em funcdo de seus objetivos, os recories genéricos que
lhe parecem pertinentes.

Mainguensau [7] observa que, muito mais importante
que listar os géneros do discurso, seria fentar conhecer
suas proprias coergdes genéricas. A partir disto, vamos
tentar entender como o discurse publicitario organiza
suas regras de “como dizer” e de como se
instifucionaliza enguanto pratica social.

Ainda segundo o autor, quando falamos em eficacia do
discurso, falamos, principalmente, da esfera discursiva
da publicidade, na qual o co-enunciador interpelado ndo
& apenas um individuo para guem se propdem “idéias”
que corresponderiam aproximadamente a seus
interesses; & também alguém que fem acessa ao “dito”
através de uma "maneira de dizer” que esta enraizada
em uma “maneira de ser".

Para Maingueneau [7], é perceptivel que esta
concepgio da eficacia discursiva seja constantemente
integrada pelos textos publicitarios, que mostram de
forma paroxistica, aquilo que provavelmente constitui a
{entativa de toda formago discursiva: o convencimento.
Convencer consiste em atestar o que € dito na prépria
enunciagéo,

Ao trazer estas idéias coma “ferramentas” para
compreensdo do anlncio de Chronos Gel C+,
entendemos que a publicidade de cosméticos, neste
exemplo, fambém dialoga com outros géneros
discursivos quando incorpora, no texto, alusdes a
estruturas discursivas que podemos classificar como
pertencentes ao “universo genérico do discurso
clentffico”. :

Explicando melhor, na estrutura compasicional do
anuncio, a semiose entre texto (“..Cem aplicagdes de
pura tecnologia...”; "...Chronos Gel C+ oferece altas
doses dg ingredientes ativos & camada superficial da
pele, como a vitamina C pura e o0 OPC, um potente
antioxidante nafural”,) e imagens {as modelos visitam o
laboratdrio Natura e observam a demonstragéo do gel
facial Chronos Gef C + realizada pela “pesquisadora-
Natura” ) evidencia um compromisso seméantico com um
certo sentido social representado pelo vocabulo
“laboratario™.

O anlincio aPresenta em sua estrutura textual e na
“cenografia’’* escolhida, uma fundamentagdo do

" O que entendemos por laboratdrio, numa breve pesquisa
vocabular: “substantivo mascufino. Lugar especialmente
apetrechado para experiéncias ou frabalhos de indole cientifica;
(fig) lugar onde se realizam grandes transformagées ou
operagoes. (Do latim laborére, “trabalhar”, pelo francés
laboratoire, “laboratério. Dicionario da Lingua Portuguesa, 8°
edigdo, Porto Editora, janeiro de 2000.

" Sobre a nogdc de Cenografia, Dominique Maingueneau
adverte que (...) a cenografia ndo é simplesments um quadro,
um cengrio, como se o discurso aparecesse inesperadamente
no interior de um espago ja construido e indspendente defe: é a
enunciagédo que, ao se desenvolver, esforga-se para construlr
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propésito de cientificidade, to marcadamente
comprometido com o enfendimento social de que ¢
conhecimento, a técnica e a tecnologia sdo adquiridos
através de experimentos realizados em laboratérios. No
ambiente laboratorial do andncio, Luciana Villa Nova
destaca-se das consumidoras presentes ao laboratdrio,
por trajar roupa branca e ser literalmente denominada
como "pesquisadora —Natura”, ou seja, como alguém
preparada para realizar as farefas de apresentacéo e
demonstragdo do produto.”™

Podemos afirmar que este apelo s estruturas do
discurso cientifico reside na tentativa de atestar a
eficacia do produto: por ter sido pesquisado, fabricado
com as melhores matérias-primas e tecnicamente bem
produzido, indubitavelmente, trard bons resultados.
Podemos afirmar também que esta estratégia
semiodiscursiva ndo aparece unicamente na publicidade
de cosméticos, uma vez que, na tv brasileira, o sabdo
em p& "Omo” vem sendo apresentado ha décadas como
um produfo laboratorialmente testado, e posteriormente
“aprovado” pelas donas-de-casa do pais inteiro.

A alusdo ao ambiente laboratorial sugere a idéia de
pesquisa, investigagio, legitimidade, eficiéncia,
tecnicidade e de tecnologia apropriada; todos estes
aspectos caracterizam e identificam o laboratério Naitra
como ambiente apropriado para a realizagéo segura e
apropriada de procedimentos cientificos.

No entender de Dominique Maingueneau(7], o campo
cientifico ¢ lugar de uma concorréncia violenta, no qual o
discurso produzido por um pesquisador ndo é resultanie
apenas do desejo de saber, mas viria em froca da
notoriedade existente no meio cientifico visado, onde o
que estd em jogo & o “monopdélio da autoridade
cientifica”. O autor destaca que o cientista, de qualquer
que seja o campo do saber, “fala” para seus pares,
através de um tipo de discurso, cuja tendéncia “é fazer
coincidir o puiblico de seus produtores com ¢ de seus
consumidores: escreve-se apenas para seus pares que
pertencem a comunidades restritas e de funcionamento
rigoroso”. [7]

Entendemos que a publicidade ndo divulga,
propriamente, estes mesmos “produtos cientificos” aos
guais o autor se refere. Ou segja, entendemos que 0
discurso publicitario ndo explora as “mintcias” do
ambiente acad&mico, mas, sim, as nogdes consensuais
do fazer cientifico que parecem sedimentar uma
mentalidade social calcada na compreensdo de que tudo
que é cientifico, é verdadeiro, seguro, certo, irrefutdvel.

progressivamente o seu prdprio dispositivo de fala"(Sdo Paulo:
Cortez, 2001, pagina 87).

'8 A revista Super Interessante (Portugal, abril de 2002)
publicou matéria especial (documento) sobre "A ciéncia da
Publicidade” e em forma de desenhos ( linguagem de
quadrinhos) compds um pequeno roteiro intitulado “Sete armas
para vender”, baseado no livro “As Armas da Persuasio” do
psicdloge italiano Reobert B. Cialdini (nc qual este autor agrupa
as estratégias de vendas em sete categorias). Uma das “sete
armas” apontadas pela matéria, constitui-se no principio da
“autoridade™. " um especiafista esta investido de malor
credibilidade do que uma pessoa que no o sefa. A tendéncia
de seguir a autoridade actua a seu favor”. (...} E se, para além
de bonito e simpatico, o vendedor for um especialista no tema,
ainda melhor, Quem sabe mais sobre sapatos de desportos do
que Michel Jordan ou Luis Figo?". PAagina 60.

Valendo-se da legitimidade da Ciéncia™, o discurso
publicitario, em geral, parece reforgar a compreenséo
do senso comum de que, por intermédio dos
procedimentos cientificos (pesquisa, aprofundamento,
testes e aplicagdo, para citar alguns), alcanga-se
resultados certos, seguros. A publicidade, ac utilizar-se
destas caracteristicas estruturais prprias do universo
pratico-discursivo do fazer cientifico, termina por
legitimar seus préprios argumentos.

No antncio de Chronos Gel C+ percebemos a
realizagdo de dupla fungdo no enfrelacamento dos
géneros discursivos: além de valer-se de elemenios
préprios do discurso cientifico, a fim de querer dar
legitimidade aos seus argumentos, como por exemplo,
*(...)Chronos Gel C+ foi produzido com OPC, um potente
antioxidante natural {...}", o discurso publicitaric termina
por refor¢ar e sedimentar socialmente os valores
identificados como pertencentes ao universo cientifico
ao difundir e, consequentemente ampliar, cada vez mais
suas nogdes.

Neste andncio, por meio da utilizagéo de um mosaico
fotografico colorido, as "quatro paredes” que estruturam
o laboratdrio Natura abrem-se para o plblico. Em geral,
o laboratério, enquanto ambiente fisico hermético,
destinado ao desenvolvimento do saber e da produgdo
cientificos, é acessivel apenas a especialistas. No
anungcio, ¢ laboratério Nafura "abre suas portas” para um
publico distinto; as modelos que encenam o anlincio e,
por extensao, as leitoras de Claudia.

As imagens laboratoriais saem do enclausuramento das
quatro paredes do ambiente fechado do laboratério e
distendem-se, ampliam-se, em busca de um outro
publico, embora ainda acompanhadas da "aura” de
hermetismo que circunda e caracteriza os enunciados
cientfficos. O discurso publicitario ao anunciar, procura
transparecer, simplificar e demonstrar os efeitos, sempre
positivos, alcangados com a utilizagio do produto,

3. Natura: estratégias discursivas
e mercadoldgicas

No caso especifico do laboratério Natura, que
comercializa, prioritariamente, produtos cosméticos para
mulheres, constatamos que seus andncios apontam
para o rompimento das constantes abordagens que vém
orientando as estruturas discursivas dos anlncios de
cosmeticos na atualidade. Queremos dizer com isto que
os produtos cosméticos, mesmo destinados a um
segmento de pablico caracterizado por mulheres
maduras, sdo corriqueiramente anunciados por rostos
de mulheres bem mais jovens, em revistas femininas
brasilsiras.

Percebemos uma inadegquagio entre o rosto que
anuncia o produto cosmético e os rostos para os quais o
mesmo produto foi fabricado. E de se supor que os
anuncics de cosméticos que utilizam imagens de rostos

* Enfatizamos Ciéncia como sindnimo de “conhecimento”, por
reconhecermos que ndo se fraduz em um de nossos
propositos, em respeito &s dimensGes deste texio, o
estabelecimento de dehate efou exploragdo da amplitude
conceitual do termo, em suas bases epistemoldgicas. A posigao
do discurso cientifico enquante validador de enunciados e
afirmacgtes, decorre da propria situagdo da Ciénela enguanto
“autoridade epistemolégica”, na Modernidade. Tal situagdo e
sua crise, representada por inimeros aspectos do debate em
torno da Pds-Modernidade, € objeto de abundante literatura nas
Ciéncias Humanas e Sociais.



de mulheres jovens, ainda que ndoc sejam destinados a
elas, busquem produzir uma interpretagdo que associe
seu uso & manutencdo da juventude, através de
estratégias de anunciagfo identificadas com a aquisigao
de estados de frescor, firmeza, hidratagao, brilho,
luminosidade, etc.

De uma forma geral, ao ampliarmos um pouco nesso
olhar e extrapolarmos o andncio em questdo, pensamos
gue os enunciadores responsaveis pela apresentagéo
dos produtos Natura, deliberadamente utilizam como
referéncias imagens de mulheres muito mais maduras,
algumas deixando 4 mostra, no préprio andncio, 0s
vincos adquiridos com o passar dos anos, bem como
algumas imperfeicdes da pele.

Possivelmente, esta pratica seja realizada sem os
subterflgios alcangados pela utilizagdo de programas
digitais de fratamento de imagens (provavelmente o
fotoshop, o mais conhecido deles) que apagam com
uma incrivel perfeigédo as “incorregdes” da pele, sejam
elas congénitas, ou adquiridas com o passar dos anos.
Nos antncios de produtos Natura, de uma farma geral,
as esiratégias do “como dizer", parecem simbolizar uma
escolha comprometida com uma interpretagéo de que as
mulheres maduras, embora com aparéncia muito bem
cuidada e veteranas usuarias dos produtos Nafura,
assumem naturalmente os sinais do fempo e da idade
mostrados na propria pele, além de permitirem o
registro, no préprio andincio, de sua idade cronoldgica.
Portanto, a abordagem adotada pelos laboratdrios
Natura nos leva a congcluir que se trata de uma
“divergéncia” discursiva a apontar uma outra
mentalidade acerca da veiculagdo de um produfo
cosmético, De um ponto de vista semdntico, por meio
desta estratégia discursiva empregada para anunciar os
produtos Natura, de um mode geral, e ndo apenas o
anuncio de Ghronos Gel C+ em particular, percebemos
que parece haver uma intengdo, em querer evidenciar
que o processo de envelhecimento, por ser inexoravel,
deve ser enfrentado com naturalidade, ou seja, de um
modo natural.

O cenario construldo para anunciar Chronos Gel C+,
constitui-se num ambiente laboratorial a retratar a visita
de Vera Gagliani, Ana de Hollanda, Berenice Moreira,
Lucinha Carvalhes, Vera Burgetti e Sylvia Gongalves,
realizada nos dias 10 e 11 de julho de 1999. Esta
escolha cenografica nos leva a construir uma
interpretagdo de que o antincio e seu produto, destinam-
se a mulheres normais, representadas por modelos
andnimas, enfretanto, democrdtica e igualitariamente
posicicnadas neste cenario, através de fotografias, como
usuarias do produfo,

A interpretacdo acima pode ser justificada pelos
seguintes aspectos; primeiro, 0 nome proprio de cada
uma delas aparace como legenda abaixo de suas
respectivas fotografias, dando-lhes crédito, acrescendo
& imagem um principio de realidade. Em segundo lugar,
a meng&o no andncio do nome préprio {aparentemente
"real”, uma vez que foram criados pelos enunciadores )
de cada mulher que se encontra provando o produta,
leva-nos a interpretar a sltuagéo de visita ao [aboratdrio
como envolvendo mulheres desconhecidas, que néo
fazem parte do mundo “climpiano” das manequins
renomadas das revistas, dos atores de televisao e de
¢lnema, nem das personalidades publicas
fregiientements abordadas pelos jomais. Em terceiro
lugar, os aniincios ainda trazem uma legenda que
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esclarece a atividade profissional de cada uma delas e,
sintomaticamente, em um movimento de inclusdo
generalizada insere a ocupagao de dona-de-casa denfre
as outras profisstes.

Indagacgdes prévias fundamentais

“A quem” falar e "como” dizer sdo indagagdes
fundamentais quando analisamos a publicidade como
pratica soclo-discursiva. De acordo com Jean-Claude
Soulages [8] , esta € uma questio que fraz uma
dificuldade maxima enfrentada pelas praticas de
comunicagio de massa, em geral, & ndo
especificamente pela publicidade, por se constituirem no
que o autor classifica como "praticas discursivas
monolocutivas”.

Segundo Soulages(8] , este problema pode ser resolvido
com o estabelecimento da figura de um parceiro,
admitido, convencionalmente, como sendo um
destinatario, “out melhor ainda, de diferentes lipos de
destinatarios susceptiveis de serem colocados em cena
no interior do ato de linguagem. Mas a relagéo instituida
com eles pode variar em fungéo das limitagbes
situacionais”. [8]

Como estes receptores estéo afastados e sdo andnimos
{no caso do Chronos Gel G+ supde-se sejam mulheres
periencentes 4 ampla classe média brasileira e leitoras
da revista Cldudia), os enunciadores/sujeitos
comunicantes (neste caso, o fabricante + o produtor
publicitario que é autorizado para “falar” em seu nome)
devem fazer um esforgo para forjar um “elo simbolico”
entre eles, como defende Soulages. Segundo o autor,
um elo “sempre hipotético com os sujeitos
interpretantes, recarrendo a saberes, normas, valores e
universos de referéncia supostamente partilhados” .{8]
As “consumidoras” Natura apresentadas no andncio, 80
mulheres andnimas, tanto a pecuarista Vera Burgetti (39
anos), quanto a psicdloga Sylvia Gongalves (48 anos)
ocupam o espaco do anlncio, através de um mosaico
fotografico colorido, “de igual para igual”, podemos dizer
assim, uma vez que as fotografias séo semelhantes em
tamanho e em coloragéo. No andincio, a forma de
apresentar as modelos nos sugere um tratamento
democratico: elas t8m profissdes/atividades distintas
(terapeuta corporal, psicopedagoga, dona-de-casa,
cantora, etc), idades distintas (33, 27, 39, 48, 50,41 e 44
anos) entretanto, séo, semelhantemente, “ilusires”
desconhecidas.

Entendemos gue a tematica de protegéo, identificada
por Jean Baudrillard [1] parece patente neste antincio,
passando-nos a idéia de que o laboratério Natura esta
“olhando”’, ou seja, “concedendo especial atengdo” ao
langar Chornios Gel G+, as mulheres que, naturalmente,
vivem suas vidas e estfo satisfeitas pelo que s&o.

Envelhecimento como o ponto-a-ser-pensado

Para finalizar, destacamos uma afirmacic de Soulages
[8] na qual o autor admite que a maior parte das
mensagens publicitarias bloqueia, de preferéngcia, o
acesso a realidade. Acrescenta que ir ao encontro, ou
construir, 0s Imaginérios de um alvo & uma ardua tarefa,
uma operagdo incessante de negociagéo entre o
anunciante-publicitario, porém antes de mais nada,
constitul-se numa operag¢do de co-construgéo de
sentido, entre o publicitario e o consumidor. Para ele,
devido a este processo, a mensagem s6 pode ser
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conservadora, uma vez que deve apoiar-se sobre o
“dizer” circulante e quase sempre sobre o “ponto-a-ser-
pensado”.

O autor acredita que a dimensdo mediatica, e em
especial a pratica so6cio-discursiva da publicidade e da
propaganda, provocam formas de semantizagéo do
mundo e que, semelhantemente a todo ato de
linguagem, tornam-se mascaras atras das quais
transparecem formas fixas que constroem os
imaginarios de cada coletividade humana.

A despeito das incontaveis obras ja produzidas, da
amplitude e diversidade das abordagens acerca do
assunto e da multiplicidade de interpretagbes que
suscita, o envelhecimento é também sindnimo, no Brasil,
das populares expressdes como a “derrocada final”, a
“descida ladeira abaixo", a "passagem para além do
Cabo da Boa Esperanga”, o estar “mais pra la do que
pra ca", dentre outras. Portanto, uma fase da vida que
parece ser vivenciada como pouco agradavel de sentir
em si proprio e de presenciar nos outros...

Como poderia a publicidade compreendé-la
diferentemente?
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Conlributos para a compreensédo do processo da comunicacdo humana
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Humana.

O artigo que se apresenta destina-se, preferencialmente,
aos estudanies alvo das disciplinas de formagao inicial,
leccionadas por docentes do Departamento de
Comunicacgio e Arte, nomeadamente as disciplinas de
Dramaturgia da Comunicagdo Humana, Comunicagio
Institucional & Comunicagao e Ludicidade, fornecendo-
lhes uma orientagéo basica que lhes permita
aproximarem-se de uma andlise compreensiva sobre o
processo da comunicagio.

Paul Watzlawick (1967) ao afirmar a impossibilidade do
individuo ndo comunicar, destaca que todo o
comportamento tem valor de mensagem g,
consequentemente, reafirma que todo o comportamento
é de natureza comunicativa.

A impossibilidade de cada individuo ndo poder deixar de
nao comunicar, nao garante, por si sg, a ocorréncia da
interacgdo comunicacional afirmada por Jacques (1985),
nem a probalidade da comunicagéo, porque, segundo
Luhman, a comunicacdo & improvavel (1993). Assim, a
necessidade de reflectir e questionar as orientagbes
acerca do processo da comunicagio humana, pode ser
um contributo para a busca da solug&o ao problema a
resolver — comunicar de um modo eficaz néo ¢ tdo facil
quanto parece.

1.Introdugéo

Geralmente confunde-se comunicagdo com informagéo,
afribuindo a primeira palavra significados configurados
no entendimento de que o processe de comunicagdo
humana & apenas a transaccéo de conteldos verbais
iniciada por um emissor activo sobre um receptor
passivo. E, mais ainda, de que nessa unidirecionalidade
emissor e receptor séo papéis isolados desempenhados
alternadamente pelos individuos.

A comunicagdo humana &, antes de mais,
compottamental e a informacéo, é uma das
componentes universais do processe da comunicagiio
humana que Bateson define como” a diferenca ques faz a
diferenga” e a “ diferenca que acrescenta uma outra
diferenga”. Neste trabalho inicia-se uma aproximagao
compreensiva ao processo da comunicacéo humana
realizada através do campo de estudos da pragmatica,

campo de grande abertura acs contextos situacionais
cnde o processo de comunicagdo ocorre, e dos estudos
tedricos da Escola de Pensamento de Palo Alto
nemeadamente e enire outros, dos seus autores,
Gregory Bateson, Paul Watzlawick, Yves Winkin,
Sigman. Nesta perspectiva, o processo de comunicagao
& compreendido ndo como unidireccional, que
pressupde a existéncia de um emissor active e de um
receptor passivo, mas como um processo intencional,
inevitavel e irreversivel, circular, interdependente e
reciproco realizado pela participagéo de cada individuo.
Utilizando a metafora da orquestra, Winkin compara o
processo comunicacional & orguestra. Tal como o0s
misicos na orquestra buscam a harmonia atraves de
interacgdes de ajustamento permanente, também o
individuo, no processo de comunicac8o que protagoniza
(motivado pelo desejo e vontade de se canhecer a si, de
conhecer os outros, de persuadir e influenciar-seasie
acs outros e a divertir-se), ajusta-se permanentemente
co-produzindo com os outros individuos/maestros da .
comunicacio a partitura dessa orquestragio.
Contrarlamente & orquestra musical, esta orquestragéo
comunicacional nac tem nem maestro nem partitura. A
partitura & a mensagem co-produzida.

Do ponto de vista pragmatico todas as componentes do
processo da comunicacgio esto interligadas, sempre em
movimento e em mudancga constante, buscando uma
harmonia, a inter-compreenséo.

O conceito de comunicagéoc subjacente a este trabatho
considera que comunicagio é condig8o de ser do
Humano, manifesta-se diversamente e diversamente
produz os seus efeitos. As palavras, siléncios, gestos,
sorrisos, auséncias, expectativas, espaco, tempo, tudo
tem valor de mensagem.

2. Comunicacio evolugdo semantica da palavra

Na lingua portuguesa, a palavra comunicagdo designa:
acto, efeito, meio, transmissdo, relacio, participagéo,
ponto de passagem, convivéncia, ligacado telefonica,
trato e conversagao {(Machado, 1981: 348). A pluralidade
destes usos coloca em evidéncia, ndo so, a diversidade
do seu significado mas, também, o risco de ndo
distinguir cada um dos fendmenos que a palavra
designa.



. 380 [ comunicarte [ vol 1 | n°4 | Dezembro 2003

O significado mais antigo de comunicagéo encontra-se
no verbo latino communicare que quer dizer estar em
relagdo e pdr em comum. Este por em comum suscita
um movimento, ou forga, que liga aquele que pde em
comum com aquele que recebe e toma parte dessa
partilha. Por sua vez, a parte comum articula a acgdo de
dar e de receber, que ocorrem pelo facto de aquele que
da estar em relag@o com aquele que recebe.

Assim, em cormmunicare encontram-se duas acepgdes
para a mesma palavra: estar em relago e pdrem
comum. Se se apelar fambém para o significado de
communion, ou seja do que é comum, cuja raiz latina
communis € a mesma de communicare, encontra-se
outra acepgéc a de unide entendida enquanto
implicag&o. Destaca-se ainda que, no latim eclesiastico,
communion fala da comunhfo dos crentes com Deus.
Na linguagem corrente dos falantes da lingua
portuguesa, comunhdo também da conta da unifio que
se realiza entre os individuos, quer seja esplrltual fisica,
emocional, ou intelectual.

Todos estes significados: estar em re!agao, porem
comum, partilhar, e estar em unio vinculam os
individuos que participam activamente dessa unido em
que estdo implicados, na partilha de sentidos comuns e
manifestam o sentido activo do processo da
comunicagdo referido, entre outros, por Bateson (1977),
Watzlawick et al., (1993}, Hall (1988), Goffman (1974)
Jacques (1979), Rodrigues (1290), Myers & Myers
{1990) e Sigman (1995). Todos estes autores guardam
do latim & significagdo original de communicare. Assim
sendo, comunicar, mais do gue transmitir & partilhar,
compreender e intercompreender.

No percurso seméntico nas linguas francesa e Inglesa
da palavra comunicagéo, segundo Winkin {1981}, surge
pela primeira vez em Franga em 1361, no livro de F.
Oresme, com significado associado ao sentido original
do verboe latino communicare. Este significado sofre um
deslocamento seméntico com um novo uso, que o
dicionario de Funetiére (1690) regista como transmitir:
"I ‘aimanf communique sa verftf’, No século XVIII, surgs
a designacao vasos comunicantes no contexto da fisica
e da quimica e, no uso comum dos falantes do francés,
a nogao original é relegada para segundo plano, sendo a
transmissao, ainda hoje, a nogdo que predomina na
Franga contemporanea, estando ainda asscciada

as vias de comunicagao terrestre, ao telefone

e aos media.

Este nove uso evidencia a significagBo da comunicagéo
como uma passagem de informagéo de um ponto A para
um ponto B e o sentido passivo da comunicagdo, a
propésito do qual Jacques {1979) refere que se trata de
uma simples transferéncia de sentido virtualmente
comum. Apesar de esia transmissdo pressupor a
existéncla de uma relagio, ela é neste significado
precaria, pois trata-se de fazer passar algo - a suposta
informagao - que pode ou ndo ser constituida como
contetide da mensagem que foi deslocada do ponto X
para o ponto Y.

Tal como em Franga, na Gra-Bretanha e segundo
Winkin (1981), da-se idéntico deslocamento seméntico.
A palavra aparece pela primeira vez no século XV ligada
ao sentido mais antige, mas, comao refere o autor, mais
préximo de comunhdo. Sendo que dois séculos mais
tarde se dé o deslocamento semantico para “o meio de
pér em comum” {ibid, 1981: 15). A sua generalizagdo
como fransmissdo ocorre fambém no século XVIII, com

o dessenvolvimento dos meios ds fransporie, das redes
de canais e dos caminhos - de - ferro.

Nos anos 30, nos Estados Unidos da América, e nos
anos 50, na Gr&-Bretanha, o uso da palavra
comunicagéo abrange a designacio da inddstria da
informacao: nomeadamente a imprensa, a radio, a
televisdo e o cinema.

Progressivamente, a palavra comunicacao, significando
transmissao, foi ganhando cada vez maior uso. Apenas
em 1970, o diclonario Grand Robert introduz uma
ruptura nesta significag@o dominante, apresentando uma
sistematizagfo que deixa ver o campo pluridimensional
de significagtes atribuidas pelos falantes no uso da
palavra comunicagao, tals como: "A acgéo de comunicar
algo a alguém. A coisa que se comunica. A acgdo de
comunicar com alguém. A passagem de um lugar para
outro. A relagdo dindmica que intervém num dado
funcionamento. A teoria das comunicagdes. A
cibernética. A informagao e a comunicagéo.”

E no século XX, nos EUA, que a comunicacdo se torma
objecto da ciéncia. Wiener, em 1948, publica a obra
referencial Cybernetics. Em 1949, Claude Shannon,
discipulo de Wiener, & Weaver publicam trés artigos no
Bell System Technical Journal sobre a teoria matemdtica
da comunicagao. Este modelo operou uma ruptura
epistemolégica ac ter em conta a comunicagdo e a
informacg&o como objecios da ciéncia e ainda hoje
constitui uma das matrizes da analise do problema da
transmissdo da mensagem.

A nogdo de comunicagdo, subjacente & teoria
mateméatica proposta por Shannon & Weaver, é a que
prevaleceu depois do século XVIII, sendo uma teoria da
“transmiss&o” da mensagem de um ponto A para um
ponto B.

A multiplicidade e diversidade de usos que os falantes
fazem da palavra comunicagdo, associam-se 4
multiplicidade de dominios dos estudos especializados
no dominic das ciéncias da comunicagéo, o que nem
sempre tem facilitado a compreenséo do fendmeno da
comunicagéo humana. Da psicologia a psiquiatria, a
engenharia, 4 filosofia, & pedagogia, a linguistica, as
teoria e pratica da politica administrativa, ao marketing,
4 antropologia, a sociologia, aos estudos estratégicos de
gestdo, a pratica militar, & informatica, & investigagdo em
inteligéncia artificial, a publicidade, a telematica, a
semidtica, sdo todos corpos tedricos que se 8m
dedicado ao estudo da comunicagdo e onde a nogdo de
comunicacéo se apresenta com conteldos diversos,
podendo no entanto identificar-se nos quatro
agrupamentos de formulagdes de natureza distinta
{Frade, 1981: 46): “as I6gico-matematicas que acentuam
a linearidade da fransmisso de um ponto E para um
ponto R; as normativas que acentuam a andlise das
técnicas e das condigties para estabelecer o processo
de comunicagao; as operativas que acentuam o saber
especifico e especializado sobre o seu objecto de
funcionamento & as espontanéas ou do conhecimento
comum, que cada sujeito constrdi ao longo do percurso
da sua existéneia, pelo relacionamento que estabelece
com os oufros.

Independentemente da diversidade de formulagfies
tedricas sobre a comunicagéo e da distingdo de
agrupamentos de formulagéo, verifica-se que & uma
constante a significagdo de comunicagdo, enquanto
transmisséo de informag&o e enquanto relagéo de
partitha e unido entre os individuos.



3. Um campo de estudos da comunicagio
humana - A analise pragmatica da
comunicacio

Pragmética & uma palavra de origem grega que desigha
a propria substancia que enuncia, onde pragma e
pragmatiké significam "historia instrutiva destinada a
dirigir a conduta” {Ibrahim, 1986). Segundo, Machado no
Império Bizantino designava "o texto da lei que
respondesse a quesides apresentadas pelos individuos”
(1981: 352).

Na lingua portuguesa &, como refere Rodrigues no seu
ensaio sobre pragmatica da comunicago, “no século
XVI, atesta-se a existéncia da palavra prematica e, no
século XV, a palavra pragmatica coexistia com esta,
cujo significado era o de norma juridica” (1995: 24). Na
actualidade, diz o autor, é usual os falantes condundirem
pragmatica com pratica “confundimos muitas vezes uma
pessoa ou um comportamento pragmatico, com uma
pessoa e um comportamento pratico” (1995: 24), Esta
confusdo pressupde a desvalorizagio do individuo ou de
um comportamente que “ndo olha a meios para atingir
os fins", sejam eles meios licitos ou ilicitos. Pressupte,
ainda, um certo reconhecimento ou apreciagdo do
individuo ou de um comportamento gue se orienta por
principios e valores.

Curiose &, também, verificar que, na lingua inglesa, a
palavra pragmatica aparece em 1872, fora do dominio
das ciéncias humanas e sociais. Surge pela escrita da
jornalista, romancista e poetisa Mary Ann Evans (1819-
1880) nome préprio de George Eliot, cujo significado se
radicava na interpretacfio da vivéncia pratica.

No campo das ciéncias humanas e sociais é nos EUA,
em 1898, que surge a primeira manifestagio escrita da
palavra pragmatica (lbrahim, 1986) associada a
“pragmatismo” através do filésofo, médico e psicdlogo
William James (1842-1910). Na actualidade,
pragmatismo designa uma corrente de pensamento
filoséfico, de inspiragéo europeia e muito divulgada nos
EUA que “adopta como critério de verdade a utilidade
pratica, identificando o verdadeire com o Gtil” {Machado,
1981: 352).

Outro norte-americano, o filésofo e logico Charles Peirce
{1839-1914), ja antes de William James, em 1878,
coloca em destaque no artigo “Como tornar as nossas
ideias claras”, a veracidade das idefas em fungéio das
suas consequéncias praticas e da possibilidade, ou néo,
de as verificar expearimentalmente. E apenas em 1902
que Peirce utiliza a palavra pragmatismo, ao mesmo
tempo que em Franca o fildsofo Blondel, define
pragmatismo como “uma ciéricia da acgdo” (Ibrahim,
1986).

Charles Morris, discipulo de Peirce, elaborou as bases
gerais da pragmatica, com a sua obra Foundations of
the Theory of Signs publicada em 1938, definindo a
pragmatica como o estudo das relagtes entre os signos
e linguagens e os utilizadores dos mesmos. Na obra
Signs, Language and Behavior, {1946) Morris
desenvolve a sua proposta inicial continuando a referir-
se entre outros, aos trabalhos de Peirce, James, Dewey
(1859-1952) e G. Mead (1863-1931) vindo a influenciar o
pensamento filoséfico, ndo s6 nos EUA como também
na Europa, nomeadamente através dg Schiller (1881-
1937), Papini (1881-1956) e o Grupo de Viena, fundado
em 1953 e do qual faz parte Carnap, que devidamente
embuido do pasitivismo logice refere que os estudos
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sobre a linguagem ndo se deviam circunscrever apenas
a sua estrutura formal (a sintaxe) mas também a relagdo
da mesma com os objectos {a semantica) e ainda com o
uso gue os individuos dela fazem (a pragmatica).
Watzlawick et al. (1993) evidenciam como a pragmética
engloba 4 sintaxe ao integrar este dominic, que
especificamente diz respeito ao cddigo linguistico da
comunicagéo, a ordem das palavras e das suas
combinagoes, na frase ou no grupo de frases, aos
problemas da transmiss8o da informag&o e, ainda, aos
problemas dos canais, dos ruidos e da redundancia.

A pragmética engloba, ainda, o dominio da seméntica
que diz respeito ao significado linguistico da
comunicagio e ao modo como as palavras se
organizam, excluem, opdem e se relacionam com os
objectos que denotam, para produzir a significagéo.
Integra, fambém, o pressuposto semantico de considerar
que, em qualquer acto de comunicagio ou de froca de
informac&o, existe uma prévia convengio seméntica
realizada enfre os individuecs envolvidos o que torna
possivel a sua compreenséo (Watzlawick et al., 1993).
A sintaxe, a semantica e a pragmaética so, pois, trés
areas distintas de andlise da comunicagao humana. As
relagdes que a sintaxe e a seméntica mantédm entre si,
na anélise pragmatica, sfo relagdes de autonomia.
Watzlawick (1990), citando George {1962: 41) & Cherry
{1961: 120}, refere que é verdadeiro afirmar que a
sintaxe € do dominio da l6gica matematica, a seméantica
do deminio da filosofia da ciéncia e a pragmatica do
dominio da psicologia.

Assim, a andlise pragmatica é uma andlise de grande
abertura aos contextos situacionais em que o processo
de comunicag@o ocarre, estabelecendo inter-relagfes
com diversos corpos tedricos (Rodrigues, 1995). Para
além daqueles referidos por Watzlawick, Ibrahim (1986)
acrescenta a antropologia, a sociologia, a einologia, a
linguistica e a histéria, diversificando os seus enfoques
em fung&o da prioridade estabelecida em cada objecto
de estudo, e ainda, a didactica e a educagio. Para Vion,
a pragmatica & "um lugar de investimento piuridisciplinar,
um conjunto de discursos transversais de consideragtes
filosdficas” e evidencia os estudos da Escola de Palo
Alfo, da Sociologia Americana e da Escola de Frankfurt
(1992: 183).

Para Watzlawick, a andlise pragmatica & definida como
“uma teoria geral dos signos, cuja orientacdo se define
pelo uso gue cos individuos fazem dos simbolos e dos
seus efeitos sobre aqueles que os utilizam” (1993: 22) e
(1990: 14). Nesta perspectiva, Rodrigues clarifica
afirmando que ela é o ‘estudo das relagdes que a
linguagem estabelece com as situagdes e os contextos
enunciativos e das maneiras como estas relagtes sdo
asseguradas” (1995: 27).

Na andlise da pragmatica da comunicagéo, o foco da
andlise ndo é o emissore o simboloem si, mas é o
emissar, ¢ simbolo e o receplor, ou seja, sdo as
relagdes entre os individuos e o efeito da comunicacio
no comportamento de cada um.

Numa tentativa de delimitagdo dos campos de estudo da
analise pragmatica, Jbrahim {1988} e Rodrigues {19295)
identificam e designam diversamente a existéncia de
duas acepgbes de pragmatica. [brahim {1986: 61)
designa a existéncia de uma acepgéo restritiva e de uma
acepgao extensiva. A acepcao resiritiva deriva da sua
focallizac8o na perspectiva das convengdes internas ao
sistema da lingua e estuda a relaggo da palavra com o
sel uso, interpretando-a numa teoria da acgdo. A
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acepgio extensiva ¢ mais abrangente e estuda os
signos, constrangimentos, interacgdes, condutas, ritas,
actividades, representacfes e estratégias presentes no
processo de comunicagao.

Rodrigues (1995), por seu lado, alude também 2
existéncia de duas acepgbes de pragmatica, fazendo-as
derivar do grau de reconhecimento & da relagdo
existente entre a situagdo enunciativa com o sentido do
discurso. Assim, designa uma delas por posigdo
exirinsecallsta que considera a andlise pragmatica coma
apenas a andlise dos usos individuais que os falantes
fazem da linguagem. Ou seja, é extrinsecalista porgue
“considera que a situagdo enunciativa é exterior a
produgdo do sentindo, intervindo esta apenas para
designar as coisas a que os [ocutores se referem, ndo
interferindo como elemento de valor semdantico dos
enunciados” (1995: 32).

Esta acepgio € identificada pelo autor, nos estudos de
inspiragéo saussuriana e integra os sub-campos da
pragmatica accional (Rodrigues, 1995: 107) e diz
respeito ao "estudo da linguagem enquanto acgéo a
realizacéo dos actos que intervém de alguma maneira
na constituicéc e na transformagéo do mundo” {ibid: 36).
Integra ainda a “pragmatica conversacional” (ibid: 139)
diz respeito a0 "estudo dos processos Inferenciais, tais
como as implicitagtes e as pressuposigbes, que o8
falantes sao levados a realizar, no decurso dos
processos de interlocugéo, para compreenderem o
sentido que os enunciados dao a entender” (ibid: 36).

A segunda acepgo é a posigdo intrinsecalista que
considera indissociavel a relacdo entre a significagio
dos signos e dos actos discursivos, através dos quais os
falantes apreendem o mundo. Nesta posicdo, Rodrigues
identifica os estudos de inspiragio peirceana e integra,
ainda, a dimensao da pragmatica indexical (ibid: 39) que
diz respeito & relac@o dos enunciados com os
interlocutores, com as situagbes, com os contextos de
enunciagdo ¢ com o mundo representado pelos signos
lingulsticos (ibid: 35).

Assim, a acepgao restritiva de Ibrahim corresponde a
posicio extrinsecalista de Rodrigues. A posigéo
intrinsecalista de Rodrigues corresponde a acepgio
extensiva de lbrahim. Quer Ibrahim (1986} quer
Rodrigues (1995} convergem, ainda, na consideragéo de
que, independentemente da posigdo adoptada e da
delimitagdo do objecto de estudo em causa, a
pragmatica, em qualquer uma das acepgdes, mantém
sempre a sua dimenséo dialégica e interaccional,

A importancia actual da abordagem da andlise da
pragmatica da comunicagao é ressaltada por Watzlawick
(1990}, ac considerar como este tipo de analise é
revelador da realidade de cada um. A este proposito,
Rodrigues, também escreve “a actualidade desta
disciplina &, por conseguinte, devida a uma progressiva
pragmatizagdo da experiéncia, a recente redescoberta
de que as nossas relagdes com o mundo estdo inscrifas
de maneira inalienavel na experiéncia da linguagem e,
de a natureza destas relagdes depender dos
procedimentos inerenles a interlocucdo, visando o
entendimento reciproco e mituo da comunidade dos
homens" (1295: 19).

4. A comunicagio é consequencial
{Sigman, 1995)

Reconhecendo-se a natureza consequencial da
comunicagio e de que o processo da comunicacio
como processo social primario que o individuo realiza ao
longo da vida e desde que nasce, Rodrigues (1996),
Sigman {1995), e Cronen (1995), evidenciam nos seus
trabalhos as consideragies filoséficas existencialistas,
associadas & natureza onfologica do ser da existéncia
concreta da espécie humana, onde o “eu” e o "ser-com”,
n&o sio separaveis do “mundo em comum” (Heidegger
1927: 118).

A natureza consequencial da comunicagdo afirmada por
Sigman (1995) e Cronen (1995) diz respeito & légica do
significado da criagio, recriagio e armazenamento do
patriménio de mensagens que cada individuo possui.
Deste modo, ela ndo & nem aigo exterior gue o individuo
decide fazer, nem & um efeito daquilo que os individuos
sdo. Consequencialidade situa-se mais nos
procedimentos dindmicos do processo da comunicagao,
menos nas suas consequéncias e menos ainda nos
efeitos finais do mesmo.

Caom o fim de clarificar a distingdo apresentada por
Sigman e Cronen (ibid), acerca da natureza
consequencial do processo da comunicagao, faz-se
recurso & etimologia das palavras consequencial,
consequencialidade e consequéncia. Consequentia que
em latim significa "sucessdo”, na lingua portuguesa
significa o efeito de uma acgéo (Machado, 1881:384), ou
seja, uma resultante da acgdo. Dai que consequéncia da
comunicagio seja, como referem os autores, os efeitos
resultantes de uma dada acgfo. O sufixo "al" de
consequencial exprime uma fungio, o que atribui a
palavra um novo sighificado de uma relagéo de
pertinéncia. Ou seja, a comunicagdc € consequencial
pela condigéo relacional que emerge do préprio
individuo. Por sua vez, o sufixo “dade” de
consequencialidade indica uma qualidade, um estado ou
condicdo, ou seja, um modo de ser. Portanto, a
consequencialidade do processo da comunicagdo & um
modo de ser e, como tal, distingue-se do conjunto de
consequéncias que ocorrem no processo da
comunicagéo onde esse modo de ser se revela, se
exprime e produz efeitos.

A natureza consequencial significa tudo o que se
exprime durante o processo interaccional dos individuos
uns com os outros e, mais ainda, as suas
consequéncias que sdo entendidas como resultados
finais do processo e constituem uma pequena parte do
mesmo. Desta distingdo decorre, ainda, a consideragéo
de que o processo comunicacional ndo deriva apenas da
estrutura da linguagem verbal, das caracteristicas
particulares de cada individuo ou das estruturas sociais
dos individuos, mas & de todas elas que o processo da
comunicagao é feito.

Para Cronen (1995), a comunicagdo humana é o
processo no qual a intencionalidade é criada, dado que
a natureza consequencial da comunicagio € o fugar da
acgdo, onde a consequencialidade se exprime por
diversas conexdes {consequéncias) que emergem,



para serem criticadas, mudadas e ou abandonadas
pelos individuos, que ao comunicarem realizam as suas
intengdes (conscientes ou néo) e deverédo assumir a
responsabilidade dos efeitos das suas escolhas.

5. Consequencialidade e existéncia humana

Também Watzlawick et al desenvolvem a ligagéo entre
comunicagdo e existéncia humana referindo-as como
conceitos inseparaveis (1993: 235).

Deste modo, considera-se infrinsecamente ligada a
consequencialidade da comunicag&o a perspectiva
existencial que, em Heidegger (1927), corresponde &
materializagdo do ser que se manifesta no processo da
construgdo da intencionalidade da sua elaboragio
concreta no mundo. Assim sendo, reconhece-se que a
consequencialidade do processo da comunicagéo
demonstra o préprio ser do sujeito existente, que
Heidegger designa por Dasein e que tanto & o existente
singular e concreto, como também, o ser da existéncia
humana em geral, ou seja, o ser universal, pela
possibilidade que oferece ao individuo, para que através
da reflexdo sobre esse existente, apreender o sentido do
mundo.

Para Heidegger, 0 homem esta situado de modo
dinamico no tempo e no espago. Estar no mundo, é para
Heidegger, a determinagéo do Dasein, o ser que se
confunde com o Wessen, o ser do enie, 0 serem, ou
estar em, condicionado pelo existir ~ o ser dntico -
concreto e ontologico do Dasein, enquanto possibilidade
concreia da existéncia do eu. Existir & estar postado na
clareira do ser, denominado eu, a “ec-sisténcia do
homem com aquilo em que a esséncia do homem
conserva a origem da sua determinag&o” (Heidegger,
1973: 55). Esta ligagio € constitutiva do préprio eu (ibid,
1927: 52-54).

A este propdsito, Vattimo, interpretando Heidegger,
refere que o existente & temporal, o “homem esta
referido ao seu ser como sua possibilidade mais
proxima”(1989: 109), possibilidade que redescobre
quando comunica. Este poder ser no estar-ai é ser-no-
mundo, esta mundanidade do mundo funda-se no eu
que estd em relagéo com os outros Dasein. O Dasein
fem este modo de ser que consiste em existir com o
outro (lbid, 1927: 125). Assim o estar-no-mundo “é estar
e existir em comum com os outros” (ibid, 1927: 118).

A afirmagé&o “o mundo é uma miriade de mensagens” de
Norbert Wiener (1947) faz ver a totalidade do mundo e
do individuo enquanto ser-no-mundo e que como tal Ihe
pertence por estar a ele ligado, ndo apenas por uma
relagéo de dependéncia que o proprio homem constroi
pelas escolhas que faz para se situar, mas, também, por
uma relagéo de independéncia pela possibilidade de
pensar o eu no mundo.

“Estar-no-mundo” (Vattimo, 1989: 31), mais do que estar
em relacdo com as coisas, evidencia uma familiaridade
com a totalidade de significados do mundo, familiaridade
que, segundo Heidegger, € construida pelo didlogo
constantemente referido aos outros

A vida, ou a existéncia, é o projecto, o poder ser do
proprio Dasein (Heidegger, 1927: 142-166), é um
“transcendente {...) organizador do mundo”
(Heidegger,1927: 90). E neste sentido, que Watzlawick
et al. comparam a vida a um sécio “um sécio existencial
a quem o homem propde a sua definico do eu e a vé
confirmada ou desconfirmada e esforga-se para receber
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desse sdcio indicios sobre a natureza do real das suas
relagfes” (1993: 236).

As estruturas existenciais sdo o sentimento da situagéo
originaria do ser-no-mundo e a interpretagéio que o
homem |he d4, e que se manifesta na linguagem,
considerada por Heidegger, como “"a casa onde mora o
ser’. A questdo agora sera saber como constroi o
homem essa significagio de si € do mundo. Como é que
o Dasein conhece o mundo do qual faz parte integrante?
Para Heidegger, o Dasein s pode apreender o mundo
através da relacéo pratica que mantém com as coisas, 0
que equivale a dizer que a primeira apreenséo do
mundo & utilitéria e interessada.

A resposta a pergunta é dada por Heidegger ao referir
que & necessario desvelar a ideia de
“mundanidade”(1927: 63). O fendmeno mundo € a
totalidade de possibilidades que o Dasein confere aos
objectos intramundanos. Dai que n&o ha sujeito sem
mundo. Assim, o “estar-no-mundo é um mundo em
comum e, para mim, estar & existir em comum com o
outros” (ibid: 118). :

O Dasein é necessariamente didlogo, porque o seu
existir € em si mesmo dialéctico, esta constantemente
referido aos outros que, no seu conjunto, constituem o
mundo do Dasein (ibid, 1927: 170). Esta maneira de ser
“esta presente no quotidiano da existéncia no mundo e
assume uma forma auténtica e uma forma inauténtica”
(1927: 166-180). Cada uma integra uma sensibilidade,
uma interpretagdo, uma dis-cursividade e uma
explicitagdo particular.

Aforma inauténtica da testemunho do fenémeno de
abandono do Dasein. Heidegger refere-se & imerséo do
Dasein no quotidiano através de trés fendmenos:.o
“tagarelar’, o “espirito de curiosidade” e a
“equivocidade”. “tagarelar - admite a possibilidade de se
compreender tudo sem necessidade de uma prévia
adaptagdo as coisas” (ibid, 1927: 169) e ainda se refere
a0 esvaziamento e a corrosao da linguagem,
instrumento de dominag&o do ente, sublinhando mais’
tarde Meidegger “a responsabilidade estética e moral em
qualquer uso da palavra” (1973: 40). O “espirito de
curiosidade” sé se preocupa com a aparéncia das
coisas, ou seja, com a novidade em si e ndo com o
significado das novidades. Isto €, preocupa-se em olhar
mas nao vé (1927: 170-173), esta curiosidade transmite
ao Dasein a ilusdo da autenticidade. No terceiro
fenémeno da “equivocidade”, o Dasein fica instalado
“onde quotidianamente tudo acontece, mas onde nada
se passa” (1927: 173-175).

A estes trés fendmenos do “estar-ai” e do “ser-no-
mundo”, Heidegger designa de “descaimento” ou
“desprendimento”. E que o Dasein esté “descaido” pela
imers&o completa ac mundo e ao seu ser comunitario.
Este descaimento é o modo de “néo-ser” no sentido de
"ngo-ser-si-mesmo”, tornando-se diferente de “si-
mesmo”, esta alienado. Deste modo, o Dasein perde as
suas possibilidades, tornando-se o ser um problema do
seu proprio ser.

O descaimento, desprendimento e a fuga do Dasein de
si mesmo, ndo s&o factos concluidos, estao sempre em
aberto. E pelo cuidado”, e pela preocupagéo (ibid: 180-
184) que a existéncia auténtica do Dasein fica a
descoberto.

O caminho para cuidar pela preocupagdo do Dasein &
para Heidegger o pensar (1986). Na reflex&o que inicia
na Carta sobre o Humanismo a Jean Beaufret (1973},
Heidegger apresenta a esséncia do pensamento e a sua
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relagdo com o ser, dando-the um duplo significado
pensamento do ser. O pensamento é o pensamento do
ser. O genitivo significa aqui duas coisas: o pensamento
é do ser enquanto instituido pelo ser e pertence ao sere
o pensamento & igualmente pensamento do ser na
medida em que perfencendo ao ser Ihe presta ouvidos,
Heidegger ao apresentar o pensamento e a sua relagéo
com o ser sublinha a ac¢&o que é pensar “o pensar age
enquanto se exerce como pensar’. Este agir ¢
provavelmente o mais singelo &, ao mesmo tempo, o
mais elevado porque interessa a relagdo do sercom o
homem (...} 0 pensar, (...} deixa-se requisitar pelo ser
para dizer a verdade do ser. C pensar consuma este
deixar (1973: 38).

Neste sentido, pensar é uma ac¢fo e € uma acgdo que
estd a0 servigo do ser para que o ser seja. Essa acgdo
regista-se como um "empenho”, um envolvimento no
Dasein. Diga-se que ¢ pensamento é uma acgio
produtora e criadora. O pensamento € o pensamenio do
ser, ou seja, que compreende o ser. Dai o pensamento
ser pertenga do Dasein’. N&o & apenas empenhamento
no ser, em favor e através do ente, no sentido do
efectivamente real da situagdo quotidiana. O pensar é o
empenhamento através e em favor da verdade do ser
(...) sempre na eminéncia de um devir (1973: 39),
Pensar ndo é um servo da acg8o. Heidegger, ainda
adverte que “para aprendermos a experimentar (...} a
citada esséncia do pensar, o que significa ac mesmo
tempo realiza-la, devemos libertar-nos da interpretagio
técnica do pensar, cujos primérdios recuam até Platéo e
Aristételes” (1973: 34). Deste modo, pensar néo esta ao
servigo de um fazer. Pensar € consumar o ser que &
acgdo e que se expde na linguagem, que descobre o
ser. O agir do pensar sendo consumar ¢ ser, n&o & nem
uma acgdo pratica nem uma ac¢io tedrica nem a
imbricagdo destes dois comportamentes, ele &
consequencial ao Dasein que por este & requisitado

A tarefa do pensar em Heidegger é também trazer &
linguagem a historicidade do ser que nele permanece, o
humanitas que existe no coragdo de um tal pensar, que
é o cuidar para que “o homem seja humano & néo des-
humano, iInumano, isto &, situado fora da sua esséncia”
(1973: 41).

Para Heidegger, o hamem encontrard o caminho para
cuidar, preccupar-se, conservar e proteger o Dasein
através do pensar e do falar. O pensar recolhe a
linguagem (...}, abre sulgos invisiveis na finguagem
(1973: 97) porque o “logos é um abrigo (...) nesta
habitac@o do ser, mora o homem” (1873: 37) “antes de
falar, 0 homem deve novamente escutar, primeiro, o
apelo do ser (...) somente assim sera devolvida a
palavra o valor da sua esséncia e o homem sera
agraciado com a devolug8o da casa para habitar na
verdade do ser” (1973: 40) porque a linguagem & “a
casa da verdade do ser” {(1973: 40). A preocupagio
envolve o pensar e corresponde a uma maneira
diferente do comportamento do Dasein face a essa
quofidianidade do mundo. Assim, o Dasein apreendera
de maneira diferente.

Subjacente ao cuidar e a preocupagio esta a angustia
que o Dasein sente perante 0 mundo, pela
indeterminacio da ameagca do nada. A angustia & para
Heidegger o sentimento mais profundo do Dasein
{principio e origem da vontade, do anseio, do desejo, da
inclinag&o, do impulso...). A angustia é a forma da
autenticidade. E a revelagdo do poder-ser na )
possibilidade cujo fim é a morte (1927: 255-260). E pela

angustia, que o Dasein"é constrangido a usar a
liberdade de se escolher a si mesmo” (Jolivet, 1956:
118) e ser responsavel de si mesmo, pela escolha de
uma existéncia auténfica, que aniquila o nada e enfrenta
0 existente ou uma existéncia inauténtica.

A historicidade, entendida enquanto coincidéncia e
unidade do Dasein com o Wesssen, integra o ser-para-
diante, ou existéncia. © estar-ja-no-mundo ou o estar-
arremessado-ai desenvolve-se no infervalo entre o
nascimento e a morte (Heidegger, 1927: 231-235).

6. Comentarios finais

O processo da comunicagdo & muito mais do que a
fransmisséo de informagéo. O processo da comunicagéo
é ainda diferente do que geralmente se diz ser. O
processo da comunicagdo & a inter-relacdo e a
interacgédo compartilhada ou espartithada, protagonizado
pelos individuos, quer tenham ou n3o, disso
consciéncia, tendo em vista a materializagao de uma
intencionalidade, mediada pela compreenséo de si, de si
com os outros, na situagio e com os seus mundos de
vida.

No processo da comunicagdo humana emissor e
receptor ndo sdo papéis desempenhados pelos
individuos, mas sim lugares que os individuos ocupam
reciprocamente no processo da comunicacéo que
protagonizam. Ou seja, o facto de um individuo estar a
dominar verbalmente uma audiéncia, significa também
que a diade relacional configurada per cada um desses
individuos se mantém activa na orquestragio da
comunicagéo que protagonizam. Cada individuo é
simultaneamente E/R no mundo de significados e
sentidos que compartitham para serem inter-
compreendidos ou mudados, ou abandonados. Deste
modo, o processo de comunicagdo humana nédo é
apenas a fransacgdo de contelidos verbais iniciada por
um emissor activo sobre um receptor passivo, por que
nem o emissor, nem o receptor, sfo papéis isolados,
mas lugares simultdneos que ocupam reciprocamenie
no processo da comunicacio.

Por tltimo, a refagfio estabelecida entre a problematica
existencial e a pragmatica da comunicagéo da Escola de
Palo Alto abre o campo da andlise compreensiva sobre
o processo da comunicagao, 4 interpretagdo sobre a
complexidade da interacgdo humana e social.

Para o proximo artigo desenvolveremos esle tema a
pariir da explicitagio das componentes universais do
processo da comunicagdo humana e dos seus
patamares de ccorréncia.
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Desenho e objecto desenhado

Graga Magalhdes

Palavras-chave: desenho, desenhar, (re}presentar,objecto desenhado

1. Introducao

Euritmia era para os gregos a nominagéo do desenho —
"alicerce sobre o qual se colocam as paredes”-, lugar
de origem; lugar de nascimento de onde se parte; assim
sendo, lugar de prazer de reconhecimento constante do
eu e do mundo.

Inevitavel angustia de quem sabe e reconhece o pecado
na origem, condic8o herdada longe do conciliatério, no
entanto, também, espago de prazer libertador de
conquistas fragmentadas de reconhecimento préprio e
do outro que o envolve.

As criangas, que desenham sem “pecado” , sdo capazes
de a cada momento fazer a apreeensdo dotodo e a
cada momento superar esse mesmo todo, crescendo
aos seus olhos muifo mais rapidamente que acs olhos
externos, sempre na eminéncia da transcendéncia.

Exprimindo linearmente o percurso da pratica do
desenho, desde a sua origem como mito, na narragao
de Plinio, - da rapariga que desejando a presenca do
seu amado que devia partir fixou a sua sombra
projectada no muro -, passando pela afirmagéo do
desenho como o fazer libertador para o artista pintor,
escultor ou arquitecto, no momento em que se admitiu
ser esta a pratica que fazia a diferenga entre artista e
arteséo,

* e futti questi o prefili o altrimenti che vogiamchiamarli
servono cosi all'archittetura e scultura come alla pittura,
ma all’archittetura massimamente; percio che i disegni di
guella non sono compostise non di linee, il che non &
altroguanto all'archittetore, ch'il principio e la fine di
quell'arte, perché il restante, mediante i modelli di
legname tratti dellle delte linee, non & altro che opera di
scarpellini e muratori” (1)

até a admissdo de uma racionalidade que néo escapara
a uma dimans&o sensivel, em ulfima andlise fruto de um
corpo operante ~ admitindo como limite a esséncia
tltima deo desenho um corpo residual fisico -, estaremaos
ainda perante uma fung&o critica operante, um modo
residual de preservacio, condigéo intrinseca ao existir.

“rimasto il solo raporto corporeo che Parchitetto attua con
la fisicita della materia da formare: & la sua ultima
manualita ed egli deve accanitamente difenderla” (2)

Do pento de vista pedagbgico parecer-nos-a importants
defender esta restia de meterialidade também na pratica
do design.

O desenho considerado essencialmente como a
expressao de um fazer (considerado na sua dimens&o
fisica) & de forma abrangente também expressio
gréafica.

(através da heranga do modemismo , a expresséo
grafica tormou-se na experiéncia da desordem, o seu
caracter experimental admite a multiplicidade)

O desenho na sua dimensio fisica promove dentro da
disciplina do design a reflexdo acerca do objecto mas,
também no acto de fazer a aufo-reflexfio como
disciplina.

O designer na sua pratica profissional entra em contacto
com a realidade através do desenho: apropriando-se do
mundo que o circunda, observando , abstratizando,
descoedificando, discemindo acerca do real e da
disciplina, desenhando para conhecer, desenhando
como resolugdo para o proprio acto de pensar,
desenhando como sintoma do existir, desenhador na
inevitabilidade de o ser.

Assim, o desenho serve como expressdo. Expressio da
idefa, como acto de aparecimento e desenvolvimento da
mesma. A ideia nascera de um processo infelectual e
menfal, no entanto, na medida em gue ¢ desenho
representa a ideia esta esclarece/ esclarece-se através
do acto do desenho, (a)presentag8o matérica de si
mesmo.

“néo é exactamente o desenho que faz nascer a ideia: a
ideia nasce da observagao e do modo como a mente
relaciona as coisas".

“recordo um pequeno texto de Alvar Aalto, muifo belo,
no qual contava como abandonava o projecto no
momento em que tinha dificuldade em avangar, para se
dedicar & pratica do desenho” (3)

O desenho neste sentido, para além de instrumento de
comunicagdc e andlise, serve tTambém como carga
libertadora daquele que desenha ao ser possivel admitir
dentro do acto de desenhar "desperdicios” fora do
estritamente necesséario ao projecto. Neste caso, o valor
do desenho torna-se também descoberta.

“ovo ou embrido da ideia {...)



os primeiros fragos com os quais um mestre habil indica
o seu pensamentg, contém em génese tudo quanto a
obra apresentara de excecional” (4)

Este percurso néo € retilinec nem determinado
aprioristicamente antes é um refazer constante deniro
da pratica do desenho.

* quande me fazem uma encomenda, eu tenho por
habito, meté-la no interior da minha memdria ou seja, de
n&o permitir gualquer desenho durante meses (...) deixa-
se entdo flutuar, misturar, fermentar.

Depois, um dia, uma iniciativa esponténea do interior do
ser, e produz-se o desbloqueamento; pega-se num lapis,
pum carvae, nos lapis de cor e comega o trabalho sobre
o papel: a ideia nasce” (5)

O desenho “serve” também a discipina do design como
meio de {a)presentagdo do proprio projecto. A escolha
de uma determinada linguagem gréfica informa acerca
do acto de aquisicdo (do autor) mas, também, determina
a forma de apreenséo do préprio projecto. A linguagem
gréfica utilizada nao é apenas fungdo expressiva de
contetidos mas ela propria torna-se contelido. A
“maniera” de apresentar o projecto, € manifesto dos
proprios contetidos. Assim, as escolhas técnicas do
desenho ndo serdo indiferentes a4 mensagem gue se
comunica.

Se é verdadde que o fum desenho pode ser
propedéutico, ou subjacente, ou preparatério a um acto
segundo que lhe é consequente, mesmo af a leitura faz-
se em relagdo ao que materialmente se encontra
disponivel para nés.

O desenho & aqui e ainda uma entidade fisica; mesmo
como fruto do pensamento o desenho ndo deixa por isso
de ser coisa. A sua ascensdo a categoria artistica refere
sobretudo este come facto cultural. Individualmente, &
pela capacidade de se expandir para além dos seus
proprios limites que este incorpora o valor/ classificagéo
artistica. O desenho nesle caso situa-se para além da
cognigdo, ele ndo é sd pensamento mas organiza o
pensamento, incorpora em si o outro. Neste case,

“0 objecto transcende a sua propria funcionalidade.
Nada existe como objecto fora da sua propria forma.
Essa transcendéncia, o lugar que ocupa na escala de
feio-bonito corresponde no seu aparecimento pdblico ao
facto de ser visto™.

“Quando o artificio é capaz de realizar a fungio temporal
ou seja, quando é reificado num tempo alargado/
imortal?, ele confunde-se com a obra de arte”. (6)

2. Onde comega o projecto e onde acaba o
desenho? Onde comeca a ideia e onde comega
0 desenho?

(reflexidio no dmbito do texto de Franco Purini, Una
lezione sul disegno)

“La mia partenza criativa é sempre di natura letteraria e
s0lo dopo, quando la molla & caricata, il meccanismo di
accumulazione dellimmagine scatta improvvisamente in
un disegno que & limmutabile codice genetico del
progetio.
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Lo schizzo & un disegno que generalmente non amo fare
vedere...” (7}

As grandes obras {pintura, arquitectura, etc) tém sempre
um caracter “desenhado”.

Estas obras traduzem ¢ desenho, este como a
exposicao do sintoma que ndo é traduzivel sendo no
modo de se tornar visivel.

Desenha-se pela necessidade de poder explicar o
préprio desenho. A sua ndo tradugao, impossivel
significagio é o motivo da sua exisléncia pratica, O que
resta impossivel de explicar tora-se explicito na obra.
O desenho identifica -se com a forma enguante esta é
pensamento formal capaz de ser traduzido s6 através do
desenho.

Apesar dos longos ancs de ensine de desenho e
levantamento, da muita pratica do desenho e de
constantes textos tedricos sobre desenho F. Purini inicia
a aula de Ascoli dizendo que "so sempre meno che cosa
esso sia e che cosa significa praticarlo”. (8)

Dificuldade conceptual, identitaria de uma disciplina que
tem sofrido radicais e irreversivéis fransformagdes
questiocnadas dentro e fora da sua préatica,

Talvez a mais exemplar e identitaria seja a
problematizagdo dos seus modelos?, sera a sua
problematizagdo diferente da crise dos modelos do
séc.XXI?

Quais as motivagbes? os mais profundos desejos? A
inevitabilidade da sua existéncia pratica? Porque restam
ainda aquleles que praticam a actividade de desenhar?
Actividade de risco? Mistério? Fantasia?

Na lig&o de Purini o desenho & assumido como
actividade de risco “perché, incorporandc una
sperimentalita sovente estrema, Il disegno ci spinge
inevitavelmente verso i territori sconosciuti della
confusione dei linguagagi, della loro ibridazione e forse,
delia loro cancellazione. Probabilmente il disegno &
quella parte del nostro spirito che ci chiede che cosa sia
il disegno stesso. In questo senso, il disegno sarebbe
sostanzialmente una domanda”. (8)

Equivoco: consideragdo do desenho ( ao servigo do
projecto) como um instrumento.

Qu seja, existiria um pensamento abstracto, verbal, que
a determinado momento teria necessidade de se
clarificar. Através do instrumento (desenho) resultaria
em forma passivel de comunicagao.

Purini sustém o contréario, * il disegno & pensamento
esso stesso, & [a forma-pensiero fundamentale
dellarchitetto, il luogo elletivo nel quale la forma appare
nella sua essenza pit pura e durevole.” (10)

O desenho sera portanto, “il luogo nel quale il pensierc
formale si rende manifesto, & quindi il luogo esclusivo
della sua esistenza.” {11)

N&o existe, portanto, pensamento formal antes da sua
representagédo no desenho.

O desenho & entioc por
comunicagdo, memoria.

Ideia, processo e memdria serdo referentes ao acto de
fazer.

Consideraremos aqui que o gue congrega e organiza
estes momentos ¢ classificado como desenho.

Como o individuo pintor, escultor ou arquitectc o
designer pensa com e sobre o desenho.

Para aguele que projecta, existiiam entéo: a forma —
pensiero do desenho , a forma-pensiero literaria, de

ordem, pensamento,
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descricio “pre-visiva’,e a forma-pensiero da construgéo.
(12)

O caricter absolutamente prioritaric da forma-pensiero
do desenho, na opinido de Purini resulta ndo do facto de
este "antecipar’ o &xito de um empreendimento
construtivo mas, sim no facto de este ser um
acontecimento propicio e centrado na ambiguidade da
imagem. Ou seja, um simulacro. Na realidade o
simulacro de algo & sempre auséncia e presenga. A
presenca evocadora do objecto representado e a
manifestagéo da auséncia do mesmo. E a auséncia que
testemunha “a distdncia” do objecto real e do qual é
apenas uma projecgao virtual e a presenca do objecto
real que interfere com o objecto que representa numa
relagio que & o préprio desenho.

O desenho néo faz parte do registo (realidade) virtual
enguanto este & homogeneizado, memdria
“operacional”, contradiz o desenho porque é perfeito,
controlavel e ndo — contraditério.

Contrariamente, o desenho & terreno contraditdrio.

E um acto pensante e como fal esclarece-se no
processoe,

A representagdo & sempre um simutacro. Nunca a arte
foi terreno de saber.

Do ponto de vista da autonomia da arte - conquistada na
época moderna -, esta s6 é possivel desvinculando-se
do real através da imagem por ela criada enquanto
simulacro, tornando-se aparéncia sem realidade, ilus8o,
imaginario.

A aparéncia enquanto forma externa, aspecto extetior,
contém o real, ainda que eventualmente disfargado
simbdlicamente, ficgdo. Quando se realiza a dissolugéo
da aparéncia simbdlica, imaginério e real tornam-se
indistintos.

Mesmo do ponto de vista da autcnomia de meios, na
conquista, aperfeicoamento ou apropriagdo técnica esta
néo se realiza para além da aparéncia, essa “conquista”
técnica ndo se realiza desvinculada do real ao contrario
¢ este a informar acerca da urgéncia técnica.

A realidade do desenho resulta desta relagdo, da
esfranheza esire 0 objecto- desenho e o objecto que ela
representa.

A dimenséao separada em que vive o desenho do
proprio objecto representado remete para a ideia de
mortte, ideia presente em todas as imagens.

O desenho na sua dimensdo mais “limpa” - na sua
aspiracéo ao essencial -, enquanto dimenséo de virtude
realiza-se através desta ideia, na tentativa de espiagéo,
de renascimento ou de morrer para renascer.

O desenho hoje incontestavelmente parece ter perdido a
sua mitica unidade ou pelo menoes, a unidade atribuida
por Vasari e reconhecida desde essa época na
emblematica evocagio das Vife dei piu escellenti pittori,
scultore ed architteti (emblematico o nome dado a obra:
Vite).

Com a perda de unidade resultard em perda a sua
identidade, sera evocada a diversidade linguistica, sera
questionada a sua finalidade.

N&o sera alheio a este “estado de coisas” a questio
técnica.

Ao nivel do objecto fera que se colocar a questéo
técnica, salvaguarda do dominio fisico do desenho.
Come objecto o desenho ndo pode escapar aoc fazer
técnico e aqui, tera que ser considerada a meritéria
questfo contemporénea da perda / desaparecimento do
original.

Se aquilo que sempre esteve anunciado no desenho foi
a idela de perda - ideias de refazer, correcgdo,
arrependimento — hoje, no desenho processado por
computador, essa perda & absolutamente assumida. O
gue resta & o resultado, extinguindo-se o original.
Passara, no absoluto, a valer a imagem do objecto como
objecto Unico? Poderdo as imagens existir ao ponio de
perdermos a memodria da sua origem? Poderemos
conhecer ¢ mundo s6 através do objecto-imagem?
Poderemos vir a ser capazes de processar imagens da
meméria a uma velocidade que seja capaz de
transformar a memoria em pura imagem? Devera ser
este um tempo feliz?

O desenho ao perder a sua “aura” ao transformar-se em
objecto-imagem ao instituirse como obra colectiva
perdera naturalmente a sua autografia. Neste caso, o
desenho no dmbito do projecio (o desenho do projecio)
serd tendencialmente uma pratica colectiva e nesse
caso sem aufor ou com autoria colectiva. Neste caso, a
forma-pensamento do desenho revelar-se-a na autoria,
enquanto poética individual, no esquisso.

O esquisso sera neste caso o que resta do desenho
“histérico” , a pratica reveladora do sintoma desenho.

"0 esquisso € 0 DNA de uma inteira cidade, de um
inteiro ediffcio” (13), no entanto, devera ser
salvaguardada a ideia de que “a identidade nfio estd no
ADN, mas no aleatdrio de que se constroi cada ser vivo”.
(14)

No conselho de Purini: "apreendereis depressa que
quando vos surge uma ideia paradoxalmente ndo deveis
pensar. Quando apenas formulada se se pensa
demasiado , corre-se o risco de a matar. Ocarre
acantona-la - acantona-la aparentemente — de maneira
a que ela propria, ho seio da parte da consciéncia que
resta na sombra, cresca e se consolide. Na realidade
esta enfidade néo € ainda uma ideia mas a vontade de
uma ideia”, (15)

Ainda segundo Purini “a ideia deve ser encontrada e
depois fixada através de uma série de voltas
concéniricas , aggirandosi com grande paciéncia nos
territdrios acidentais da invengao”. (16}

*A paciéncia, de que fala Corbusier, exprime o respeifo e
talvez mesmo o temor por uma ideia gue resiste a
revelagdo. O acto mégico, sacro até, do tragar, do
atravessar veloz do sinal que canaliza num instante a
energia compreendida num tempo as vezes longo e
implacavel”. (17)

Se até agora o esquisso era uma entidade do desenho
inicial, anunciadora de um progresso hoje este campo
sequencial ndo se verifica. O esquisso é assim,
revelador de um complexo paradigma da ordem da
revelagdo. A persuasao do detalhe hoje obtida pelo
computador alcangara eficacia se revalidada
simultaneamente pelo esquisso. Neste sentido a
sequencialidade e tempos dos modos histéricos do
desenho deverdo também ser reavaliados.,



Seria com se a fixagHo individual - desejo humano de
imortalidade — se desse no processo colectivo das
“rades”. Uma individualidade “virica’dessiminada pela
“reda”.

Longe estaremos de praticas do desenho histérico,
“classico” & conclusivamente maneirista, de afirmacg&o
expressiva individual, autobiografico portante, cuja
poética individual seria primordial.

Hoje, parece que a salvagdo ja s6 é possivel quando o
objecto estiver inteiramente livre do sujeito que lhe deu
origem. O desejo de autonomia do objecto podera ser o
resuliado do desejo de libertagdo, imortalidade do
sujeito?

A consciéncia contemporénea inultrapassavel do sujsito
como objecto disseminaré o objecto no processo final da
sua autonomia? Libertar-se-a assim, o humano da
condigdo de ser objecto?

A forma-pensamento do desenho eminentemente
tridimensional suportada na bidimensionalidade do
objecto-desenho (folha dedesenho) promoveu o
aparecimento das “convencdes * da representagio. Na
necessidade de superar a dificuldade de traduzir a
tridimensionalidade através de um objecto bidimensional
levou ao desejo- acgdo da criagio de modelos de
representagiio como a perspectiva e todos os outros
modeles convencionais para a representac&o
tridimensional.

Evidentemente, gue a necessidade do humano em
mover-se no espago tridimensional - criar a
representacao tridimensional- € um acio de origem e
ndo reportado ao espago histérico renascentista. A
propria nogao de espago bidimensional néo existe fora
da ideia de este ter uma dimenséo fisica assim,
ohjectual logo, inevitavelmente tridimensional. S6 na
extensfo dentro de uma tecrizagéo de limite infinito de
uma das extenstes do tridimensional nos
aproximaremos do bidimensional. Qualquer entidade
por infinitesimal que seja, através da sua existéncia ndo
podera subtrair-se ao caracter tridimensional. 1sto, ndo
impedira as nogdes “alternativas” de espago ao longo do
percurso histdrico.,

Espaco infinito, na cultura cenogréfica do séc.XVI,
espago simbdlico e analitico, do inicio do séc. XX, com o
cubismo e, espagos de ambié&ncia construida, com o
construtivismo. Espago psiquico com Feude o
surrealismo. Espago “neuronal”, fragmentado,
comunicacionalmente promovido por "impulsos” na
contempoaneidade, depois do moderno.

No que refere o desenho resta-nos a possibilidade de o
experimentar como acto. A heranga vanguardista de
um fazer como campo de experidncia, admitindo assim a
multiplicidade de existdncias, a pratica continua
destabilizadora de valores adquiridos.

Disegno como desejo, mesmo sabendo que nunca
possuiremos mais do que a possibilidade de desenhar ,
de realizar a (a)presentag&o parcelar do desenho no
acto de desenhar, um acto de alternéncia que
possibilitara a aparigédo do objecto- desenho.
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1. Criagdo de novos produtos

De uma maneira geral as empresas decidem criar novos
produtos quando os existentes na sua gama deixam de
ser competitivos ou (mais raramente) quando desejam
garantir e manter vantagens competitivas que detém e
sabem irao ser, mais cedo ou mais tarde, anuladas pela
concorréncia.

O processo de desenvolvimento de novos produtos nas
pequenas e médias empresas PMEs, quando néo
podem aspirar a uma mudanga significativa do patamar
tecnoldgico de produgao, centra-se sobretudo na
alteragao dos parametros formais que os caracterizam e
na optimizacao produtiva do seus elementos.

Quando o utilizam, as empresas remetem
frequentemente, nessas situagdes, o contributo do
recurso design para um patamar minimo das suas
capacidades e pedem-lhe que defina uma “outra” forma
para um mesmo conceito de produto, desperdigando
assim uma oportunidade de introduzir um vector de
evolugdo da sua estratégia de marca e de utilizar esse
facto para uma redistribuigdo da leitura que o
consumidor faz da oferta disponivel no mercado.

2. Conceito do produto

A pesquisa, reflexé@o e elaboragdo de uma nogéo clara
de “conceito de produto”, estruturante do
desenvolvimento, e da estratégia da marca, detalhada e
bem sedimentada, deveria ser feita com grande cuidado
nesta fase inicial do processo, e raras vezes o é.

Através dela a empresa poderia compreender melhor os
seus reais objectivos e congregar esforcos numa
direcgao precisa de trabalho. Este aspecto da “gestéo de
produto” pode contar com um contributo particularmente
importante da “cultura do design” e dos seus

operadores, fruto da visao especifica e da facilidade que
estes profissionais tém de identificarem elementos
sociais da relagao com os objectos, e com estas
ferramentas interpretarem os mecanismos de consumo
e de funcionamento das empresas e mercados.

Figura 1: Satira - minimal animal

A iniciativa comercial que a Satira concretizou através
do workshop “minimal animal" & um éptimo exemplo
de uma estratégia consistente e decorrente de
objectivos claramente definidos [Prato “gota” para
queijos de pasta mole, ou qualquer outra guloseima
“escorrente”]

Trata-se, quanto a nés, da questao central e decisiva do
sucesso da estratégia de langamento de novos
produtos, e onde identificamos a principal lacuna e
défice de procedimentos, na maioria da industria
nacional, e onde mais facil e rapidamente se poderiam
obter vantagens objectivas no nosso tecido empresarial.
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3. Diferentes contributos no desenvolvimento

O Design chamado a participar neste tipo de processos,
em rigor ndo o deveria fazer num cendrio limitado de
intervengao, restringindo o seu contributo a
determinagao da forma, mas tentar sempre enquadrar-
se numa acgao mais profunda, onde as questoes
estratégicas fossem devidamente articuladas.

Aceitando ainda assim o propésito mais limitado, atras
sintetizado, nestes objectivos correntes de determinagao
de parametros formais que caracterizam o novo produto
e na optimizagao produtiva do seus elementos, sera que
existem metodologias de actuagdo que facilitem e a
apropriagdo pelo processo dos diferentes contributos
sem jogo?

Neste processo chegamos impreterivelmente a um
momento onde engenharia e design sdo chamados a
entenderem-se para darem origem a um novo produto,
ou melhor a total definigdo das caracteristicas e
parametros necessarios a produgao de um novo
produto.

Aqui, independentemente dos actores em causa,
verificamos que a engenharia tem alguma dificuldade
em compreender os objectivos do design e este tem
dificuldade em potenciar os contributos daquela. Esta
situagao poderia ser altamente minimizada se papeis e
modos operandi fossem clarificados e explicados de
parte a parte.

Figura 2: torneira monocomando Panda

Por vezes a forma tem de ser totalmente recriada num
diferente sistema informatico recorrendo a uma outra

logica de geragdo. Apenas a existéncia de uma matriz
de intengges clara permite manter a “alma” do objecto,
agora redesenhado. [ Torneira Panda produzida apés
modelagdo 3D CAD por Rui Meireles para CIFIAL SA]

Num processo de desenvolvimento cooperativo
assumido entre estas duas areas deve aceitar-se
mutuamente uma divisdo de competéncias, em que o
design se constitua garante da fidelidade aos objectivos
estratégicos de posicionamento do produto, e em que a
engenharia aceite dar o seu fundamental contributo para
a optimizagao da produgao no tocante aos aspectos
dependentes das decisdes ao nivel do projecto.

4. Desenvolvimento cooperativo

Esta postura de trabalho em equipa nem sempre atinge
a sua completa operacionalidade desde o primeiro
momento de colaboragdo. Ainda persiste, em muitas
empresas, um mito recorrente de que as propostas do
design ndo tém em conta as realidades produtivas e de
que apenas se preocupam com a forma, ao passo que,
por parte do design, se continua a alimentar o
anedotario da engenharia insensivel ao projecto, e que,
na primeira distracgdo do designer arruina
diletantemente os objectivos por vezes tao
custosamente construidos.

Esta estéril situacdo tem de ser rapidamente
ultrapassada, sob pena de perpetuarmos a falta de
competitividade destas unidades. O mercado e a
concorréncia sao hoje em dia de tal maneira atentos e
agressivos que todos os contributos sdo necessarios ao
sucesso de um novo produto.

O desenvolvimento & um continuo em que, de uma
simples ideia, necessariamente clara, forte e ajustada a
situagao, mas ainda em aberto, evolui progressivamente
no sentido de uma cada vez maior defini¢do de todos as
suas caracteristicas.

Caminha-se assim de uma situagao inicial apenas
caracterizada pela existéncia de intengoes orientadoras
claras, mas sem definigdes exactas de detalhes ou
componentes (onde existe uma grande margem para
tomada de diferentes opgdes), para um estado final de
total definigao, sem dlvidas e com cada vez menos
margem para introdu¢ao de alternativas.

E neste processo de abandono de “liberdade” e
aquisigao de certezas que importa estabelecer
condigdes para que cada nova porta que se fecha, o
seja fruto de um contributo construtivo de cada um dos
intervenientes, no sentido de obter um produto final de
maxima qualidade.

Os contributos devem ser progressivos e faseados por
forma a deixar o mais tempo possivel em aberto campo
de sugestdo de novos desenvolvimentos aos outros
participantes pelas quais eles podem trazer inovagao ao
projecto. Este método de “deixar em aberto” campo de
actuagao para os outros parceiros consegue-se
recorrendo a niveis de definigao das propostas
controlados e de complexidade crescente.

4. Suportes de informagao adequados

Diferentes questdes necessitam de diferentes suportes
de registo e comunicagao. Ao longo do processo de
desenvolvimento, os diferentes intervenientes irdo por
certo utilizar caso a caso a escrita, imagens, esbogos ou
desenhos rigorosos. Para estes diferentes suportes
devera ser equacionado em cada momento qual a
quantidade de informagao que devem conter, para que
permitam, por parte da restante equipa, a equagao do
problema em causa, mas sem limitar ou impedir a sua
participagao e introdugao de avangos préprios.



Por outras palavras: deve ser apenas referido aquilo que
& essencial e adquirido (ou desejado) a dado momento
deixando em aberto a defini¢do dos restantes
parametros construtivos.

Figura 3: Torneira Techno 465

Os esquissos iniciais sintetizam muitas vezes as
caracteristicas principais que irao conferir a identidade
do produto. [ © 2000 Carlos Aguiar esquisso inicial
Techno 465 para CIFIAL SA ]

Em linguagem simples: nunca devo esbogar ou
desenhar um parafuso se realmente o que pretendo €
uma fixagao. Esta questao podera parecer irrelevante
mas nao é. Na préatica configura um processo de
habituagao a uma postura sistematica, que tem de ser
adquirida.

A solugdo mais frequente para muitos projectistas em
fase de desenvolvimento é representar um parafuso, e
mais tarde verbalmente esclarecer que, em boa
verdade, ndo pretendiamos com isso exigir no projecto
AQUELE exacto parafuso, mas que poderia ser
utilizado outro tipo, quiga mais pequeno ou mesmo outro
sistema de fixagdo — uma cavilha? Cola?

Entretanto aquele desenho passou por diversas pessoas
que olharam para ele e assumiram que ali estava um
parafuso, ndo visualizando nesta situagao terreno algum
de sugestao criativa de um novo sistema de fixagao.

De facto passamos de uma situagao psicologica de
preenchimento natural de um vazio de defini¢do, a uma
situagdo muito mais problematica de questionamento,
refutagéo, eliminagao e sugestao de uma nova
alternativa de solugao.

0 nosso “parafuso” aqui citado pode em boa verdade
ser quase tudo, desde um detalhe de forma, a um raio
de concordancia, uma designagao de classe numa
segmentagao de mercado ou uma imagem a incluir num
catalogo de produto.

A construgdo da definigao das variaveis deve ser
progressiva e deixando DELIBERADAMENTE em aberto
todos os aspectos ainda em reflexdo, ndo os cobrindo
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por elementos aleatérios para configurar um todo
completo.

A nivel do desenho esta questéo ¢ particularmente facil
de compreender, e conseguem-se melhores resultados
na comunicagdo do design com a engenharia, quando
este limita o detalhe da representagdo dos objectos nas
fases iniciais ao estritamente necessario para garantir a
comunicagao da identidade e dos objectivos estrategicos
do produto.

O recurso a pictogramas, desenhos bidimensionais ou
esquissos reduzidos por fotocpia, podem ser processos
de comunicar ideias e inten¢des, sem avangar com
definigdes de caracteristicas inteligiveis (e limitadoras).

Os documentos (o projecto) devem ser objecto de
reformulagdes praticamente continuas, criando um
processo de evolugao constante, ndo marcado por
grandes momentos que tendem a bloguear a introdugao
de alteragdes, mas favorecendo uma postura de
abertura e aceitagéo das sugestdes de parte a parte,
compreendidas as razoes que |he estdo na base.

Figura 4: torneira Techno 465

No desenvolvimento da engenharia de produto foi
possivel manter e reforgar a identidade da proposta. A
utilizagao de técnicas de prototipagem rapida
permitiram obter o prémio DESIGN PLUS em Frankfurt
algumas semanas antes de existirem os primeiros
exemplares de produgdo. [Departamento de
desenvolvimento de produto Cifial e INEGI ]

5. Questdes que competem ao design e
questdes que competem a engenharia.

Recorrendo a esta estratégia, consegue-se com maior
facilidade atribuir e garantir a cada interveniente areas
especificas de competéncia, ficando o design sobretudo
com a tutela absoluta da conformagéo da mensagem
suportada pelo produto, e a engenharia com a exacta
definigdo das suas caracteristicas — incluindo a forma
final.

Sacrilégio! Esta Ultima ideia — a de deixar & engenharia a
definigdo final da forma — podera parecer aos designers
uma traigao imperdoavel e uma total



404 | comunicarte | vol 1 | n°4 | Dezembro 2003

subversdo dos papeis em jogo, mas, se analisarmos
bem as questdes reais que se pdem no
desenvolvimento, verificardo que podera nao ser.

Realmente ao design compete garantir um argumento
para o produto e a sua conformagao enquanto suporte
de uma série de caracteristicas desde as funcionais as
culturais e emotivas. A engenharia compete realiza-lo, e
para isso tem de o definir de uma forma exacta,
rigorosa, exaustiva e, se quisermos, na fase de projecto
— premonitoria de todos os problemas produtivos. Esta
definicdo tem de fazer-se com uma abordagem e com
uma linguagem que foram ao longo dos tempos
desenvolvidas, optimizadas e exercidas por uma cultura
prépria: a cultura da engenharia e a particular expressao
do projecto em engenharia.

O design néo estd, nem devera querer estar, bem
posicionado para intervir nessas areas de conhecimento.
Ao deixa-las claramente aos seus parceiros engenheiros
reserva-se espacgo de actuacgio, especializagao e
autoridade em areas ndo cobertas pela cultura da
engenharia, e que sao essenciais ao desenvolvimento
do produto — as da andlise dos significados e emogdes
suportados pelos objectos, e a da analise das
caracteristicas e possiveis evolugdes futuras da cultura
material.

Esta nova divisdo de tarefas, em que os papeis poderao
deixar de ser os tradicionalmente estabelecidos, nao é
porventura sendo a transposigdo para a equipa de
projecto das realidades sociais actuais que se exprimem
na citada cultura material, lugar comum da produgéao de
bens e dos novos padroes de consumo das economias
ocidentais ditas desenvolvidas.

O designer deixou cada vez mais de ser um "“criativo
com hom gosto e capacidade de actuar dentro dos
parametros da produgao” para passar a assumir um
papel de programador de estimulos de consumo e um
interprete das leituras emocionais que o mercado faz
dos produtos.

Por outro lado, o design, que o tem feito até agora
timidamente, tera cada vez mais de questionar os
modelos globais de melhoria do nivel de vida dos
consumidores pela exclusiva via do aumento dos bens
materiais detidos, interrogar-se honestamente sobre a
viabilidade da perpetuacao deste modelo face aos
recursos finitos existentes no globo, e comecar a
avangar com propostas alternativas (e exequiveis) de
novos relacionamentos com os objectos e de novos
modelos de desenvolvimento que garantam e dignidade
e 0 bem estar das pessoas e das organizagdes sem
comprometerem o futuro das geragdes vindouras.

Mais do que simples riqueza, a actividade humana tem
de gerar futuro porque sem este aquela ndo tem
qualquer significado.

6. Papeis em jogo no projecto

A engenharia tem uma cultura prépria alicergada em
valores de exactidao e rigor, analisa os problemas que
lhe sdo colocados a luz de um vasto patriménio cientifico
e de uma tradigdo produtiva riquissima, expressa-se e
comunica ente si por uma linguagem precisa com

codigos visuais firmemente estabelecidos e
universalmente aceites, e vé-se acometida, a maior
parte das vezes, a tarefas bem definidas para as quais
se |he pede uma resposta talvez parcelar mas altamente
especializada.

Nao tem manifestamente, no actual modelo de
mecanismos de produc&o, a vocagao e metodologias de
analise que Ihe permitam construir os “conteudos”
culturais dos produtos solicitados pelos mecanismos de
consumo. A engenharia & quase sempre treinada para
encontrar a melhor solug@o possivel para um problema
existente dentro de um quadro de possibilidades.

Figura 5: Modelos paramétricos CAD

Os modernos softwares paramélricos de desenho
representam um avango decisivo no apoio a
optimizagao do didlogo design - engenharia, ao
permitirem uma muito mais facil optimizagao das
propostas. [ Na imagem apresenta-se um render de
moedelag3o Pro Eng - Miguel Costa para CIFIAL SA |

Figura 6: Lavatério Techno C1 “T"

Os resultado final pode ser rapidamente antevisto
recorrendo a sistemas de prototipagem rapida.
[Modelo LOM esmaltado, realizado por INEGI para
CIFIAL SA] Nota: Imagem obtida com diferente
distancia focal, que origina um maior efeito de
perspectiva.

Poderiamos dizer, com algum humor, que hoje em dia,
pelo contrario, se pede ao design que “construa” os
“problemas” para a engenharia, no sentido em que se
Ihe pede que estruture narrativas intrepretadoras de
necessidades e argumentos conformadores de quadros
de solugao.



Do design espera-se que “formate” as estratégias de
resposta; da engenharia de desenvolvimento que defina
as solugdes do projecto; e da engenharia de produgao
que realize o objecto em causa com a maxima
eficiéncia.

Figura 7: Prensa mecanica Mecénica Exacta

A imagem dos produtos em fundigdo da Mecanica
Exacta estava fortemente desactualizada no fim dos
anos 90. Quando a empresa decidiu passar a
tecnologia da construgdo soldada recorreu ao design
para aglutinar o projecto e obter uma nova identidade
mais competitiva.

Figura 8: Prensa CC 250 para Mecanica Exacta

Os resultado conseguidos na reformulagéo da
identidade geral das maquinas da Mecénica Exacta,
através da intervengdo do design, valeram-lhe o
Prémio Nacional de Design — Troféu Sena da Silva em
2002 na categoria Produto. [Projecto de blindagens
desenvolvido em parceria com Anténio Gomes,
Obsidiana (Solid Works), tendo o INEGI realizado a
prototipagem de diversos componentes]
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7. Design de comunicagao

Quando assim redimensionamos e realocamos
competéncias com o objectivo de atingirmos uma maior
eficacia no concepgao orientada de produtos, nao
podemos deixar de verificar que este tipo de estratégia
de desenvolvimento tem um muito menor sucesso se
nao for acompanhada e continuada por uma estratégia
de construgdo, suporte e comunicagao desses valores
(emocionais) que o design traz ao produto.

Necessitamos de aceitar a menor importancia relativa
das caracteristicas funcionais do objecto em si e
compreender a maior preponderancia das mensagens
que veicula e das emogdes que desperta no comprador
ou no utente.

O valor do produto deixou de estar apenas nele mesmo
e passou a estar na maneira como 0 vemos ou
pleonasticamente, como o valorizamos.

Estes efeitos sdo muitas vezes induzidos por uma série
de elementos agregados e indissociaveis do produto
base em si, desde a sedugdo do catalogo a embalagem
contentora/expositora, a estratégia de segmentaga@o dos
pontos de venda ou ao prego pedido.

Esta questdo parece 6bvia, e provavelmente a maioria
dos responsaveis das empresas subscreve-a sem
dificuldade: no entanto poucos a colocam em pratica,
protelando a sua implementagéo por razoes de inércia,
habito ou simples falta de capacidade de compreensao
da sua importancia decisiva no sucesso da gestao e na
possivel sobrevivéncia das empresas no mercado
actual.

O tratamento visual que dermos a todos os elementos
que evoquem ou comuniquem o produto passou a ser
essencial como vector de construgdo de identidade. Sob
a orientagao estratégica do design, e acometida a sua
concretizagdo a especialistas, passou a ser, em muitos
mercados e para certos publicos, um factor essencial da
construgao do valor real do produto que permite e
suporta a determinagao do seu prego

Por outro lado, a sua ndo consideragao esvazia
substancialmente a estratégia construida pelos suportes
de significado contidos no artefacto base, e remete o
seu valor para a mera funcionalidade, depreciando as
suas potencialidades emotivas e construtoras de valores
de identificagdo com os valores de vida do utente.

Estes aspectos tendem a ser mais dificilmente tratados
em sede de desenvolvimento cooperativo no seio da
equipa inicial de projecto que engloba os vectores de
engenharia, e sdo por isso muitas vezes deixados cair
na fase final do processo, considerando-se o
desenvolvimento terminado com a garantia da correcta
produgao do bem.

E importante compreendermos, e sobretudo
orgamentarmos a nivel da gestao, que “até ao lavar dos
cestos é vindima" e o desenvolvimento nao pode ser
limitado ao produto industrial estrito senso.

Ao equacionar o desenvolvimento de um novo produto,
a empresa nao pode limitar o processo ao contributo da
Engenharia e da vertente Industrial do Design. Hoje em
dia, é imprescindivel alargar esse processo, para
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montante, a intervengao dos aspectos relacionados com

as valéncias "empresariais” (gestdo do design, design
estratégico) e para jusante a todos os aspectos de
tratamento integrado da sua imagem (design de
comunicagao ou grafico).

Figura 9: Terminal electrénico

A consideragao das estratégias de comando e da
ergonomia (cognitiva, tactil e visual) da interface
hemem/maquina sdo pontos criticos de muitos
projectos. Tanto neste aspecto como na concepgdo de
pegas para produgao por injecgdo de plastico &
fundamental uma boa parceria entre 0 Design e os
conhecimentos técnicos disponiveis nas diferentes
especialidades da Engenharia. [Terminal de recolha
de dados CANIT, projecto de engenharia de
componentes plasticos INEGI]

Estes intervenientes ndo reclamam nem exigem uma
presenga constante em todo o processo, mas é
fundamental que os seus contributos sejam tidos em
consideragdo nos momentos convenientes e tenha os
necessarios efeitos orientadores e articuladores.

A sua consideracao permite a organizagao estribar-se
em parcerias mais qualificadas e libertar-se do
constrangimento e perigo de opgdes para as quais nao
se sente preparada nem motivada, reservando-se uma
muito maior capacidade criativa de contribui¢do para o
desenvolvimento empresarial do projecto.

Figura 10: Identidade Mecdnica Exacta

mecémnica exacte, lde.

DM160.250. M m
400tons 1

Aimagem grafica da Mecanica exacta foi igualmente
tratada, desde a reformulagao do logo da empresa até
aos suportes de comunicagdo técnicos. [Carlos Aguiar,
Pedro Almeida e Creatif

Nota: design do autor para todos os produtos representados,
com excepgdo do da Fig 7 e folhetos da Fig.9.

Carlos Aguiar

Universidade de Aveiro,

Departamento de Comunicagdo e Arte,

Campus Universitario de Santiago, 3810 Aveiro Portugal,
Tel: +351 234 37 03 89, Fax: + 351 234 37 08 68,
aguiar@ca.ua.pt
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1. Introdugado

A dificuldade em comunicar fem consequéneias e
afecta as pessoas em todas as situagbes da vida em
quaiquer idade. Para- uma crianga no perfodo pré-
verbal, as dificuldades de comunicagdo afectam a
inferaccdo com as pessoas que cuidam dela e
perturbam ou impedem o processo de socializagdo
natural.” [1]

As criangas com Trissomia 21 apresentam alteragGes no
desenvolvimento e utilizagfio da linguagem; para além
de perturbagdes linguisticas gerais, o desenvolvimento
da fala esta especialmente atrasado. A comunicagio
encontra-se alterada na fase pré-verbal: as criangas
tendem a ser mais passivas e mosiram menos iniciativa
nas suas interacgbes do que as criangas que se
desenvolvem normalmente.

Assim, frequentemente, as capacidades da crianga para
se expressar verbalmente sdo inferiores as capacidades
para compreender. Mais, algumas ndo serdo capazes de
falar inteligivelmente: podem ter deficiéncia mental
profunda, grandes perdas auditivas, grandes
dificuldades motoras ou neuro-musculares que tornam a
fala muito diffcil ou impossivel. ’

Alguns estudos sugerem, assim, que o periodo precoce
de sinalizagio pode ser uma ponte desde a fase pré-
verbal de comunicagao para a utilizagao da tinguagem
falada e que a fase de transigio do pré-verbal para o
verbal pode ser promovida pela utilizagao orientada de
meios de comurnicagdo que possam ser disponibilizados
para a crianga antes dos simbolos verbais [2].

Assim, se os problemas de inteligibilidade da fala séo
temporarios ou permanentes, os sistemas de
comunicacdo aumentativa podem dar a criancga uma
grande ajuda na express&o das suas mensagens. A
comunicagdo aumentativa refere-se a todos os sistemas
de comunicacdo que suplementem, assistam ou
subsfituam a fala. Um tipo de sistema de comunicacéo
aumentativa frequentemente utilizado inclui os Sistemas
de Comunicagdc Gestual (sistemas de linguagem
gestual) que se apoiam em gestos simbdlicos ou
codificados [3].

Para as criangas com T21, os sistemas de Comunicag&o
Aumentativa (CA) séo frequentemente utilizados como
sistemas temporarios de transicio durante o
desenvolvimento precoce da fala. Os sistemas
temporérios de {ransicdo sdo apropriados para ciiangas
gue nao iniciaram a utilizagio da fala por volta dos 12-18
meses e que estdo frustadas pela incapacidade de
serem compreendidas pelos pais, irm&os e outros [3]. O
sistema de CA frequentemente utilizado como sistema
de transigdo para criangas com T21 & a Comunicacéo
Total (CT} — 0 uso simultdneo do gesto e da fala [3].

Os gestos vém, assim, assegurar muitas fungdes
comunicativas que n&c seriam possiveis de outfra forma,
tais como: fazer pedidos, questiies e comentarios, pedir
informagao, falar sobre a prépria experiéncia ou brincar.
Por outro lado, os pais aprendem a adaptar a sua
comunicagio as capacidades da crianga: quanda
utilizam gestos que veiculam palavras, os pais falam
mais devagar, utilizam orages mais curtas e
provavelmente colocam énfase nas palavras que sdo
ditas e sinalizadas [4]. Outra caracteristica significativa
da sinalizag&o e fala simulténea & o facto de os pais se
cerificarem que fazem contacto visual com a crianga
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enquanto falam. Os pais tém também melhores
oportunidades para observar o comportamento e
respostas da crianga e reagir de maneira adequada [4].
O uso simultdneo das formas de comunicagao visual e
auditiva pode, assim, facilitar a obtencao de informacao
e, desta forma, expandir a competéncia cognitiva [4].

E neste contexto que surge esta proposta de trabalho
que pretende investigar, e traduzir numa aplicagao
multimédia interactiva, exemplos e sugestdes de gestos
funcionais e eventualmente simbdlicos, tendo em
consideracao a realidade e a cultura portuguesa,
permitindo uma flexibilidade na utilizagdo dos mesmos e
uma aprendizagem formal destes, por parte de pais e
técnicos que acompanhem criangas portadoras de
trissomia 21.

2. Objectivos do Projecto

Neste projecto participa, para além da equipa da UA,
uma equipa da APPT21/CADIN (Associagdo Portuguesa
de Portadores de Trissomia 21/Centro de Apoio ao
Desenvolvimento Infantil). O principal objectivo do
projecto é o desenvolvimento de uma aplicagao
multimédia interactiva, orientada para uma populagao
alvo caracterizada por déficit cognitivo e perturbacgdo da
linguagem expressiva a partir do nascimento, que se
pretende como um apoio imprescindivel para pais e
técnicos, na area da promogao das interacgoes e
competéncias comunicativas. Assim, com esta aplicagao
pretende-se:

- promover o desenvolvimento da competéncia
linguistica e a comunicativa durante a fase pré-verbal;

- permitir o acesso e a aprendizagem de diferentes
gestos funcionais, vulgarmente utilizados no ambito
quotidiano cultural portugués;

- disponibilizar, para cada gesto, um conjunto de
informagédo em diversos formatos (texto, som, imagem,
video), possibilitando pesquisas diversificadas e
personalizadas.

3. Recolha de dados para a padronizagao dos
gestos

No sentido de padronizar os gestos a incluir na
aplicagao, foi iniciada uma investigagao com vista a
recolha de gestos. Para tal, a equipa da APPT21/CADIN
alargou esta recolha de gestos & populagéo portuguesa
(continente e ilhas) portadora de Trissomia 21, que
utiliza ou utilizou em idade precoce, a Comunicagdo
Total (utilizag@o paralela do gesto funcional e da
linguagem oral).

A metodologia utilizada baseou-se na elaboragédo de um
Inventario com base numa recolha inicial a partir de
algumas abordagens internacionais e nacionais: o
American Sign Language, o Gestuario de Lingua
Portuguesa, o Makaton Portugués, o See & Say do
Sarah Duffen Centre de Portsmouth e ainda com base
na experiéncia de intervengao dos técnicos da
APPT21/CADIN [5] [6] [7].

Este Inventario (figura 1) foi enviado a pais de criangas
portadoras de Trissomia 21 e a técnicos que trabalham
com esta populagdo. Foi-lhes pedido que assinalassem
os gestos que utilizam e que dessem sugestoes de
outros gestos para os conceitos apresentados. Foi ainda
solicitada informacao relativa a outros gestos e outros
conceitos que ndo estivessem contemplados no
Inventario.

Figura 1: exemplo de gesto no inventario

[ABRIR] OO

sequéncia 1
-

sequéncia 2 obs.
-

Afastar as maos até ao
nivel dos ombros, viradas
para o rosto.

Bragos flectidos, maos
juntas com as palmas das
maos viradas para dentro.

Depois de analisados os inventarios recebidos,
procedeu-se ao tratamento de dados. Ao Inventario
inicial foram acrescentados muitos dos gestos sugeridos
pela recolha e outros foram alterados de acordo com as
recomendagdes dos pais e técnicos. No final desta
investigacao, recolheu-se e padronizou-se um total de
184 gestos.

4, Definicao do modelo da aplicagao

A definigao do modelo comegou pela especificagao e
conceptualizagdo das funcionalidades da aplicagdo
(tabela 1).

Tabela 1: listagem de funcionalidades

selecgao da
versao linguistica

portugués, inglés, espanhol

pesquisa de por ordem alfabética, por campo aberto e por
gestos categoria
criagdo de perfil  por forma a permitir que utilizador possa aceder

aos seus gestos preferidos

entrada no perfil  pela inserg3o de login

edi¢do de perfil possibilidade de apagar, adicionar e imprimir
gestos

pesquisa de procurar gestos guardados

gestos por perfil

devolugdo do inclui o nome do gesto, a descrigdo textual e

gesto auditiva do gesto, o video do gesto, as sequéncias

da representagao grafica do gesto

gestos do contexto possibilidade de visualizar gestos do mesmo
contexto do gesto seleccionado

adigdo de gestos  possibilidade de adicionar o gesto seleccionado
ao perfil ao perfil
ajuda ajuda a navegagao e interacgdo com o Cd-Rom

Esta listagem e descrigédo de funcionalidades permitiu o
desenho do modelo conceptual (figura 2).



Figura 2: modelo da aplicagdo
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Apos a especificagdo do modelo iniciou-se o trabalho ao
nivel do design funcional e elaborou-se um guigo. Este
permitiu ndo apenas uma visualizagao mais transparente
das funcionalidades a incluir na aplicag@o, como uma
mais facil comunicaga@o com a equipa de Design que se
encontra a trabalhar ao nivel do Interface.

Figura 3: exemplo de ecra no guido
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5. Desenvolvimento da Aplicacao

Depois da conceptualizagdo do modelo iniciou-se um
estudo de viabilidade técnica com o objectivo de
determinar quais as tecnologias que seriam usadas para
o desenvolvimento da aplicagao.

No sentido de assegurar comunicagao entre as bases de
dados dos gestos e o interface da aplicagao, optou-se
por recorrer ao Microsoft Access e ao Macromedia
Director (com o Xtra Datagrip).

O Director é uma ferramenta concebida para criar
contetdos interactivos para CD-Roms e para a Internet,
que pode incorporar imagens com qualidade fotogréfica,
video digital, sons, animag&o, modelos em 3-D, texto,
hipertexto, bitmaps e contetido em Macromedia Flash
[2]. O Director também oferece um sofisticado conjunto
de ferramentas para controlar como e quando esses
elementos aparecem, se movem, emitem som e se
modificam, no decorrer da reprodugéo da aplicagao.

ili Eli l
e

A poténcia do Director é ampliada significativamente
pela adigao de recursos e fungdes personalizadas,
através das extensoes Xtras, que fazem parte da
arquitectura expansivel de plug-ins do Director [2].

E exactamente através do recurso a um Xtra Director
que, no caso desta aplicagdo, se assegura a integragao
de uma base de dados em Director: assim, recorre-se ao
Xtra Datagrip (Datagrip, LLC) [3]. O Datagrip € um Xtra
desenhado para o Macromedia Director que oferece um
interface poderoso e simples para comunicar com base
de dados Microsoft Access, através de SQL Queries
(Structured Query Language, linguagem usada para
consultar e actualizar a base de dados) [4]. A figura 4
ilustra de que forma o Access se relaciona com o
Director através do Datagrip.

Figura 4: relagdo entre o Director e o Access
através do Datagrip

dados BD

director

xtra datagrip

access

SQL queries

Relativamente a base de dados, importa referir que a
principal razéo para o desenvolvimento da mesma se
prende com o facto de ser necessario armazenar
informagao relativa ao Perfil. Na opgao Perfil, o utilizador
tera a possibilidade de guardar os gestos que preferir e
pode voltar a visiona-los sempre que pretender. Para tal,
sera necessario que ao seleccionar um gesto como
preferido, este fique guardado na base de dados.

Neste contexto, a base de dados criada, guarda em
tabelas distintas, toda a informagao relativa aos gestos
(td categoria; td contexto; td gesto; td imgpicto; td
joincategoria;td joincontextos; td picto; td videogesto) e
perfil (td meusgestos; td perfil).
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Embora a informagao esteja dividida por tabelas, na
pratica, estas relacionam-se entre si (figura 5).

Figura 5: tabelas e modelo de relagdo da base
de dados

idioma
|Didioma
descricao

categoria
[Dcategoria
IDidioma
nomecategoria

gesto
[Dgesto
IDidioma
designacao
audionome
audiovideo

joincategoria
|Dcategaria
|Dgesto

picto
IDimage
IDidioma
audiopicto
textopicto

meus gestos
IDperfil
IBidioma

videogesto
IDgesto
video

imgpicto
IDidimage
|Dgesto
imagem

IDgesto
perfil
[Dperfil
nameperfil

6. Design

Pensar as fungdes e a linguagem do produto, de um
modo racional e funcional, dando resposta as condigdes
sociais, tecnolégicas e comunicativas, é a base de
trabalho do design neste projecto. Assim, pretende-se
criar um interface de facil utilizacao e rapida
compreensao, que permita a interacgdo com o utilizador
de forma clara.

Presente desde o inicio, mas com uma aplicagao
efectiva numa fase ja avangada da estruturagao, o
design vem dar corpo a programagao e torna visivel o
projecto. Pretende-se, pois, conceber uma linguagem
propria e implementar uma abordagem simples e
acessivel (na optica do utilizador final) mas complexa,
numa tentativa de transmitir espago, leveza e ordem.
Trés cores (branco, verde e cinzento) equilibram o todo
e reforgam uma logica que se pretende depurada e
eficiente.

Simbolo

Baseado no desenho de duas maos, surge uma
personagem de sorriso aberto e ar simpatico que, pela
proporgao dos varios elementos, pretende gerar um
espirito de envolvéncia (figura 6). O desenho em linha,
simples, um esquisso, com grande carga manual,
pretende transmitir o espirito presente na aplicagéo e
reforga o fio condutor de toda a estrutura organizativa e
formal do cd-rom.

A vertente emocional desta ilustragdo vai ao encontro da
componente afectiva sendo-lhe contraposta uma outra,
mais racional, patente em toda a estética estrutural e
formal . A cor verde, fresca, luminosa, imprime-lhe
leveza e alegria e pretende-se que seja utilizada no cd-
rom como um tom de destaque, aquele que quebra a

neutralidade do cinzento, escolhido para a componente
informativa.

Figura 6: simbolo

oficina dos gestos

Interface

Ao nivel da composic¢ao do interface, pretende-se
desenhar um produto eficaz, formalmente depurado que
permita uma leitura imediata de todos os campos a que
se pode ter acesso. Para tal estao a ser desenvolvidas
as seguintes componentes: uma grelha/layout que
permite definir zonas estruturantes (navegacao e
conteudos); um conjunto de icones de navegagao,
representando as areas de pesquisa (figura 7).

Figura 7: barra de navegagdo
o
Q 4

Representagoes graficas dos gestos

Por forma a permitir a visualizagao da representagéo
gréfica de cada gesto (em diferentes sequéncias de
imagens), foi encetada uma simplificagao e
sistematizacao grafica da figura humana (figura 8). Esta,
resumida a uma linha de contorno, encontra-se entre
uma representagao realista de quem faz os gestos e
uma representagdo diagramatica, que levaria a um
excesso de depuramento para este tipo de aplicagao.

Esta representagdo humana, sintetizada, adiciona a este
projecto uma componente ilustrativa mais racional,
estabelecendo-se uma relagéo entre o desenho e as
palavras, originando o todo que é a forma.

Figura 8: sistematizagdo grafica da figura
humana



7. Captura, edigao e codificagao video

No sentido de assegurar a visualizagao da
representagao real do gesto, em formato video, no
momento da devolugdo dos gestos pesquisados,

rocedeu-se & captura, edicao e codificagéo dos
diferentes videos.

Comegou-se por realizar testes de luz e de planos na
UA e efectuou-se, seguidamente, uma sesséo de testes
no CADIN. Seguidamente, iniciaram-se as gravagoes
com criangas portadoras de Trissomia 21 (no CADIN).
No decorrer deste processo, e no sentido de controlar
devidamente as filmagens do diferentes gestos,
elaborou-se uma grelha de apoio e monitorizagao das
filmagens (tabela 2).

Tabela 2: grelha de filmagem dos gestos
(exemplo)

Dia  Repetir? Observagoes

A seguir [dar mais espago entre a cabega e 0
limite superior

Abrir 1 {3-dun! sim ar mais espaco entre a cabega e o
limite superior

Acabou 1 |3Jun| ndo |escolher terceiro take

lAcender 1 | 2 |[3-Jun| sim |dar mais espago entre a cabeca e 0
limite superior

Acender2 | 2 |3-Jun| sim [|dar mais espago entre a cabega e o
limite superior

lAcordar 1 2 |3-Jun| ndo |[primeiro take

Acordar 2 2 |3-Jun sim  [plano mais aproximado aos olhos

Adeus 2e3|3-Jun ndo |segundo take

Apds concluidas as filmagens, iniciou-se o processo de
digitalizagao, edigdo e codificagdo dos videos que foi
realizado no CEMED (Centro Multimedia e de Ensino a
Distancia). As filmagens feram efectuadas com uma
camara Sony Digital Al8 e para a captura digital foi
utilizada uma placa DvNow da Dazzle Fast e o software
Fast Forward 1.75 (figura 9). A edigao foi realizada no
Adobe Premiere 6.5, tendo sido produzidos videos com
o tamanho de janela de 320/240 (figura 10).

Figura 9: ambiente de trabalho do software de
captura
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Figura 10: ambiente de trabalho do software
de edigdo

Por fim, procedeu-se a codificagédo dos videos no
programa Cleaner 5.1 da Discreet. Nesta fase, foi
necessario proceder a equalizagao dos niveis de luz dos
diferentes videos. Para tal, definiram-se grupos de
videos com luminosidades idénticas e aplicaram-se
ajustes de luminosidade, contraste, niveis de branco e
saturagao (figura 11). O codec utilizado foi o Sorenson3
da Sorenson Media, ja que este permite uma taxa de
compressao alta assegurando uma interessante
qualidade final [5].

Figura 11: ambiente de trabalho do software
de codificagdo

Os 184 videos finais, em formato QuickTime,
apresentam, genericamente, uma qualidade que se
entende ajustada aos objectivos da sua integragao na
aplicagao (figura 12).

Figura 12: frame de video final
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8. Captura e edigdo audio

Com o intuito de integrar, na aplicagéo, trechos audio
descritivos dos gestos, procedeu-se a gravacao e edigao
audio. O audio surge na aplicagdo com o intuito de
acompanhar tanto o video como as representacoes
visuais dos gestos, com o objectivo de reforgar a
aprendizagem dos mesmos. Assim, distinguem-se, para
cada gesto, trés trechos audio distintos: o nome do
gesto; o texto integral da descricdo do gesto (para
acompanhar o video); os textos parciais da descrigdo do
gesto (para acompanhar as sequéncias das
representagdes graficas).

Para facilitar o processo de gravagao, foi elaborada uma

tabela que apresenta, para cada um dos 184 gestos, o
detalhe de cada um destes trechos (tabela 3).

Tabela 3: grelha de gravagao audio (exemplo de

um gesto)
nomedo  trecho trecho 2 trecho 3
ficheiro ! i
nome gesto texto integral do textos parciais
gesto
‘aseguir_nome A seguir |- i
laseguir_all - [Brago flectido
com o indicador
de uma mdo |
esticado.
A mao faz o
mavimento para
fora ficando a
mao virada para
cima.
aseguir_a - - Brago flectido
com o indicador
de uma mao
esticado.
\aseguir_b - - A mao faz o
movimento para
fora ficando a
mao virada para
cima.

A gravagao do som foi realizada com um Microfone
Schneizer 441, mesa Soundcraft 661 e Placa Sound
Blaster, tendo o som sido capturado com uma
frequéncia de amostragem de 32MHZ, 16 Bits, Mono.

A edigao dos diferentes trechos audio foi realizada no
Sound Forge 5.0 da Sonic Foundry.

9. Continuidade do Trabalho

Depois de finalizado o desenvolvimento da aplicagéo e
do interface e integrados todos os contetdos, avangar-
se-a para a fase de avaliagdo do projecto. Esta
compreendera trés fases principais:

- teste e avaliagdo da aplicagao (testes de
funcionalidade, seguranga e robustez global da
aplicagao);

- validagao da aplicagao junto dos utilizadores finais
(testes de usabilidade e acessibilidade da aplicagado a
realizar em campo, junto de utilizadores finais);

- avaliagao final-global dos resultados esperados do
projecto.

De notar que os testes de funcionalidade foram ja
iniciados, tendo sido ja iniciada a construgao de uma
grelha de erros que permite o registo, descrigdo e
categorizagao dos erros encontrados [6].

10. Conclusées

O desenvolvimento deste software de promogao das
competéncias comunicativas precoces enquadrada-se
num processo metodologico que privilegia ndo apenas a
especificagdo e concepgao de uma aplicagao
multimédia, mas fundamentalmente, a adequagao desta
as especificidades individuais, sociais e ambientais da
sua populagao alvo.

Privilegiam-se assim as interacgdes com os utilizadores
finais assim como com os técnicos que com eles
trabalham: o caracter interdisciplinar inerente ao projecto
imprime-lhe orientagdes metodoldgicas que privilegiam o
contacto constante com os ambientes naturais do
publico-alvo no sentido de oferecer a estes solugbes
adaptadas aos seus universos e vivéncias naturais.

Com este projecto, julga-se conseguir consolidar um
maior conhecimento acerca dos gestos funcionais e
simbolicos, no contexto da realidade e cultura
portuguesa e permitir que a comunidade educativa
usufrua de um conjunto de gestos funcionais adequados
as caracteristicas de desenvolvimento das criangas
portadoras de Trissomia 21 portuguesas.

O projecto vem ainda sedimentar as dinamicas de
trabalho inter-institucionais, nomeadamente no que
respeita aos cruzamentos disciplinares, com a
integracao de solugdes tecnoldgicas e sua adaptagao a
problematicas de publicos especificos.
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Edgar Varése — as cores de uma identidade

Helena Santana

Na Europa, os anos 20, considerados como o perfodo
da “Mdsica Mecanica” devido ao impacte produzido pela
Revolug8o industrial, incentivam a utilizagio, por parte
dos compaositores, de ruidos e de instrumentos
produtores de ruide’. Os italianos Ferruccio Busoni
(1866-1924), Francesco Ballila Pratella (1880-1955) e
Luigi Russclo {1885-1847) foram os tedricos destas
ideias compilando-as no seu “Manifesto Futurista”
{1913). Este manifesto conduz ac Movimento Futurista,
o mevimento artistico que melhor reflecte o clima
revolucionario do infcic do século. A Primeira Guerra
Mundial, a invengfio da maquina, a descoberta da radio,
das telecomunicagdes, do cinema e da fotografia,
abalam profundamente a estrutura econémica, social e
politica da época. A estes factores néo ficam alheias as
artes, surgindo diversos textos designados de
manifestos cuja linguagem agressiva e arrogante
deixava transparecer a frustragfo dos seus autores face
ao academismo vigente.

Fundado em 1909 por Tomaso Marinetti (1876- 1944)
Movimento Futurista tem como principios orientadores a
velocidade e a méquinaz. Os seus Manifestos defendem
a necessidade de romper com o passado e com as
anteriores formas de conceber e pensar a obra de arte
pois um novo estilo se impunha, um estilo mais
adaptado a nova era tecnoldgica que se adivinhava.
Proclamando como ideai de beleza a velocidade produz
um novo fipo de arte baseada nos principios da
descontinuidade 8 da rupfura e nas novas realizagdes
técnicas como as maquinas, a radio ou as fabricas.
Palavras como imaginario, inspiragéo ou percepgo,
vindas da tradicdo romdantica, sdo substituidas por
oufras como energia, movimento, dindmica, liberdade,
acgao, aceleragio, velocidade, com caracteristicas
marcadamente funcionais e desprovidas de quaisquer
afectos. Fomentando uma ruptura com a tradigio, os

T Em exemplo referimos as obras Parade {1916} de Eric Satie,
Pacific 231 (1923) de Arthur Honegger, Ballet Mecanique
{1926) de Georges Antheil ou La fonderie d'acier {1927) de
Alexandre Mossolov,

2 implicito encontrarmos sempre um certo grau de violéncia,

Futuristas defendiam uma estética onde as diferentes
artes se eshmulam interpelam e dinamizam, a Estélica
da Absorgaa®,

Atraindo inicialmente somente artistas plasticos e
escritores, o Fulurismo concebe a arte como um todo,
uma arte total. A misica futurista, fomentando a
libertagdc do material sonoro, surge através de
Franscesco Pratella. Os meios empregues na sua
libertag&o foram as transformagoes operadas a nivel da
linguagem e o trabalho de pesquisa realizado ao nivel
do som. Os primeiros manifestos escritos por Pratella
entre 1910 e 1912 foram o Manifesto del Musicisti
Futuristi, o Manifesto técnico del.’a Mdsica Futuristae o
La Distenzioni deffa Quadratura®. Em 1913 surge pela
m&o de Luigi Russolo L'Arfe def Rumori. Neste
manifesto o auter rompe de forma radical com o
passado orientando as suas pesquisas para uma nova
arte onde utiliza um novo objecto sonoro que designa de
som-ruide dando origem a um noveo universo sonoro.
Este novo objecto sonoro, este som-ruido obriga a uma
nova concepcgdo instrumental. Construindo noves
instrumentos musicais, os intonarumor?, Russolo

® Apoiando-se o futurismo na Estéfica da Absorcéo é possivel a
permutacdo da linguagem entre as diferentes artes
nomeadamente entre a musica e 2 pintura.

* Em Manifesto del Musicisti Futuristi (1910} Pratella defende a
insergio na obra musical de uma nova realidade sonera: o
ruido, a velocidade. Defende igualmente ¢ uso de micro-
tntervalos e da poliritmia.

% Para Russolo a consfrugio destes instrumentos seriz bastanie
fécil bastando conhecer ofs) principio(s) mecanico(s) base do
ruido e reproduzi-lo(s). Seria iguaimente possivel que os novos
instrumentos produzissem os novos sens {ruidos) segundo uma
escala de alturas (diaténica ou cromatica). Os instrumentos
construidos, produzindo ruidos timbricamente diferenciados,
foram classificados em 6 categorias. A primeira pertencem os
ruidos produzidos pelo ribombar dos trovbes, os estrondos, o
barulhe da agua a cair, os merguthos e os mugidos; 4 segunda
0S assobios e os roncos; 4 terceira 0s murmdrios, a rosnar, 0s
gluglus e os sussurros; 4 quarta os ruidos pensefrantes e
estridentes, os produzidos pelo bater dos pés (pateadas), os
tinidos e os estalidos; & quinta os ruidos obtidos airavés da
percussio do metal, da pele, da madeira, da pedra, etc.; e &
sexta as vozes humanas e de animais, os gritos, os gemidos,
0s risos, 0s uivos, 05 solugos e os sons produzidos por
raspagem,



prossegue com a composigdo de algumas cbras para
estes Instrumentos entre as quais The Wakening of a
great City ou A Mesting of Motocars and Aeroplanes
sstreadas em Londres em 1914°, A musica futurista
desenvolve-se através de texturas onde a complexidade
e a variedade timbrica imperam, Os agregados sonoros,
novos & complexos, preparam o ouvinte para o ruido
musical estorgando-se o compositor por conceber a sua
obra através de sucessdes, encadeamenios e vanagoes
dos materiais cada vez mais arrcjados e complexos’.
Tecnicamente os mdsicos futuristas empregam a
rotagdo. Realizada sobre um ou mais eixos, joga com o
espago, os diferentes planos e a sua formalizagéo
preceptiva. O resultado sonoro, diferente consoante se
faga segundo um ou mais eixos, é a nuvem sonora’.
Utilizando vérios eixos de rotagédo, fomentam-se os
choques e interferéncias entre os véarios sons-ruidos
originando noves soéns-ru."dos com caracteristicas
distintas dos iniciais”.

A influéncia do Futurismo no desenvolvimento musical
do século XX & relevante'®. Os Concertos Futuristas dos
anos 20 causaram grande controvérsia influenciando
compositores como Arthur Honegger (1892-1955),

Darius Milhaud (1892- 1974) Maurice Ravel e Edgard
Varése. A revolugéo social, tecnoldgica e musical que se
pracessa no inicio do século tanto na Europa como nos
Estados Unidos, trouxe novas ideias &4 composicéo
musical conferindo-the uma nova energia. A expansio
harménica, a fenséo e acumulagéo cromatica debilitam
os pilares da harmonia funcional e com ela as bases da
tonalidade. As novas formulas melodicas e harmonicas,
as melodias de tons inteiros, as harmonias por quartas,
a auséncia de gravitagio e hierarquia funcional, a
simultaneidade de diferentes tonalidades, harmonias,
ritmos, melodias e métricas, a extrema difsrenciagio
ritmica, harménica, melddica e termporal evitando
qualquer tipo de repeticdo e correspondéncia enire os
diferentes constituintes e momentos da obra, coniribui
para gue o espago sonoro e musical desenvolva
caracteristicas e sonoridades Onicas. Interrogando-se
sobre novas formas de organizar estruturar e conceber o
material musical, intfroduzem-se e utilizam-se meios,
conceitos e principios extramusicais na definigdo e
organizacdo do novo material musical conduzindo a
noves mundos sonoros. O desenvolvimento tecnoldgico
fomenta o uso de um conjunto de instrumentos de
producao e gravag8o sonora até al inexistentes. O
fascinio exercido por estes meios e as expectativas
criadas foram numerosas, assim como numerosos foram
0s compaositores a enveredar e a criar segundo os novos
mundos em perspectiva.

g Seguiu-se um periodo de tumultuosidade criativa e
especulativa.

Segundo Russolo é necesséario alargar, desenvolver sendo
substituir a restrita paleta timbrica da orquestra classica pefa
variedade timbrica dos novos instrumentos.

A rotagdo sobre um Unico eixo equivale & efectuada com um
tnico som. Desmulliplicado indefinidamente origina uma nuvem
$onora tendo como principal caracteristica a ressonédncia
esférica.

Note-se que Maurice Ravel (1875-1937) e Edgard Varése
{1883-1965) consideram as ideias de Russolo coma a pedra
filosofal da nova miisica.

A utilizagdo dos micro-intervalos nos anos 50, a utilizacio
das novas tecnologias de suporte a criagdo musical, a
introducéo sistematica do ruido em muisica, nomeadamente o
Piano preparado, e a Musica Concreta constituem exemplos.
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Nos Estados Unidos, Edgard Varése estuda ¢ investiga
fodas as possibilidades oferecidas pelas novas
tecnologias nomeadamente pela gravagdo sonora,
realizando varias experiéncias variando a velocidade de
rotagéo dos discos, sobrepondo varias fontes sonoras a
diferentes velocidades de execugso, reproduzindo os
objectos sonoros na sua forma original e refrograda,
etc". O estudo, a investigacdo e os objectivos a que se
prop&e $80 tais que afirma, em 1916, ser necessario
enriquecer o alfabeto musical, criar hovos instrumentos,
meios temporarios de expresséo que perm[tam a
expressdo de qualquer pensamento musical' sendo 0
seu objectivo libertar o som e o discurso musical’
Sentindo necessidade de novos meios de expressao,
Varése quebra com as regras e convengdes
préestabelecidas convencido que estas o Impedem de
aceder a um novo mundo sonoro, um universo de som
em perpétua expanso, recusando-se a utilizare a
submeter as suas ideias ao mundo sonoro vigente.
A introdugdo do ruido em midsica leva os compositores a
pensarem o timbre, 0 som e a obra musical de uma
forma nova. Para Varése os ruidos da vida quotidiana,
das fabricas e das ruas, transformam e desenvolvem a
nossa percepcio do som e do ambiente sonoro que nos
rodeia. A sua obra, uma sequéncia de fenémenos
sonoros modulados pelo timbre, onde séo criados e
transformados diferentes agregadoes sonoros através da
intervencdo de um ou outro instrumento moedulando e
transmutando continuamente o ritmo, a melodia e o
timbre surge como Unica e inovadora, tendo 1mp||0[ta
uma organizagdo sonora diferente, orgénica,
estruturada, pensada cientifica e musnca!mente

Nascido em Paris em 1883, cedo mamfestou talento
musical e curlosidade pelo fendmeno sonoro'. Na Igreja
de Saint-Philibert, estudava sem cessar 6rgdo tentando
perceber a evoluga@o das soncridades dentro de um
espaco cujas caracteristicas se revelam pouco
convencionais. A sua atitude face ao som e a musica
nunca foi passiva sendo a forma como percepciona o
som diferente. Os sons, os timbres, tornam-se entidades
abstractas, sem contexto, que depois se utilizam
musicalmente. Compondo por aglomerag&o e n&o por
acumulacio, Varése da relevo ao timbre que determina
a diferenciagio das zonas, dos volumes e dos planos
sonoros, opondo a sua escrita orquestral a dos grandes

! Somente em 1954, com Déserfs, Varése tem a possibilidade
de utilizar as técnicas de gravagdo e a manipulagio do som
sobre banda magnética. Em momentos anteriores exprimiu as
suas ideias através da orguestra classica.
'2 para Varése o alfabeto musical, pobre e ildgico, conduz a
novos meios de express3o e criacdo revelando-se a ciéncia o
meio de o conseguir.
® Para ele, os musicos deviam abordar esta questio de forma
bastante séria e se possivel com a ajuda de profissionais
especializados.
“ \iarése opdem-se ao Manifesto Futurista de Russolo pols
para ele 0 qua ndo é sintese de inteligéneia e de vontade torna-
se Inorganico. N&o estava igualmente de acordo com os
criadores que se preocupavam unicamente com a sucessdo e
encadeamento dos agregados especulando somente sobre a
sua sensualidade musical, e com os futuristas que para ele
justificam e fundamentam o que produzem, e que muitas vezes
se revela de qualidade duvidosa, através da realizaggo de um
conjunto de textos.

Enquanto crianga fazia experiéncias varias com instrumentos
improvisando e compondo pequenas pegas que executava com
0s amigos.
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compositores romanticos como Hector Berlioz (1803-
1869) ou Richard Wagner (1813-1883) cujo ideal ¢ a
fusdo de timbres.

Varése manifestou ainda uma grande paixdo pelas
ciéncias levando-o a pensar a muasica como uma arte-
ciéncia préxima do Quadrivium da ldade Média
(geometria, aritmética, astronomia e masica) '°. A
relagéo entre musica e matematica e a aplicagéo da
ciéncia mais abstracta e mais légica ao estudo dos sons,
seus fundamentos fisicos e psicoldgicos; a aplicagdo
das matematicas no estudo dos intervalos musicais e
das escalas onde as relagdes entre os ndmeros inteiros
ol logaritmicos tem um papel bastante importante,
sempre o interessou’’. Misica e matematica, duas
actividades intelectuals opostas, revelam uma ligagéo
hastante intima e forte. Socorrendo-se mutuamente,
revelam a acgfo escondida da inteligéncia que
racionaliza o acto criador.

Como criador Edgard Varése inova em varios aspectos
transpondo para o universo musical diversos conceitos,
teorias e principios extramusicais. A sua forma de
perceber o som e a obra musical € diferente, Varias das
suas técnicas sdo inovadoras nomeadamente quando
transpde os processos proprios da electroactstica para
¢ meio instrumental. Estes processos, a variagio de
velocidade de execugdo, a translacdo e a rotagéio de
células e maotivos, criam uma imagem sonora de grande
complexidade. No iniclo de processo criativo
encontramos uma idefa, que origina a estrutura intemna
da obra, e o material base que se desenvolve de vérias
formas e segundo diferentes grupos sonoros que se
transformam continuamente, mudande de direcgéio e de
velocidade, atraidos ou ndo por forcas diversas. A forma
da obra, o produto desta interacg8o, revela-se dnica.
Concebendo a forma e a criagdo musical como o

'® Com Helmheltz (1821-1894) investiga como os sons
harménicos agem sabre o timbre, a cor do som (Klangfarbe),
sendo mais perceptiveis quando dissonantes. Estas pesquisas
conduzem-no a uma concepgdo e conceptualizagio diferentes
da musica e do fendmeno sonoro. Reforgando certos
harménicas para modificar o timbre, mostra o seu
conhecimento das investigagdes de George Sorge (1703-1778)
e Giuseppe Tartini (1692-1770). Paralelamente, pesquisa em
laboratério come acentuar o ataque do som reforgando a sua
ressonancia.

A quimica e a alquimia, ciéncia que na ldade Média tinha como
objectiva encontrar a pedra filosofal, matéria que teria o poder
de transformar todos os metais em ouro e prata, a panaceia
universal e o exilir da juventude, eram fgualmente seu mofivo
de interesse. Ler as obras de Paracelso cujo autor chegou a
citar em Arcana (1926-27) para grande orquestra era um prazer
g,uotidiano.

Pierre Boulez {n. 1925) refere que Varése lhe falou de
“escalas ndo oitavantes’, que se organizavam segundo um
principio de espiral, um principio segundo o qual a transposigéo
das escalas sonoras nfo se organiza segundo a oitava, mas
segundo diferentes funges de intervalos. {Ver Boulez, Plerre,
Relevés d'apprenti, Le Seuil, Paris, 1968, p.225).
Paralelamente lannis Xenakis através da sua teoria dos crivos,
concebe estruturas musicais bastante complexas e nfo
oitavantes, conceptualizando de certa forma a escala em
espiral de Edgard Varése: um ciclo de quintas néo oitavante.
(\Ver Xenakis, lannis, "Vers une métamusique », La Nefn® 29,
Janeiro-Marge 1967, p. 138).

Toru Takemitsu declara que “as espirais no espago
caracterizam a musica Japonesa”. (Ver Vivier, Odils, Varése,
Seuil, Paris 1973, p. 75-76)}. Resumindo, a espiral esteve e esta
impliciia ao acto criador, ao fendmeno acistico e musical.

resultado de um processo, Varése realiza uma analogia
com o fendmeno fisico da cristalizagdo. "Quando me
interrogam sobre a minha forma de compor, parece-me
que a melhor resposta & "por cristalizagao”. Na
descrigéo cientifica da formagéo dos cristais encontra-se
a minha analogia. O cristal caracteriza-se por uma forma
exterior e uma estrutura interna bem definidas. A
estrutura intema depende da moiécula, ou seja do mais
pegueno conjunto de dtomos. A disposicdo especifica
das moléculas da origem ao cristal. Mesmo que a
diversidade das estruturas intemas seja reduzida, o
nimero de figuras criadas & infinito™'®. As formas e
cbras musicais possiveis s&o indmeras assim como o
sao as formas dos cristais. A estrutura interna de uma
obra, secreta e possuindo uma natureza cientifica,
significa a obra. Nada se edifica sem elg, o elemento
gue exprime o pensamento e a natureza mais profunda
de quem cria.

A produgdo musical de Varése recebeu influéncias de
véria ordem nomeadamente dos varios locais onde viveu
e das personalidades com quem privou19. A sua vida
desenrola-se essencialmente entre a Europa e os
Estados Unidos. Assim, e depois de realizar os seus
estudos em Paris, vai para Berlim onde conhece
Ferruccio Busoni tornando-se seu discipulo. Até 1914,
vive entre Paris e Berlim conhecendo nesta altura
Debussy. Compe Bourgogne, Gargantua e Oedipe ef le
Sphinx pequena épera sobre libreto de Hugo von
Hofmannsthal (1874-1929). Em 1913, assiste a criagéo
de Sacre du Printems (1913) de Stravinsky que o
influenciara bastante a nivel estético. Em 1915, parte
para os Estados Unides onde compde o grosso da sua
obra: Amériques (1918-22) para grande orquestra,
Offrandes {1921) para soprano e orquestra de cadmara,
Hyperprism (1922-23) para conjunto instrumental,
Qctandre (1923) para conjunto instrumental, Infegrals
{1924) para pequena orquestra, Arcana (1926-27) para
grande orquestra, fonisation (1930-31) para 13
percurssionistas e Equatorial (1934) onde emprega as
Ondas Martenot. Entre 1929 e 1933, assiste-se &
primeira audigio em Paris das obras Integrais,
Amériques, Offrandes e Arcana. Neste periodo Varése
delineia igualmente as obras E£space e Asfronomse. Os
anos de 1935 a 1938 revelam-se um perfodo de siléncio.
Varése néo dispbe dos meios tecnoldgicos que [he
permitam realizar os seus projectos entrande em crise.
Neste periodo compde somente Density 21.5 {1936)
para flauta solo. Voltando em 1940 a Nova lorque
comega a comper em 1950 a parte instrumental de
Deserts terminando em 1954 e em Paris, a parte da
banda magnética a convite de Pierre Schaeffer (1910-
1995). A estreia desta obra em Paris revela-se um
escindalo semelhante ao da criagdo de Sare du
Printemps de Igor Sfravinsky. Em 1955, compbe La
procession des Vierges para um filme de Mird, e em

'8 vfivier, Odile, Varése, Seuil, Paris 1973, p. 50.

% Dag diferentes personalidades com quem privou, recebeu a
influéncia de Igor Stravinsky (1882-1971) a nivel ritmico, de
Claude Debussy (1862-1918) na forma como concebe o som,
atomiza os motivos melddicos & usa a predominéncia de um
timbre, de Robert Schumann (1810-1856) e Hector Berlioz na
forma come pensa a orquestra e como ¢ombina os
instrumentos pensando o timbre da obra ao mesmo tempo que
a concebe e realiza e, de Berlioz, quando espacializa o som e
os instrumentos no seio da orquestra. Para Varése a
orquestragdo nao & um acto & posterior.



1958 Poéme Elecironique para o Pavilhe Philips da
Exposigao Universal de Bruxelas. Em 1959 comega a
compeor Nocfurnal ndo tendo no entanto tempo para a
terminar. Esta obra sera posteriarmente concluida por
Chou-Wen-Chung.

As suas obras, escritas para formagdes instrumentals
novas e pouco convencionajs, marcam de forma
indelével a produgiio musical contemporénea. A
excepgdo de Amériques e Arcana para grande
orquastra, cada uma contémiuma formagao instrumental
especifica”. Em Amériques™ revela j todo o seu
potencial criador mostrando toda um coenjunto de
caracterfsticas gue se manifestar&o em {oda a sua
produgo musical®. “Os sons pouco usuais que utilizo
nesta obra permitem-me evitar a monotonia. Utilizo as
sirenes com altura definida como forma de contraste as
sonotidades puras. E maravitheso ver como um som
puro, sem harménicos, da uma outra dimensé&o a
qualidade das notas musicais que o enguadram. A
utilizagdo de sons puros em rusica age sobre os
harmaénicos como o prisma de cristal sobre a luz pura. A
sua utllizagao irradia o som em mil vibragdes™®, Para o
autor, Ameriques representa a fradugfo de um estado
de alma, uma pega de misica pura, dissociada dos
ruidos da vida moderna; o tema, a impressdo de um
estrangeiro que se interroga sobre as varias
possibilidades da nova civilizago que encontra. A
utilizagdo de novos e diversificados efeiios musicais
resulta da sua reaogéo 3 vida sendo a representagfo de
um estado de alma®. Nesta obra pressente-se a futura
escrita do compositor, que dominara o romantismo e a
profusdo das suas invengdes para chegar a uma pureza
extrama. Varése disciplinara a sua imaginagéo pelo rigor
do pensamento, a economia de meios, a organizagéo
das estruturas essenclais do som, do discurso e da obra.
Varése trabalhard o som e a sonoridade da obra através
de processos novos nomeadamente a filtragem ou a
utilizagfo de sons retrogrados e de sons delta. Constata-

¥ Varése d4 grande importincia acs sopros e as percusses.
Quando ndo emprega instrumentos de percussao, realiza
objectos sanoros com um comportamento proprio das
percussdes. Fixos, estes objectos sao percebidos de uma
forma nova evidenciando outras dimensdes coma o ritme ou o
timbre. Stravinsky em Sacre du Printemps utiliza muitas vezes
este tipo de objecfos sonores.

A criagdo de Amériques teve lugar a 9 de Abril de 1926, em
Filadélfia soh a direcgio de Leopold Stokowsky. Uma versdo
mais curta, cerca de um tergo da sua duragdo criginal, e
definitiva, serd realizada em Paris a 30 de Maio de 1928 soba
direcgio de Gaston Poulet. Posteriormente esta obra sera
somente executada em 19865, ou seja 36 anos mais tarde,

O efectivo orquestral desta obra comporta cerca de 125
musicos: madeiras a 5, 8 trompas, 6 frompetes, 5 frombones, 2
tubas, 2 harpas, 10 percussionistas e cordas.

Segundo o autor, o titulo Amérigues ndo é puraments
geografico, “simbalizando um conjunto de descobertas, de
novos mundes sebre a terra, sobre o céu ou no espirite dos
homens® (extraldo das cartas de Varése a Cdile Vivier). Para
ele, o titulo surge normalmente depois de realizada a obra para
que possa ser catalogada, embora pogsa surgir no seu espirito
durante a elaboragao da mesma.

= Vivier, Odile, Yarése, Seuil, Paris 1973, p. 36.

Depois de conhecer esta obra, Paul Rosenfeid proclama
Varése um génic da orquestrago. Serd necessdrio esperar por
Turangalila-Symphonie (1948} de Olivier Messlaen para
enconfrar semethante alegria dichisiaca no selo da orquestra
classica, certas riquezas de timbre e determinados elementos
melddicos.
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s2 assim o uso de processos e a concepgio de sons
préprios da elecirénica e da eleclroactstica. A filiragem,
conseguida subtraindo frequéncias ao agregado u
cbjecto sonoro base, incide tanto sobre as frequéncias
mais graves, como as mais agudas ou mesmo as
frequéncias intermédias. Os sons retrogrados e os sons
delta s8o conseguidos, acusticamente, através da
dindmica e das formas de atague empregues.

Em Arcana Varése insiste no seu objectivo
incantatério®™. Para ele a presenca da misica
incantatéria obtém-se pela sensaggo que desperta no
ouvinte. Este ndo espera um objecto sonoro novo mas
um elemento analogo. O sentido profundo do
incantatério reside no facto do piblico deixar de pensar
nele mesmo. Nesta obra encontramos um conjunto de
ideias musicais c¢iclicas continuamente variadas e
transmutadas, sendo a ideia base incontestavelmente a
mais importante. No entanto existe um conjunto de
elementos que aparace uma Uinica vez. Sem prejudicar a
unidade orgénica da obra, asseguram a renovagao
constante dos materiais e ¢ interesse auditiva da
mesma®. O tema inicial, predominantemente ritmico,
comporta-se como uma ideia fixa, sofrendo diversas
variacBes e transmutagdes ao longo de toda a gbra.
Varése vai ao limite quando emprega ritmos bastante
complexcs organizados de forma bastante complexa e
modulades pelas vibragbes e ressonancias orquestrais.
O siléncio ocupa um espago importante no universo da
obra, condicionando a afracgio e a repulsa dos
materiais, a arquitectura das massas ¢ a respiragdo
global do discurso.

Em Arcana Varése emprega varios sons novos,
nomeadamente a utilizacao de sons retrogrados e de
sons delta; o uso dos limites extramos dos instrumentos
com caracteristicas muito proprias permitindo uma
elaboracdo timbrica impar; a fuséo e 0 encadeamento de
noves sons, sonoridades, timbres e agregados, a
construgdo através da estrafificacdo do discurso
realizada nao s9 a nivel ritmico como harménico,
dindmico, métrico e temporal comparavel a utilizagéic de
pistas; e, a mutagio de sonoridades, da harmonia e do
timbre. Esta, canfinua ou brusca provoca um
desenvalvimente modular do discurso. Varése emprega
ainda os sons longos criando limites e linhas de
orientagdo afravés de sons puros que estabilizam e
delimitam o pensamento musical e o discurso. A
distorgéo revela-se um outro processo de coloragédo
discursiva e de enriqguecimento de uma paleta timbrica
que desde sempre se mostrou mais completa e variada.

Cronologicamente os sopros toram-se cada vez mais
importantes e ousados®’. Infegrals, para madeiras,
metais e percusso, foi concebida para uma projecgao
espacial e construida pensando num conjunto de meios

% A criagdo desta obra teve lugar em Filadélfiz a 8 de Abril de
1927. A criagdo francesa teve lugar 5 anos depols a 25 de
Fevereiro de 1932, 33 anos depois da sua criagdo mundial,
1960, surge a sua versao final,

* Para Paul Rosenfeld a obra organiza-se como uma galéaxia
ou um atomeo.

¥ De referir a utilizagéio em Integrais de 2 flautins, clarinete i
b, a auséncia da flauta em dé e do fagote nas madeiras; 1
trompa, 2 trompetes (ré e dd) e 3 trombones {tenor, baixo e
contrabaixo) suprimindo Varése as cordas.
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acisticos de que o autor ainda néo dispunha®. Nela ndo
encontramos o motivo encantatério de Arcana ou
mesmo de Hyperprism. O conjunto de pequenas
variagbes da sua forma, melodia, ritmo e timbre, tornam
a obra fascinante e mlsterlosa2 Em Integrais Varése
realiza uma série de variagbes do material musical que
resultam em ligeiras alteragdes na forma como a técnica
é empregue ou na forma como realiza a fransposicdo de
uma técnica para outra®. Transferindo esta concepgsio
para o dominio visual, encontramos uma anatogia com a
projecgdo de uma figura geométrica sobre um plano. A
forma instantanea da projecgdo é determinada pela
orientaco relativa enfre a figura face ao plano.
Permitindo que figura e plano se movimentem
separadamente, obtemos a representacdo de figuras
muito complexas e aparentemente imprevisiveis. Por
projecgdo, o compositor entende “a sensagdo qgue nos é
dada por cerios blocos de sons, raios de som, paralela a
sensagdo produzida pelos raios de luz, o prolongamento
dosome da luz criando uma viagem do som, ou da luz,
no espaco™', Segundo o compositor, no sistema
musical tradlcional repartimos 0s elementos cujos
valores sfo fixos, na realizagdo da obra os valores
modificam-se continuamenie em relagdo a uma
constante, obtendo-se objectos sonoros sempre novos
baseados num elemento comum, o elemento inicial, uno
e indivislvel.

Integrals transpde para o dominio musical, e segundeo
Jean Roy, o movimento e a vida: “...quando escute]
Intégrales ouvindo os instrumentos de sopro
respondendo como sirenes de barcos sobre um trabalho
gigantesco da percussdo, pensei encontrar-me num
cais, onde existe um caos aparente pors tudo se interliga
e funciona tendo um objectivo comum™®2. Varése
reproduz uma série de ruidos realizando um trabalho de
composicdo dnico com as percurssies. A dindmica torna
as texturas fluidas criando uma dindmica propria ao
discurso através de recursos proprios da electroacistica
nomeadamente a distor¢do do som e a realizagio de
sons ciclicos (pescadinhas de rabo na boca).

Em Hygerpnsm e Octrandre Varése néo utiliza as
cordas™. Fascinado pela decomposi¢éo da [uz pelos
prismas, Varése escreve Hyperprism, uma obra onde as
sonoridades se encontrdo decompostas de forma a
obter objectos soncros libertos de todo o paralelismo e
simefrias tradicionais®. Georges Charbonier explica a

® A sua criagéo teve lugar a 1 de Margo de 1925 na Aeolian
Hall de Nova lorque sob a direceéio de Leopold Stokowsky.

# Por vezes os motivos elaborados pelo compositor iomam-se
quase imperceptiveis pela forma como se difundem pelos
dlferentes instrumentos e agregados.

% A temética desta obra revela-se mais proxima de Hyperprism
do que de Octandre.
¥ Vivier, Odile, Varése, Seuil, Paris 1973, p. 63.

2 Roy, Jean, Musique Frangaise, Debresse, Paris, 1962

¥ Salvaguardamos o use do contrabaixe em Octandre. Nestas
obras o clarinete mi b ganha importincia devido ao seu timbre.
A tuba nunca se encontra presente. Para Vardse este
instrumento, muito belo no papel, encontra-se em desacordo
com o resto da orquestra.

A percussao é utilizada em quase todas as suas obras como
elemento estrutural e ndo como simples coleragdo au
aontuaqao do discurso.

A obra, criada a 4 de Margo de 1923 no Teatro Klaw em
Nova |orgue sob a direcgdo do compositor, foi um escandalo
inevitdvel. Aguandeo da sua primeira audigiio houve uma
batalha na sala. Note-se que Varése encorajado pelos seus

escolha do titulo a partir do nimero de instrumentos de
percussdo empregues, dezasseis, representando os
pontos necessarios a representagdo tripartida de um
conjunto de 4 elernentos denominando-se a figura
obtida de Hypercubo™. Esta explicagéo introduz a
nogao espacial e multldlmensmna[ no pensamento e
uma obra do compositor.

Nesta obra Varése recusa o tematismo concebendo uma
cbra de uma plasticldade temporal tinica. Considerada
frequentemente a primeira obra espacial, 0s sons e as
sonoridades que a compﬁem descrevem trajectdrias no
espago, construindo um universo sonoro em relevo, um
sonho do compositor®®. A célula base de construgdo da
obra, constituida por um som precedido de apojeitura
formada de uma nota répida ou por uma conducéo
melddica, que se encontra prolongada, repetida e
esculpida por diversos ritmos e timbres™
Movimentando-se de um instrumento a outro, modifica a
sua frequenma de base dando progresswamente forma
a uma melodia®. A obra desenvolve-se por variagéo
sucessiva que, continua ou néo, se processa a nivel
ritmico, melodico e contrapontistico. Assim como o pintor
produz varias cores e varia a sua infensidade, o musico
pode obter vibragdes sonoras que nfo correspondem
necessariamente a tons e meios-tons, mas que variam
de um som a outro®. O uso de sons compostos &
frequente. Os sons composlos obiém-se conectande a
fase de ataque de um som com as fases de manutengio
e de exting&o de outro(s). Este processo alarga a
variedade e a riqueza timbrica do universo sonoro
varésiano. Os efeitos sonoros criam a ilusdo e elisdo
auditiva tormando o discursc uma surpresa constante. O
ruido surge como o elemento musical na obra do
compositor. O ruido branco surge quando Varése
emprega novos meios como a percussdo, as formas de
ataque, os registos, as dindmicas e os instrumentos de
maneira diferente. Adensando ac maximo o espectro
sonoro, o compositor cria a sensagao de ruido branco ao
qual aplica a técnica da fi Itragem

seguidores repetic nesse mesmo concerto a obra uma segunda
vez |
® Charbenier, Georges, Entrefiens avec Edgard Varése,
Belfond, Paris 1970, p. 44. Néo podemos dizer se a escolha é
ou ndoe intencional. Em toda a obra do compositor existe uma
parte de infuitivo e misterioso bastante relevante.
* Este sonho sera realizado aguando da difusdo de Poéme
Efectronique no Pavilhdo Corbusier-Xenakis em 1958 na
Exposicédo Universal de Bruxelas.

" Encontraremos este elemento em vérias obras do autor.

® A nota pivot, inicialmente dé #, representa a sirene de um
barco que Varése ouvia quando compunha em Nova lorque.
Este som, lembra-he o som do comboio que passava em
Villars na sua infincia. -~

* varése explica-nos coma cria e utiliza uma impressgo
auditiva de deformaggo prismatica. “Na minha obra,
encentramos em vez do velho contraponto linear, fixo, o
movimento de planos e de massas sonoras, variando em
iniensidade e em densidade. Quando os sons que as
constituem entram em colisé@o resultam fendmenos de
penetragdo ou de repulsdo originando transmutagdes vérias.
Projectando-as sobre outros planos criamos a impresséo
auditiva de deformagdo prismatica. Aqui encontramos comao
ponto de parlida os mesmos procedimentos do coniraponto
cldssico embora utiizando massas de sons organizados gue se
movimentam umas com, e conira, as outras”, (Vivier, Odile,
Varése, Seuil, Paris 1973, p. 45).

4 Os filtros s&o coma j& mencionamos um recurso do
compositor.



Em Ionisation‘”, inteiramente escrita para percusso, 0s
instrumentos encontram-se classificados em fung&o das
suas caracterfsticas: sonoridades metdlicas,
instrumentos de fricgdo, membranas, etc., sendo a
riqueza € & variedades dos timbres %l:z)tida pela
combinatéria instrumental efectuada ™. A estratificagéo
do discurso, notéavel, & realizada a nivel timbrico,
harmaénico, melodico, ritmico, dindmico, métrico e
temporal. A complexidade discursiva atinge por vezes, &
fruto das técnicas empregues, uma complexidade impar.
A construgdo de entidades melédicas funcionando como
temas e contratemas lembram um pensamento
discursivo mais classico e 0 desenvolvimento de uma
forma segundo os principios da exposigdo, variagéo e
desenvolvimento. Devido a forte componente das
percussdes e a natureza dos objectos sonaros, Varése
serd muitas vezes confundido com um Futurista. O
compositor refutarad sempre qualquer semelhanga com
este movimento. A utilizagéo de instrumentos de alfuras
indeterminadas persegue um dos seus objectivos o
rompimento com o sistema temperado e com o
cromatismo™®. Os 6 sinos tubulares, o glockenspiel e o
piano no final da obra s30 empregues com o objectivo
de criar uma ressonancia ndo definida. A sonoridade
pura dos sinos é mascarada pelo glockenspiel com 0s
seus agregados no registo sobreagudo. Pela forma
como emprega o piano, as formas de ataque que utiliza,
Varése faz do piano um instrumento de ressonancia.

Em Ofrandes a exploragéo dos instrumentos adquire
caracteristicas mais violentas e ruidosas. A percussao
marca a sua presenga desde o infcio da obra sendo 0s
instrumentos nesta obra utilizados por vezes com
objectivos e fins diferentes do habitual. Aharpaeo
trombone iniciais sdo caracterizados como instrumentos
de percusséo e néo como instrumentos de altura
definida. Verificamos ainda o uso dos extremo grave e
agudo dos instrumentos e de formas de ataque néo
caracteristicas dos instrumentos empregues. Nesta
obra, encontramos varias caracteristicas de escrita do
compositor: notas repetidas, extrema preciséo na
indicagdo da dinamica, transformagéo do som através
do sopro do intérprete e alguns efeitos sonoros raros. A
harpa utiliza técnicas novas e procede ao refinamento
do jogo das percusstes.

Conhecedor da percusséo cliassica, Varése faz novas
descobertas frequentando e pesquisando as tecnicas do
Jazz. Esta riqueza sonora, enquadrada na extrema
sobriedade da orquestra classica sem qualquer forma de
complacéncia ou redundéncia, origina sonoridades raras
e préprias. O sentimento harmonico desaparece dando
lugar a acordes de timbres que se desenvolvem sem
constrangimentos no espago e no tempo. A sua
sequenciagdo encontra-se regulada por uma ritmica
flutuante e por uma repartigdo de densidades texturais e
timbricas. Variaveis, criam-se muitas vezes pela
acumulagéo de frequéncias originando um ruido mais ou
menos compacto. A fuséo e encadeamento de objectos
sonoros caracterizados tanto pela sua natureza timbrica

# Egta obra fol criada a 6 de Margo de 1933 no Carnegie Hall
de Nova lorque sob a direcgéo de Nicolas Slonimsky.

2 podemos comparar esta forma de pensar com a da musica
electroactstica onde os sons s#o classificados e agrupados em
familias segundo as suas caracteristicas.

% aquilo que Varése faz utilizando as percussdes (instrumentos
de altura indeterminada), fa-lo Cage através do piano
preparado.
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como harménica fornece uma dinamica prépria & obra
criando um ritmo de timbres, de harmonias e
juminosidades.

Em Edgard Varése os instrumentos aparecem
descarnados, desprovidos e retirados de toda a
envolvéncia macica da orquestra. Cada instrumento €
auténomo possuindo uma personalidade propria™.
Individualizando os instrumentos, o compositor
emancipa-os face & harmonia, & melodia e ao ritmo,
tornando-se o timbre um dos pardmetros mais relevante
da sua obra. -
Preponderante, a melodia torna-se cromatic
Utilizando intervalos disjuntos bastante largos, ou
intervalos conjuntos cerrados, fomenta o estatismo
caracteristico de alguns autores da ldade Média e
Renascenca nomeadamente de Josquin des Prés. Por
outro lado, os diferentes estados de tens&o que
encontramos em Octandre™, correspondem a sua nogéo
de ritmo: uma sucessio de estados alternativos, opostos
ou correlativos®’. Concisa e clara é uma das suas obras
mais interpretadas, notando-se a influéncia de varios
compositores nomeadamente Schoenberg, Webem e
Debussy“. Deste dltimo Varése apreende a economia
de meios. Sublinha ainda que se a luminosidade da sua
misica era uma luminosidade matinal, tratada de forma
impressionista, tinha guardado a pureza e a forga de -
construgdo de Poussin®. Nesta obra para além da-
orquestragéo a 1, Varése emprega diversos sons entre
os quais os sons retrogrados, os sons delta, 0s sons
longos e os sons ciclicos, bem como a fusdoe
encadeamento dos varios materiais de construgéo do
discurso musical. '
Como compositor, Varése tem uma grande consciéncia
do que é o som como fenémeno fisico tirando partido
disso. “A maior parte das pessoas vé a musica como
uma arte. Todavia, ndo nos devemaos esquecer que
quando a escutamos, estamos perante um fendémeno
fisico. A musica & a corporizagéo da inteligéncia que '
esta nos sons. [...] O material bruto da musica é o som.
[Varése foi o primeiro compositor] a conceber e a
dominar o som em si, o som ndo quantificavel, o
primeiro a compor 0s sons em vez de escrever notas de
musica”. Varése transforma o som, desfigura-o,
reinventa-o utilizando formas de orquestrar diversas,
actuando sobre a forma de ataque, manutengéo e

a®,

4 B Oglrandre encontramos uma orquestragao a 1, 0s
instrumentos ganham importancia como elementos auténomaes,
individualizando-os dentro de um organismo mais amplo, a
orquestra.

45 galientamos o cromatismo que encontramos em Varése € 0
mesmo de Heinrich Schiitz (1585-1672) ou Marc-Antaine
Charpentier {1634-1704), o cromatismo trabalhado pela
mudanga de oitava, da ornamentaggo e da repetigdo de nota
sobre notas pivot. Em Octandre a amplitude da melodia ndo
esta, como em Hyperprism ou Intégriles, reduzida a alguns
sons. Precedendo a monodia de Density 21.5, apela &
totalidade da escala cromatica.

4 Composta em 1923, Octandre foi criada a 13 de Janeiro de
1924 no Teatro Vanderbiit de Nova lorque sob a direcgéo de
Robert Schmitz.

47 ps suas estruturas ritmicas, muitas vezes moleculares €
monotemaéticas, aproximam-no de Vicent d'indy (1851-1931).
% Dehussy mostra um conhecimento profundo da ldade Média
através do uso das ressonéncias.

4 Ootandre tem a luz e a forga do claro-escuro de Rembrandt,
com a arquitectura esotérica de Piran&se ou de Paoclo Ucello.
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extingdo do som. Os processos, os meios € as técnicas
para o conseguir sdo as notas longas, muito agudas e
variadas dinamicamente, lembrando cerios sons
electronicos, sinusoidais. Varése constréi ainda a
continuidade sonora e espacial através do glissando que
adquire a forma de hiperboles ou de parabolas. As
figuras curtas sobre uma nota pivot, funcionam como
temas, Embora a sua linguagem seja atonal, certos
objectos sonoros séo empregues como temas e certas
repeticBes de notas como fdnicas, constituindo linhas
crientadoras em torno das quals as massas sonoras se
constituem, Varése concebe uma enorme variedade de
sons nomeadamente sons com final artificial, sons
retrogrados e sons delta obtidos acusticamente através
da dinamica e das formas de ataque empregues™.
Utilizando diferentes sons e objectos sonoros de
ataques miltiplos, uma nota que se repete rapidamente
para que se fixe no espage e no tempo, varia-os através
da articulag&o ritmica e da dindmica.

O compositor conclui a tarefa iniciada pela Escola de
Viena: o som, a cor, o timbre e o ritmo ganham
importtdncia face & alfura, ao instrumento, 2 melodia e 4
harmonia. A nogdes de campo sonoro, massa, energia,
espectro, rufdo, planc senoro, sendo ulilizadas 20 anos
mais cedo gue por lannis Xenakis (1922-2001) {mUsica
orquestral), pela Escola de Coldnia {mdsica electrénica)
e pela Escola de Paris (musica concreta) revelam-se as
categotias musicals de uma obra Impar. A escrita do
som., a ateng&o dada & composigdo do timbre, o
dominio da orquestra cada vez mais subtil e flexivel
devido & pesquisa e utilizagéio das diferentes
possibilidades instrumentais, e a orquestragdo sdo parte
integrante do acto de compor. A hierarquia dos
pardmetros sonoros modifica-se, a pesquisa de novas
sonotidades uma constante. Os instrumentos, acore a
orquestra classica sdo substituidos. As leis da
orquestragao, deixam de ser dogmas a cumprir
tornando-se a cria¢éo da ilusdo sonora e a fusio de
timbres uma constante®'. O som, espacial, conduz a
uma organiza¢io espacial, uma nova morfologia surge
constituida por estratos, tramas e superficies de som.
Varése preocupa-se ainda em tornar cada vez mais
densos 08 agregados sonoros assim como toda a
textura musical. Esta complexidade leva o compositor a
conceber o niido branco. Criado pela percussao, novas
formas de ataque do som, registos, dindmica,
instrumentos e timbres empregues, surge como um
elemento sonoro integrade no musical, perdendo todas
as conotacdes negativas que tem dentro da cultura
musical ocidental. A dindmica aceniua o efeifo
conseguido. A ufilizagdo dos registos extremos aumenta
a densidade frequencial alargando o espectro do ruido
{branco) criado. Este som & em seguida filtrado. Fartindo
de um bloco sonoro, Varése modela a sua forma
subtraindo frequéncias aplicando manualmente os filtros.
O processo contrario também se verifica. A partir de um
som, ¢ compositor acumula oufros concebendo um som

¥ Os sons que emprega s&o tipicos da electroactstica.

* Estes fendmenos de ilusdo sonora ndo sdo novos. Qutros
compositores ja os realizavam nomeadamente Debussy. Em
Frelude & f'aprés-midi d’'un faune (1894), a melodia passa de
um instrumento a outro de forma quase imperceptivel,
realizando uma Kfangfarben melodie. Varése é um herdeiro de
Debussy no frabalha que {az sobte as soncridades & o som.

mais complexo™. Este processo ndo sé cria (ou desfaz)
um agregado harménico como um bloco timbrico. A
passagem directa de um som (bloco sonoro) a outro
tambémt é possivel. Neste caso o composifor néo
moduia, transforma progressivamente o seu som,
sequénciando materiais de natureza e sonoridade
distinta.

Na sua obra encontramos ainda a fusio, o
encadeamento, a sobreposicic ou a distor¢do sonora.
Rica e fascinante, a sua obra revela-se (nica no
panorama musical contemporaneo integrando de forma
nova o som, o ruide e ¢ som-ruido num todo
representando o universo sonoro do compositor,
expressdo de uma identidade.
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Emmanuel Nunes: o homem, a obra, o namero.

Rosdrio Santana e Helena Santana

Emmanuel Nunes, compositor portugués de renome
internacional, possui uma obra que convém analisar
tanto do ponto de vista estético como musical, pois
contribui de forma Gnica para o enriquecimento da
criagdo musical confempordnea’. Extensa, revela
influéncias varias, ocupande o misticismo e o ndimero
lugar de relevo.

Para além de um solida formacgo artistica e musical, o
compositor possui ainda uma forte formag&o clentifico-
humanista, estudando em 1975, os textos de Jacob
Boehme, Maitre Eckhart e da Biblia, em particular o
Antigo Testamento. No entanto, apesar de reflectirem
caracteristicas misticas, ndo encontramos estes
aspeclos na sua obra. De igual forma, algumas das suas
obras levam-nos até ao simbolismo da Cabala" em
consequéncia do convite que [he foi dirigido em 19783 por
Recha Freier, o director do Festival Testimonium em
Israel, que teve, nesse ano, a ideia de encomendar
obras sobre textos tanto da Cabala como do Zehar",
Reflexo deste texto, nasce uma obra que inicia com uma
textura praticamente indecifravel ao ouvido, chegando
depois a um magma sobre o qual & dificil efectuar
qualquer controle. Nao sendo esta textura ateatéria,
baseia-se em imitagdes que se estendem a todas as
oitavas; a esfrutura regressando a ela mesma sem se
chegar a diferenciar. O objectivo é tornar audiveis as
dimensdes existentes, dimenstes essas que nio se
ouvem quando apresentadas em simultdneo. Baseada
no nli'Jvmero guatro, Chessed foi 0 nome escolhido para a
peca”,

A utilizagdo do numerc nac & inconsciente, resultando
mesmo por vezes, da provocagdo. Empregue a varios
niveis, ndo as marca na sua totalidade, ndo as
encaminha no sentido da série, nem € um aspecto
globalizante'. Apesar de reflectir frequentemente sobre
ele, existe na sua uiilizagéo um cuidado particular para
que ndo se torne um elemento redutor mas sim um
potencial, Por vezes surge como forma de definir os
materiais da obra, revelando-se igualmente um elemento
primordial na definigdo e estruturagio do discurso.
Nunes afirma que: "Durante toda a nossa existéncia
Como compositores [...] se produz uma espécie rara de
contraponto denfro de nds mesmaos: um contraponto
entre o inato, o apreendido e tudo aquilo que surge
como o ainda-ndc-apreendido. Trés vozes de cujo

partitura™.

cruzamento se cria o paradoxo da originalidade™. A
verdadeira criatividade fem o poder de abolira
cronologia, sendo neste didlogo enfre tradigio, gesto
criador e obra vindoura, que o compositor encontra um
segundo paradoxo: a confrontagdo com “esta
contradigdo fundamental que existe entre a altura da
concep¢do, da realizacdo e da audigdo de uma

vl

Nunes refere ainda a importancia da leitura de Husserl,
nomeadamente de Legons pour une phénoménologie de
la conscience intime du temps””, em exemplos que sdo
improvisos musicais; a melodia e 0 som que contém
uma duragéo e uma ressonancia proprias. Para este
filésofo, 0 som contém em si mesmo o seu passado e 0
seu futuro sob a forma de intengdes que o transformam
em mais do que um simples ponto no tempo. O som
chega assim ao presente que dura, ao “grande agora
consciencializada por Stockhausen em Momeniform.
O estudo de Husserl influenciou a analise que fez de

niX

. Moment de Stockhausen. Nunes vé ai a cristalizag8o da

tradigéo, reflectindo dois aspectos da problematica da
constituigdo do fluxo temporal presente na obra de
Husserl; a duragfo una e a insergéo desta unidade no
decurso do tempo. “Que qualguer coisa persiste em
mudar, eis o que significa durar™. Influéncias da leitura
destes fextos vislumbram-se na maior parte das obras
do compaositor, onde o0 movimento discursivo &
sustentado pela permanéncia de uma das suas
dimensdes”.

A introdugéo do momento no fluxe femporal conduz &
Obra Aberta, uma aspiragio aporética de um desejo
veemente de uma “‘quadratura do circulo™: “tomar
consciéncia de uma forma teoricamente aberta em que o
tempo unidireccional reunisse sempre todos os materiais
sonoros dentro de uma forma fechada™'. Embaora nunca
tenha composto uma obra aberta, a improvisagéo,
mesmo que localizada, s6 assume um papel de relevo
em Impromptu pour un voyage . Concorrendo para este
ideal, a sua escrita tende para "uma forma aberta _
potencial que permite escutar n formas fechadas™",
aproximando um ndmero significativo de obras nas
recorréncias parceptiveis de um mesmo elemento sob a
aparéncia da mudanga e das combinacfes
diversificadas™; um dos aspectos fundamentais da
forma, a sua “reversibilidade multipla™. Esta mesma
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forma, cujas inserg¢des e interpolagdes requerem do
compositor uma certa “mobilidade interior”, ou seja, que
tenha a "capacidade de sair e entrar acrobaticamente na
partitura ou no sistema™". Este movimento constante,
que faz nascer a obra, conta a sua histdria na “sua
maneira de unir o acaso e o determinismo no seio deste
conceito-chave do pensamento do compositor — a
coincidéncia™",

A passagem da forma aberta as formas fechadas
efectua-se pela subtracgio, pela reducio, pela
antecipagéo dos sons e dos ritmos num todo que se
quer original; esta reducgéo suspendendo o decorrer
objectivo do tempo, transmitindo a intemporalidade na
importancia que confere ao instante. Chega-se assim, a
“uma audico longa, liberta de contingéncias historicas —
uma audigédo que permite uma identificagéo da
esséncia™". O movimento constante das duragbes
origina um universo de ressonéncias, de movimentos
vibratérios apoiados nas alturas, que por vezes ao longo
da Histéria verificamos efectuar-se por meio de
colagens. Em Nunes néo se efectua da mesma forma.
Neste compositor, as citagdes, excepcionais, provocam
coincidéncias entre as diversas estruturas de forma a
“criar um espago capaz de as confundir™.

As obras compostas entre 1973 e 1976 formam um
primeiro ciclo, que acaba com Stretti™. La Création,
inicia em 1978 com Nachmusik {, sendo composto por
dezanove pegas. Nelas, Nunes utiliza quatro notas
pivots que funcionam como um subconsciente
harmonico. Presentes na primeira pega do Ciclo,
Omens, encontram-se igualmente em todas as pegas
que compds para Suite™. Em La Création, Nunes
necessitava de romper criativamente com o primeiro
ciclo de pegas. Assim sendo, escreve Nachfmusik 1, cujo
principio gerador, ao contrario do ciclo, era a auséncia
das quatro notas. Voluntariamente banidas da peca,
esta obra &, segundo o compositor, negativa em relagéo
ao primeiro ciclo e positiva em relagéo ao segundo.

O principio unificador deste ciclo séo os fenémenos
ciclicos, principio que o compositor ilustra evocando
Paul Klee e os seus cursos na Bauhaus: “Imaginem que
duas pessoas se deslocam de um lugar para outro. Elas
partem ao mesmo tempo e param ac mesmo tempo,
mas enquanto uma deu sete passos iguais, outra deu
onze. O que é interessante é conhecer a distancia e a
proporgao de cada passo. E se se sobrepuserem as
linhas das suas trajectorias obtém-se um movimento
irregular™". Este acontecimento cria séries de
proporgdes variaveis que integram espagos ritmicos de
origens diversas. Estas séries/pares ritmicos sdo
nameros que s&o concebidos como principios
dindmicos, que segundo Jacob Boheme, “qualificam” a
matéria musical™".

O ndmero participa de forma significativa na concepgéo
organicista da composi¢éo musical, sendo necessario
compreender as referéncias que Nunes efectua da
Cabala™. Salientamos ainda que no primeiro ciclo,
Nunes utiliza harmonias comuns e elementos
biograficos, e em La Création trabalha a lingua e a sua
ritmica. A partir de 19885, preocupa-se com o caracter de
instrumentatidade, com o caracter artesanal de uma
pega, com a forma como frabalha o tempo, os tempos
interiores da obra... Para Nunes, compor é semelhante a
um percurso iniciatico, um percurso sinuoso cujo
imagindrio € semelhante a um labirinto, 0 mesmo a que
se refere Vieira da Silva a propésito da sua obra como

pintora. “Um labirinto que é este espago, que por vezes
& 0 mesmo e o outro, e onde fransparecem as diversas
facetas destes seres musicais guiados por um
conductus — um fio condutor. Um espago onde o retorno
€ um perpetuum mobile, 0 mesmo espago de Nunes e
de Husserl onde “a percepgéo é um processo infinito™,
um reflexo de uma escrita cuja concepgdo € um

“cubismo em movimento™™,

Em Quodiibet, aborda uma questéo fundamental: o
espaco. Esta obra revela-se um caleidoscdpio, havendo
nos materiais utilizados, aspectos permanentes no que
se refere ao gesto. O espago, ideia desenvolvida pelo
compositor aquando do estudo da Segunda Cantata de
Webern, néo € visto unicamente como espago fisico,
mas também como espago no interior de uma obra™™,

- Nunes desenvolve a ideia de um espago ao nivel da

prépria composigdo e chama-lhe contraponto de
parédmetros, trabalhando-os por forma a que evoluam de
forma né&o coincidente; o ritmo desenvolvendo-se de
forma independente em relagéo as alturas, a dinamica
servindo unicamente ao seu relevo. Ao trabalha-los de
forma independente, Nunes considera ter feito uma
primeira abordagem da espacializagdo do som e do
fenémeno sonoro.

Sendo a escrita contrapontistica a base de certas
possibilidades de espacializagéo, nomeadamente os
motivos harizontais ou as décalages que se efectuam
entre grupos, e uma forma de trabalhar por
desfasamento ou por retorno como no canone ou na
fuga, este tipo de pensamento esté presente na sua
obra Tif'ereth, onde elabora os elementos de quatro
grupos diferentes de forma totalizante. Em Lichtung
trabalha a velocidade de deslocagéo espacial do ritmo e
do timbre, tornando o espago mdvel e definivel no
tempo; a sua plasticidade, objectiva.

Separando os parametros, afravés da ideia do seu
contraponto, concebe algumas obras seriais, sem
contudo esquecer um dos elementos mais importantes
da composigdo musical, a harmonia. Iinfluenciado por
estas obras, mais do que pelo Serialismo, afirma que os
textos de Boulez s&o interpretados num sentido que n&o
corresponde de forma alguma ao presente nas suas
obras. Existindo harmonia, mais do que contraponto de
parémetros, as diferentes dimensges, mesmo quando
tratadas separadamente, mantém-se harmoénicas pelas
coincidéncias estruturais.

Relativamente a este tipo de contraponto, Nunes refere-
se a ele como “0s pontos cadenciais’, que no interior de
cada parametro ndo s&o organizados em relagdo uns
aos outros podendo existir uma acumulagdo de timbres
ou de intensidades num momento em que, ao nivel das
alturas, ndo exista qualquer ponto estrutural importante;
este afastamento ndo sendo, no entanto, anti-serial.
Utilizando por vezes a ideia de pedal na elaboragio de
um elemento, refere-se a esta ideia como, a
necessidade de existir uma fixag&o ao nivel de um certo
paraémetro, quando existe uma grande actividade no seu
seio. Num texto de 1983 sobre Grund, afirma; “Creio
que, em todos 0s tempos, um certo congelar desta ou
daquela dimens&o do discurso musical, e uma
incessante adequagéo desse congelamento aos
diferentes graus de mobilidade criam, entre essas
dimensdes, uma transformagao profunda das relages
de forga, onde um dos aspectos mais importantes é a
mutac&o de responsabilidade de uma dimens&o para



outra, no que diz respeito ao seu papel na concretizagéo
daquilo a que chamei a aplicagéo teleoldgica do gesto
musicaluxxvm'

Assim, e em Minnesang, utiliza duas notas que
sustentam O trabalho do texto e das formagdes ritmicas
durante mais de metade da obra, sendo o intervalo de
terceira maior uma fatalidade, um anagrama. Em
Machina Mundi sofre influéncias do madrigal, forma
musical onde n&o existe uma incidéncia directa do
conteido semantico na maneira de compor, de
estruturar 0 discurso™. Tendo uma forma semelhante
de escrita, os diferentes géneros de madrigais diferem
em alguns pontos que 0S poderdo caracterizar,
nomeadamente, o ritmo. N&o tendo uma nogao exacta
das dimensoes das diferentes obras, Nunes liga-se de
forma mais estreita ao material que escolhe. Este, vive,
e 0 compositor segue-o, sendo condicionado
unicamente pela realizacéo formal. Tendo como linha de
forga o aprofundamento da sua linguagem tenta unir o
rigor e a expressividade musicais.

De toda a produgdo musical de Nunes, destacamos
Quodlibet, obra escrita para o Coliseu dos Recreios de
Lisboa, e dedicada a Luis Pereira Leal™,

Palavra de origem latina, Quodlibet significa “o que
agrada” e consiste na combinacdo de melodias e textos
preexistentes que s@o apresentados de forma
improvisada, ou numa composicdo de cardcter
humoristico. Tendo o seu auge entre os séculos XVl e
XVIII, manifesta uma grande fiexibilidade no tratamento
formal, sendo a citagdo uma das suas caracterfsticas
mais notérias. No caso concreto desta obra, a citagéo é
utilizada como principio criador possuindo duas
particularidades: o material utilizado procede
exclusivamente de obras do compositor; a técnica da
citagAo apoia-se muito mais sobre as estruturas de
alturas do que sobre a realizagéo concreta das partituras
anteriores.

Quodiibet, € um verdadeiro quodlibet no sentido em que
a matéria inicial & preexistente, ndo existindo a citagéo
directa de uma obra que n&o seja do compositor.
Retirando de diversas obras os diferentes matetiais, o
compositor retrabalha-os de forma fivre™, utilizando
igualmente a técnica presente nas sequéncias do canto
gregoriano; pela introdugéo de materiais diversos tipo
mosaico, onde o resultado n&o é directamente
infiuenciado pela estrutura original®™". Encontra-se de tal
forma construida, que @ dificil estabelecer relagoes
audiveis entre ela e as que a precederam, pois 0s ritmos
utilizados séo especificos, dependendo da natureza da
obra e da disposigéo dos misicos em cena. Este titimo
ponto levanta alguns problemas no momento da
composigéo, pois o sincronismo dos musicos colocados
a grande distancia uns dos outros & praticamente
impossivel.

Composta para orquestra fixa, com maestro préprio,
sete solistas igualmente fixos e dispostos perante a
orquestra, um grupo de vinte e um solistas e que mudam
de posigéo durante a pega em espagos nao acessiveis
ao publico, e que s&o dirigidos por um segundo maestro
que ocupa diversas posi¢des, possui Um sistema central
que comanda diferentes cronémetros digitais, visiveis de
um qualquer ponto da sala e que coordenam e
controlam temporalmente os maestros e déo a entrada
aos musicos™".
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O Coliseu™", espago de grande reverberagéo, levanta
alguns problemas no momento da composig&o, sendo
necessério estar atento ao tempo de reverberagéo de
cada instrumento para que ndo seja ulirapassada a
densidade preestabelecida. A dinamica é outro elemento
a considerar, pois a sala pde dificuldades no equilibrio
dindmico dado que as distancias entre o pUblico € os
musicos varia de forma constante. Os diferentes planos
em que se desenrola a pega também influem na sua
percepgio ja que a audigéo se efectua de forma directa
(onda directa) ou indirecta (onda reflectida).

A utilizaggo do Coliseu dos Recreios como espago de
composigéo faz com que a sua execugéo noutro espago
néo conserve as mesmas caracteristicas™". Nunes
disse a proposito: esta obra “representa um passo a
mais no meu trabalho consagrado ao espago como
elemento constitutivo de ideias musicais™" .

Na sua obra os elementos que trabalha, estrutura e
define s&o varios e complexos. O seu dominio
técnico e expressivos sempre presente. O seu
pensamento, logico, estruturado e claro, define
espagos de som caracteristicos. A sua obra,
extensa e complexa, um mundo sonoro novo onde
o pensamento estruturante aliado a uma
expressividade e emogao raras, se conjugam para
dar forma e revelar um mundo sonoro em continua
transformag&o. Notam-se no entanto inimeros
tragos de personalidade que definem o criador e
que se mantém, permitinde e clarificando o nosso
percurso de fruicio e conhecimento da obra.
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ambito do pregrama DMD entre 1978 e 1979, Reside desde
1979 alternadamente em Paris e Oeldorf, sendo responsavel
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¥ RICOQUER, Paul, Temps et récit, tomo (I, Editions du Seulil,
Paris, 1985, p.46.
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como se €U tivesse escutado o Ultimo andamento do Canfo da
Terra através de Ruf, ou o contrario” {Cf. MACIAS, op. cif.,, p.5.)
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mas também no que respeita a forma de a trabalhar.
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il Cada parte individual, bem como as partituras de cada
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cronomeétricas necessdrias & perfeita sincronizagdo das
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xxxiv Foi nesta sala que a obra foi estreada a 11 de Maio de
1991 com o Ensemble Modern, as Percussdes de Esfrasburgo
e a Orquestra Gulbenkian, sob a direcgdo de Max Foster e
Emilioc Pomarico. O Coliseu dos Recreios em Lisboa, é uma
sala qua faz parte do imagindric do compositor. As suas
proporgdes impressionavam-no na infincia e na juvenfude.
Teve a oporiunidade de ai escutar os interpretes mais
importantes tornando-se este local, um local de memédrias
capazes de ¢ conduzir a explora-la numa obra Gnica.
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deslocagéo dos miisicos nas galerias e fribunas por forma a
controlar as suas posigBes mdévels e as ressonédncias da sala.
wid itada por Anténio Gomez-Schneekloth em “Quodlibet”,
programa dos 15° Encontros de M(sica Contemporanea da
Fundacdo Calouste Gulbenkian, Lisboa, 1991, p.99.



Flashes do espelho

Pedro Rui Carvaltho de Jesus

Sumario

Pressupis-se um plano de estudo previamente
delineado: um vector temafico (a imagem); trés
coordenadas de pesquisa (fundamentos da imagerm,
modos do tempo; excessos da razdo); e distintos
conceitos passivels de ligagdo a qualquer uma destas
coordenadas: alteridade, veracidade, principialidade e
fractalidade. Obteve-se, no resultado desta pesquisa,
relevar trés momentos de constrangimento da imagem;
a sua analogia; o conceito de tempo na correlagéo com
ela; as limitacBes impostas pelo modelo racionalista a
sua produgéo mnemonica.

(i} Fundamentos da lmagem

As vanfagens da imagem s8o mditipias. Depois do
predominic dos acessorios verbais como instrumento de
uma legibilidade do mundo pela comunicagdo oral e
escrita, irrompe a partir do século XIX a ascensdo
dominante dos acessorios sensoriais legitimando as
doutrinas ideoldgicas e os meios politicos, em suma,
vinculando uma nova forma de se interpretar o mundo;
por sua vez, releva-se também uma nova ordem
instrumental de se conceber o tempo — foi a imagem,
nomeadamente, pela fotografia, depois pelo cinema gue
provocou uma profunda transformagéo no modus vivend|
da socledade humana.

Em primeiro [ugar porque ela & literalmente inegavel; em
segundo, dado que a imagem promaove a exacerbagio
do valor emotivo no apelo ao mundo das afecgbes pelo
sistema retiniano, é a estrutura da raz&o que perde a
sua poténcia em desfavor das sensagdes, porque a
forma racional, o cérebro, como € por natureza
<desconfiado>, é superado devido ao efeito de uma
possibilidade analégica da imagem rapidamente produzir
uma interpretagéo, pelo choque emocional da cadeia
sensorial, sendo mais forte como poténcia do que a
exprasséa verbal correspondente — a <leitura> de um
acontecimento ndo ¢ idéntica & sua <viso>: as
emogies sdo sempre muito mais poderosas no Ultimo
caso. Em terceiro, a imagem desde sempre se prestou a
todo tipo de manipulacdes: selecgio, enquadramento,
perspectiva, fudo serviu para levar o observador para
onde se quer que ele incida e para [he sugerira
interpretagdo que se guer que ele faga — a imagem mais
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do que a palavra sempre se veiculou para as massas,
tornando-se muite mais facil de apreender e reproduzir,

Assim, o valar da imagem, como Icone, tornou-se um
Instrumento poderoso sobretudo fonte de propaganda
para as ideologias politicas, cuja eclosdo e impulso se
expande depois da evolugdo da imprensa ilustrada, que
nasceu a partir do século XiX.

Desde logo a imagem, devido & utilizagdo da tecnologia
que lhe correspondeu, parmitiu o acesso 4 alteridade,
manipulagdo e distor¢ido por uma pluralidade de
momentos: através de uma representagio bidimensional
de um espago tridimensional; na delimitagéo do espago
pelo enquadramento; na aboeligdo e modificagéo da
luminosidade ou entfo alteragdo das cares; na
possibilidade de se alterar a escala de representagéio ou
ainda pefa aboligio de estimulos dpticos.

A reflexio da imagem folografica comporta 180 s6 o acto
de ¢tiar do fotografe, intervindo nela ndo sé durante uma
passivel possibilidade de representacdo analdgica,
cOma & pasteriori pela intervengie nos processos de
tratamento daquela, Revela-se, portanto, a prova de que
a imagem ndo € de forma alguma cbjectiva, estandc o
seu campo denctativo contaminado pela subjectividade
ideolégica & social. Dal que uma imagem nunca seja
neutra; ela & a mediadora entre a realidade e a
subjectividade do acto de criagdo do foldgrafo, que é
transmitida na representagdo repercutinde mensagens,
ideias e sensagdes, ou seja, como gue uma construgéo
de imagens doutrinarias de um mundo seleccionado,
funcionando como <texto cultural> de apreenséo
sensorial, perceptiva, psicoldgica, histdrica, e porisso
meio facil de promogdo de propaganda ou
desinformacéc sobre as massas.

Questicne-se pois a <verdade> da imagem. Primeiro
porque o evento emerge sempre antes que a imagem
representada, seja no desenho, seja na fotografia.
Segundo porque a imagem, que se difunde pela
fotografia, opera uma transformagso na concepgio do
tempo: por um lado, potencia uma aceleragio temporal,
dado que engquanto um artigo lido demora pelo menos
alguns minutos, a imagem favorece a leitura
instantdnea, impondo-se em simultaneo a indmercs
cbservadores e confribuindo imediatamente para a sua
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massificagio; por outro, produz uma involugo no
tempo, visto que, apesar da representagdo da imagem
ser susceptivel de uma analogia em relag&o ao
acontecimento, também o imobiliza congelando o tempo
no instante em que se produz a representagéo,
condensando a estruiura espacio-temporal do que se
representou pelfo click, num contexto temporal que se
torna anacronico, passando um possivel <real> a uma
censtrugdo ficcional, que se torna passado num tempo
imediato.

Por sua vez, perante os avangos da pintura 4 fotografia
{sem falar do cinema) a imagem relevou-se ainda mais
com a importancia da legenda em fins do século XIX,
expandindo em qualidade o seu elemento difusor: ac
correlacionar-se com o texto comportou maior
informagao, contextualizando, ajudando a explicar, a
interpretar, constituir um testemunho, ou ainda como
documento.

A representacdo de um imaginavel analégico da imagem
consolidou e reforgou a sua poténcia como instrumento
de alienagéo social, dado que se uniram os elementos
acessorios sensoriais aos elementos acessérios verbais.
Foi um requinte para as doutrinas ideologicas que se
revelaram logo nos inicios do sécule XX. Infelizmente.

(ii) Modos do Tempo: potencial da imagem

Em simultdneo com o aparecimento da fotografia e
parecendo direccionar para uma necessidade de que se
reequacionasse o conceito de tempo, face a valorizagio
da imagem, sob o prisma da instantaneidade e do
imediato temporal, releva-se no mesmo século o
matetialismo histdrico e no qual poderemos conotar
indirectamente com o impulso do papel da fotografia no
mundo; e emerge, na mesma época, o estudo sobre as
<ciéncias da meméria>, pelo qual também se podera
estabelecer uma correlagfo com a imagistica, porque a
imagem é produtora de um memorial.

Comecando por focar o idealismo de Marx sobre a
perspectiva de uma nova <ordem mundial>, o problema
que se pde é que esta nova concepgéo revolucionaria
da histdria olvidou uma elaboragfo de uma concepgéo
do tempo que se equiparasse a sua concepgao histérica.
Continuou a dominar uma concepgio de tempo que,
desde ha séculos, foi postulado na cultura ocidental - um
tempo assente no modelo racionalista hegeliane, cuja
representagdo & de um continuo, pontual e homogéneo.
Com isto, a imagem e as memdrias que ela produz
ficaram subsumidas, asfixiadas por este modelo
temporal anacrénico e tradicionalista.

A imagem & com ela as memd&rias produzidas,
permaneceram condenadas perante este tempo vulgar
assente em duas premissas: a razao e o seu elemento
difusor, por sinal de cariz sensorial mas que é o mais
facilmente enganado — a retina, o nerve optico;
permaneceu, pois, uma nog¢io de fempo que nio
respendeu & modernidade que veiculava a importancia
da imagem, pela fotografia e posteriormente pelo
cinema, no que toca a uma problematizag&o temporal. C
que frouxe consequéncias graves para as interpelagdes
em relagdo & valorizagdo da imagem.

E que ela, seguindo o que nos sugere Rui Martins [1],
para além da sua definicdo analogica também tem uma
dimensé&o fundante de memdria: a vocagdo da imagem
denota uma vocagdo ambivalente com esta; enquanto
forma de aptisionar o instante, a imagem desobriga a
memdria da recordagéio desse instante, pressupondo
que este se torna doravante disponivel; enguanto
impossibilidade analégica, impossibilidade de repor tal e
qual aguele mesmo instanie, a imagem parece solicitar
que se efectue um trabatho exterior a ela (um trabalho
memorial) que permita a aproximagdo possivel a um
instante, considerado por definigéio impossivel.

Ora perante esta ambival&ncia da imagem, o que se
promoveu foi conciliar as duas verientes — proceder de
uma forma, sempre que possivel, 4 refencdo do instante
{consubstanciando a crenca do potencial analdgico da
imagem), e de outra forma, em consonancia com um
investimento na tarefa memorial, tentando compensar o
défice analdgico dela.

E aqui reside o actual alvorogo da imagem, porque esta
comporta também uma vocagdo fundante no trabatho
memorial; vocagdo que impede que permanega por mais
tempo o encaixe estético da anterior conciliacdo da
ambivaléncia da imagem, néo pelo facto de se revelar o
inconcilidvel da ambivaléncia, até porque a tendéncia foi
mesmo de a analogia e a meméria se identificarem
como indissocidveis. Mas sobretudo devido ao papel
irruptivo da imagem ela apenta para a ideia de fractal,
no seu potencial de primordialidade, no qual secundariza
o problema analdgico dela, porque anies de ser uma
copia, a Imagem & uma diviséo e um efelto de divisdo.

Ora este surpreendente conceito releva-se naturalmente
peta sua simplicidade e obviedade — tudo tera perimetro
infinito por natureza. Em rigor tudo na natureza possui
realmente perimetro indeterminavel. A dimenséao de uma
imagem implica, por isso, constantes imprevisiveis
flutuagdes de posigdo, produzindo um resultado infinito.
O valor da dimenséo, pela ideia de fractalidade, no
péra de variar; a légica fractal pressupde incontornaveis
desdobramentos, que permite ac humano uma série de
passagens interactivas para conjuntos diferentes de
informagéo.

Entao, o conceito fractal da imagem acaba por pér em
questdo a divisdo de mente/matéria cartesiana e a ideia
de Locke do auto-conhecimento em que as ideias
serfam copias de sensagdes ou reflexos de operagbes
mentais. A imagem, face a este potencial de
principialidade, tem que deixar de ser vista como
expressdo passiva ou decalque de um qualguer contexto
épocal, ou ssja, contra a fixagdo que a historia lhe deu.
A imagem é portadora de sentido per g/, isto €, por si
mesmo e ndo o reflexo de sentidos exteriores a ela:
decorre daqui, a verificacdo de que ela, devide ao seu
cardcter fundante, promover uma fragmentagao de um
continuo do real, porque ela é sempre o produto de uma
redivisdo de uma imagem anterior, libertando-se de uma
arrumagio fixista, tomando incursa, embaragada, a
propensdo historicista da reteng@c memorial do tempo.

Perante este facto o comprometimento é fotal: num
histericismo ainda néo liberto das teorias da
temporalidade e que ndo lhe convém ¢ reconhecimento
de que a imagem & a sua memodria, nfo produzem o



regresso do mesmo enquanto tal, antes restituindo a
possibilidade daquilo que fol; numa critica estética que
continua a promulgar a domesticacéo das imagens em
vez de relevar, ao invés suspeita, o cardcter irruptivo da
imagem; ou ainda mais alarmante, o facto de areas
disciplinares que fazem da memoéria um dos seus
objectos de estudo, continuarem consubstanciadas ao
perpétuo da fixag&o da logica historicista assente num
modelo hegelianista.

E que o potencial fundante da imagem é compativel,
com o que se sabe na actualidade, no modo como o ser
humano estabelece o acto de recordar - <lugar
estruturante do esquecimento no jogo mnemanico;
inevitabilidade dos mecanismos de selecgio, de
filtragem, da perca; tensdo entre elementos de
estabilidade e dindmica de mudanga, entre retengéo e
reconstrutividade> daf que Rui Martins questione: <o
que pode haver de subversivo neste elenco?>.

Sendo assim, na correlagéo da imagem com o papel da
memdria note-se que esta é essencialmente
reconstrutiva, isto &, a sua reprodugdo na consciéncia €
passivel de revisdo: na recordagéo de um rosto, de um
objecto, de uma cena, ndo se obtém uma reprodugéo
exacta, mas sim uma interpretagéo, uma nova verséo
reconstruida do original. Alias, @ medida que a
experiéncia e a idade se modificam, as verstes de um
objecto de recordagao também evoluem; mais radical,
aquilo que seleccionamos pela memoria, nem sequer
chega a ser uma imagem com uma nova representagéo
de um original; o que reconhecemos do nosso rosto no
espelho é sempre o simetriaco - os circuitos
mnemoénicos que fazem o reconhecimento da imagem e
que o tempo subtilmente os altera acompanhando as
modificagbes estruturais que impde a imagem do nosso
rosto, nunca obtiveram a idealizagdo do original, ou de
uma nova versdo: foi sempre uma nova reflexéo
simétrica do espelho.

Logo, ndo s6 a impossibilidade analdgica é um facto
indesmentivel, como também a credibilidade de uma
possivel nova verséo nos parece uma ilusdo — o que se
extrai é sempre o outro lado da versdo que se produz.
Mas acrescente-se a isto o facto de também haver no
acto de recordar circuitos cerebrais que permitem a
obtengéo da retengdo, da estabilidade, apesar da
comprovada disponibilidade para a mudanga de grande
parte dos circuitos.

Perante a rejei¢do da permanéncia de que fotos do quer
que seja mantenham-se estéveis no cérebro humano,
tera que se salientar o papel conciliador da sensagao,
que o ser humano partilha, de que se pode evocar pelos
circuitos da nossa mente imagens aproximadas do que
se vivencia num determinado espago-tempo passado.
S&0 eles a estrutura das nogdes que consiruimos sobre
o mundo interior e sobre o mundo exterior. Se estes
também nio existissem, os seres humanos seriam
incapazes de se reconhecer e ficariam desnudados do
seu sentido biografico.

(iii) Excessos da Razao: memorial da imagem
Com razdo, lan Hacking [2], salienta a emergéncia das

<ciéncias da memoria> no século XIX perante a
profuséo de um conhecimento cientifico, sob o dominio
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do positivismo, que tudo absorve para escalpelizar em
estudo, mas que se tornou ineficaz sobre a alma; néo
podendo haver umas <ciéncias da alma> para proveito
de um estudo cientifico, criou-se umas ciéncias
mnemonicas para foro pablico. Hacking desperta, pois, o
[eitor para o facto destas <ciéncias da meméria>
entroncarem desde sempre na problemética do peso
referencial da alma.

O problema ¢ que este autor veiculou todo o seu
discurso com o embuste da psicandlise nas falsas
memoérias de Freud, ou seja, na psicodinédmica da
memodria freudiana. Sem divida que Hacking reflecte a
atitude do moderno movimento da <personalidade
mdltipla> para com Freud, mas, debaixo desta
hostilidade ostensiva contra a psicanalise, ha profundas
afinidades com esta (através de Freud) popularizando a
<perturbagio multipla da personalidade> e as possiveis
origens em memdrias recalcadas de abuso sexual na
infancia.

O movimento da <memoria recuperada> advém, assim,
de um falso conceito freudiano — a <meméria recalcada>
postulada pelos estudos de Freud é uma falsa meméria,
ou seja, o movimento da multipla personalidade partiu
de um pressuposto falso. Este movimento exacerbou-se
na academia cientifica norte-americana e rapidamente
se expandiu em todo o territério dos EUA, e apesar de
ter sido apoiado por grupos feministas, ele nunca
pertenceu a causa da emancipagéo. .

Antes foi um movimento patriacal, cujo mentor € um
paradoxo porque é o proprio Freud. Se é um facto que o
movimento da <memdria recuperada> nasceu de uma
reacg@o conira os principios tiranicos da psicanalise, a
verdade é que algumas doutrinas contra este )
patriacalismo da psicandlise foram extraidas do opressor
original.

E que a maioria das <memérias recalcadas> freudianas
de facto nunca existiram e o movimento reaccionario
sempre pressupds que elas tinham sido reais — esta
corrente tem assim o seu espago de argumentagéo
diluido porque assenta em falsidades. Alias, Richard
Webster [3] sustenta que a obra de Hacking se vincula
<numa crenga sofisticada, mas crédula, ha exactidéo de
muitas (mas néo de todas) das memérias recuperadas.
A sua exposicéo é tendenciosa da histéria da
perturbacdo mltipla da personalidade e das ‘ciéncias da
memoria’>.

As <memorias recuperadas> continuam, por isso, ainda
conotadas sob o efeito referencial do peso da alma. Este
sentimento sob o signo da salvagdo almifica foi
profundamente interiorizado na cultura americana pelo
movimento religioso do puritanismo. Mas n&o so: a
prépria concepgéo de tempo judaico-cristd no ideal de
salvagéio, que perpassou durante séculos no mundo
ocidental, diferencia alma/animal, dividindo-os,
considerando que s6 pela alma purificada se atingia o
parafso celestial; o corpo, objecto do instinto animal,
sempre foi fonte do pecado, da luxiria e da lascivia; até
o modelo iluminista corroborou desta diviséo,
primacialmente por Descartes (mente/corpo), cuja linha
as Filosofias da Histdria continuaram a promover, até
porque este modelo cartesiano ndo é senéo o modelo
secularizado idealizado pela escatologia. O modelo
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dualista estava entdo postulado sobre a cultura
eurocentrista e assim permaneceu até a este tempo
contemporaneo.

Sendo assim, 0 que se constata € o facto das <ciéncias
da meméria> ainda estarem subordinadas ac dualismo
criacionista do modelo teoidgico, fendo como base o
referencial da alma, aceitando o0s psicanalistas que os
seres humanos s&o constituidos por duas entidades
separadas, mas interligadas — uma alma ou uma mente
nao fisica e um corpo fisico. A psiquiatria foi entendida
como s6 se ocupando exclusivamente das doencas da
mernte (ou da alma); dai que também as <ciéncias da
memoria> também elas so se ocupem da facgdo da
racionalidade, do espirito. Isto equivale a afirmar que
sempre houve uma nogdo empobrecida do corpo e da
sua extracrdinaria complexidade neurolégica e
bioguimica.

Tal dualismo ¢ pouce susceptivel de conduzir a uma
clarificagéo do pensamento acerca de qualquer forma de
comportamento humano. Para isso serd necessario que
se liberte também as memdrias, que a imagem produz,
da exclusividade da interpretag&o subjugavel ac dominio
exclusivo da razdo, 1al como a imagem promoveu, pelo
nerve dptico, um choque emocional, apelando a
afeccionalidade, ao mundo das sensacles e das
emogBes inerentes a totalidade do hormem, em
detrimento da predominéncia dominante da mente,
aquando da rapidez e o seu efeifo sensitivo, na <leitura>
de um acontecimento.

Assim como o papel fundante da imagem expde o
homem total {mente e corpo, racional e bioldgico),
também & memdria serd necessario que se dé primazia
a essa totalidade — o homem na sua plena liberdade de
prazer, alegria, tristeza, amor, odio, paix&o, finaimente
de razdo; isto é, um estudo das <ciéncias da memdria>
sem dogmas, nem ideologias, nem doutrinas
racionalistas.

Posto isto e em jeito de conclusio, sera necessario que
se reequacione todo o estudo desta problematica: uma
nova interpretacéio para o papel da imagem ¢ para as
memodrias que ela produz, o que equivale a afirmar a
necessidade de um novo redimensionamento no estudo
sobre as <ciéncias da memoria> até porque a imagem
cria sobre estas um aleria, diria escandaloso, como
estéo subjugadas errcneamente ao modelo candnico
cientifico actual, tal como a critica estética também
atravessa a mesma pobreza de espirito no que concerne
aos seus estudos.

A imagem necessita de uma circunspecgio coma ja
afirmava Abel Gance [4]: <a linguagem das imagens
ainda n&o atingiu a sua maturidade porque 08 nossos
olhos ainda n&o evoluiram o suficiente. Ainda néo existe
suficiente respeito {...) por aquilo que elas exprimem>=,
porque a sua linguagem ainda ndo denocia capacidade
de enfrentar as propostas de arrumagao que lhe
chegam. Ainda estd dependente do estatute de critério
de arrumagao cativo, proposto pela cronologia e pela
asfixia de uma fixagéo épocal histdrica.

Para além disso, a imagem e as memorias que produz,
continuam também aprisionadas ao dogma do peso da
alma, o que equivale dizer estarem subjugadas ao peso
da mente, da racionalidade, menosprezanda o corpe
com toda a sua capacidade sensorial e que permitem a
configuracdo da fotalidade do homem, ndc somente o
homem-razdo. Para mais, tendo em conta a efabulacio
em gue se encontram a maioria das disciplinas de
<ciéncias da memoria> - confinuam a pressupor que as
<memorias recalcadas> freudianas sempre foram reais,
e desta conjectura, principiam toda a sua base de
estudes em efro.

Nota Bibliografica:

Sobre as ideias topicas abordadas neste ensaio saliento
a comunicagdo de Rui Cunha Martins [1] em /cones e
Encenagdes. O nome da alma: <memodria>, por hipdtese
{Viseu: .P.M., 2002), expondo o aspecto fundante da
memoria, a opressao sob o dominio do madelo
hegeliano em gue esta contextualizado o tempo da
imagem € a sua produgdo de memorias, ne canone da
historia e na critica estética, e o peso referencial da alma
{razdo) em que estio postulados os estudos das
«ci@ncias da memdria»; relevo, também, para lan
Hacking [2], Miltinla Personalidade e as Ciéncias da
Memédria (Rio de Janeiro: José Olympo Editora, 2000}
sobre esta problematica; por sua vez, importante para
este ensaio fol, sem ddvida, a obra de Richard Webster
[3], Freud estava errado. Porqué? (Campo das Letras,
2002), referindo o erro em que estdo assentes 0s
esiudos das «ci&énclas da memoria», sohre pressupostos
falsos de Freud, salientando, tal como Rui Marting, as
influéncias do referencial da alma {(razdo}; pela
referéncia a Abel Gance [4], na questio da maturidade
da imagem, veja-se Walter Benjamin, Sobre Arte,
Técnica, Linguagem e Pollfica (Relégio D'Agua, 1992
[1936-39]).
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Hipocrates ou hipocrisia?

Teresa Franqueira / Carlos Aguiar

Abstract

A dificuldade de compatibilizar o bem estar social, tal
como 0 pensamos hoje, e a preservacao do ambiente
converge cada vez mals para um consenso guanto 8
imperatividade da implementagdo de politicas assentes
no desenvolvimento sustentavel.

Q projecto para atingir esse objectivo, porém, esta
longe de ser pacifico (1) e evidente. Implica uma
mudanga nos modelos fixados ao Jongo da histéria
técnica do homem pds-moderno.

Este paper pretende rever possiveis eslratégias de
design para conseguir a reformulagéo dos seus
contributos na implementacdo do desenvolvimento
sustentave/,

Trés factos apontam e abrem o caminho do futuro:

* g passagem da econornfa de producdo em massa para
a emergente economia do conhecimento esta a criar
uma era de acessibilidade, na gual os modeios de
desejo ndo passam tanto por possuir mas sim por
usufruir.

* a necessidade de racionalizar a delapidagao dos
recursos naturais leva a criagdo de produtos com um
ciclo de vida pensado em termos de longevidade e
durabifidade, e daf decorre que estes enfatizam mais a
funcionalidade e qualidade, e se revestem (ainda que
dai ndo partar} de uma postura mais dirigida para o
utilizador.

* a capacidade cultural refor¢ada do designer para
compreender (e antever) o novo, para reconhecer os
sinais emitidos por ideias e comporfamentos emergenfes
e pela aplicagdo inovadora de algumas tecnologias
promissoras fazem com que sefa um afiado
particularmente bem posicionado para ajudar a
Sociedade a construir uma nova vivéncia e
refacionamento com a cultura material, com algum grau
de probabilidade de um modelo de desenvolvimento
sustentave! da economia, do ambiente e,
inevitavelmente do proprio dasign. inavitaveimente do
proprio design.

. Modelos de negécio

Os modelos actuais de negécic basearam-se num
paradigma de consumo assenie na posse de bens e na
sua acumulagdo, como forma de perpetuar ariquezae o
legado que passava de gera¢io emn geragéo.
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A democratizagdo dos abjectos e a consequente
facilidade de aquisi¢&o, e a enorme competitividade a
que foram conduzidas as empresas para sobreviverem
neste modelo, fizeram do mercado um repositério
inimaginavel de ofertas que dia a dia se multiplica numa
escalada suicidaria. ’

Para sobreviverem neste cendrio, as empresas viram-se
obrigadas a superarem-se a si proprias e ndo s as
empresas concorrentes. A velocidade de reposigéio de
ofertas, valiam uma economia assente na obsolescéncia
planeada e no desenvolvimento de produtos de usar e
deitar fora, como forma de aumentarem os Jucros.

Ora, esta economia, como refere Lester Brown, levou a
um "bombardeamento” de objectos pedidos pelo sistema
associado "moda’. Consequentemente, assisliu-se e
continuamos a assistir a uma proliferacio de arfefactos
gue n&o pretendem satisfazer uma necessidade, mas
um desejo induzido pela publicidade e pelo marketing.
Esta proliferacdo conduz a, e no fundo & consequéncia
de, um mercado repleto de variedade, onde a
diferengiagio se lorna mais importante que a qualidade
assegurada.

As novas fechologias de comunicagéo diminuiram
distancias, facilitando a acessibilidade a ofertas,
informag&o e conhecimentos A possibilidade de aceder
aos mesmaos produtos em diferentes locais alterou os
estilos de vida e massificou 0s modelos de consuma.

Il. Politicas de producéo

As politicas de produgdo que permitiram assegurar os
modelos de negdcio vigentes, serviam essa estratégia
assentando em ciclos de vida curtos nos quais 0s
produtos efémeros cumpriam com todo o rigor as
necessidades impostas pelo sistema moda.

Este principio produtivo acarretava consigo uma serie de
consequéncias, das quais a deteriorag@o ambientat
assume um papel, infelizments preponderante. Os
produtos de usar e deitar fora, que preenchem uma
caréncia efémera e passageira, sfo verdadeiras fabricas
de fazer dinheiro (& lixo também). Essa satisfagdo de
uma necessidade ou desejo, desprovido de valor (ético)
acrescido, leva os utilizadores a um "prazer” fugaz,
deturpado pelas inutilidades e excessos impostos pela
industria. Por cada tonelada de produtos que chegam
aos consumidores sdo produzidas 30 toneladas de lixo e
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98% desses produtos sdo deitados ao lixo em 6 meses.
(2

Nl}ma nova economia, a transigdo tera de acontecer nos
servigos que assegurem as necessidades, bem como na
durabilidade e longevidade dos produtos. Mais qualidade
e menos quantidade, poderia ser o estandarte a levantar
num eventual caminho a percorrer.

Até porque “O que os utilizadores procuram nao sao
produtos nem servigos, mas os ‘resultados” que esses
produtos ou servigos lhes permitem alcangar. A mesma
procura de resultados pode mudar com o tempo, quando
novos resultados substituirem os antigos.” (3)

Como conciliar entdo estas novas posturas com as
necessarias directivas macro-econémicas se estas
quiserem atender a factores sociais e ambientais? Sera
que as implicagdes ambientais s6 por si, ndo obrigarao
a repensar a industria? a reestruturar a existente e a
criar uma nova?

Existem ja algumas empresas dotadas de visao de
longo prazo que tém vindo a optimizar os recursos —
energia, minerais, agua, madeira — através de
processos produtivos mais eficientes, desenvolvimento
de produtos renovaveis e reciclaveis e outras mudangas
que se pagam a si proprias e ajudam o ambiente.

Alguns consumidores no mundo desenvolvido atingiram
ja um nivel de consciéncia destes aspectos que os leva
a favorecerem estas empresas e os produtos que sa@o
social e ambientalmente responsaveis o que podera
fazer antever que esta & uma interessante oportunidade
de negocio. (4)

Quando tentamos arranjar novos modelos empresariais
assentes na questdo ambiental, temos tendéncia a olhar
para a produgao de produtos “amigos do ambiente”,
reciclaveis e reciclados.

Esta abordagem tem sido amplamente desenvolvida na
area do eco-design onde se tenta sobretudo minimizar o
impacto ambiental e redesenhar os produtos existentes.
Contudo, tentando solucionar os problemas patentes
com base nesse mesmo problema dificiimente se
conseguira implementar uma estratégia frutifera, cuja
ruptura se sente premente por forma a conseguir
assegurar um inicio verdadeiramente novo, e ndo uma
estratégia apenas complementada por um novo
parametro condicionador.

Jeremy Rifkin (5) refere que o mercado e a propriedade
sdo dois conceitos sindnimos impostos pela
modernidade. O nosso mundo quotidiano esta marcado
pela compra e venda, e ndo conseguimos imaginar uma
outra forma de organizar trocas.

Quando sentimos a necessidade de sermos
proprietarios de algo material, isso implica um valor
atribuido a esse produto /servigo. Acontece que esse
valor subjacente envolve uma série de factores como
valor social, valor financeiro, ou valor emocional.

O valor de troca dos objectos reside no dinheiro, e é
esse sistema bilateral de troca que faz com que estes
estejam sujeitos a entrar num ciclo vicioso de produgao-
utilizagdo-deposigao.

Se os objectos fossem passiveis de serem trocados por
outros objectos, o sistema seria um ciclo de produgéo-
utilizagao-reciclagem-reutilizagéo-reciclagem-reutilizagao
ad infinitum.

Assim, os objectos seriam criados numa perspectiva de
longevidade e durabilidade, e ndo numa perspectiva

efemera de consumo. Mas, como se referiu que 0
processo de troca se baseia no dinheiro, este modelo
poderia estar fora de qualquer &mbito de discusséo.
Contudo, como defende Manzini (6) “é possivel fazer
negocio reduzindo o consumo”,

Isto permitiria uma redugdo na produgéo, uma vez que
as empresas poderiam sobreviver e ser competitivas
neste modelo, com os produtos progressivamente mais
caros, devido ao aumento da sua qualidade, vindo a
restante rentabilidade da aposta em servigos e
manutengao.

A possibilidade deste principio de design ser uma
estratégia empresarial acarreta claramente novas
posturas financeiras. Os ciclos fechados de produtos
permitem a redugdo de matéria-prima, o que se for
associado a uma redugao de utilizagdo de energias
fosseis e ao aumento da utilizagéo de energias
renovaveis, estabelecem uma nova perspectiva de
longevidade e durabilidade para o sistema produtivo.
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Figura 1 > Esquema de Produgao/ Fim de vida dos
produtos antes da reciclagem e, naiguns casos, depois
da reciclagem ser implementada.
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Figura 2 > Esquema de Produgéo / Fim de vida dos
produtos cuja reciclagem no final de ciclo de vida dos
produtos da origem a outro tipo de produtos.
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Figura 3 > Esquema de Produgdo / Fim de vida dos
produtos em ciclos fechados.

A figura 1 representa o ciclo tradicional de
produgao/deposigao. Apos a utilizagdo, que pode ser
mais longa ou mais efémera, os produtos sdo deitados
ao lixo. Aqui termina o seu ciclo de vida.

Na figura 2, representa-se o ciclo de produgéo /
deposigao utilizado actualmente nalgum tipo de
produtos. A reciclagem de garrafas de plastico de agua
servem para produzir téxteis, as latas de bebidas em
aluminio servem para produzir outros metais. Ou seja,
os produtos reciclados servem para produzir outros
produtos.

A figura 3 representa um ciclo fechado de produgéo.
Apos a utilizagdo, mais duradoura uma vez que os
produtos sao pensados nessa perspectiva bem como
com um incremento substancial de qualidade para



assegurar a sua longevidade, ainda temos um ciclo de
manutengdo, apds a qual o produto é reutilizado pela
mesma pessoa, e no seu final de vida sera re-utilizado
apos renovagao (manutengao) ou reciclado em parte ou
o todo, e volta a servir de matéria-prima para nova
producdo do um mesmo produto (novo neste caso).

O sistema podera repetir-se quase indefinidamente .

A televisdo ao lado, produzida
pela Phillips, € um exemplo de
produtos de longo prazo,
assumindo que no futuro
todos os fabricantes irdo
recolher os seus produtos
electronicos quando estes
deixarem de ser Gteis. O
revestimento do produto é de
um s6 material, facilitando a
sua reciclagem no final de
vida do produto, e as tintas usadas sao a base de agua,
reduzindo o impacto ambiental.
Este modelo implica uma nova postura de projecto e de
comeércio. na comunicagdo com o mercado. Por um
lado, o designer tem de assegurar, na concepgao do
produto, um elevado grau de qualidade de materiais,
aspectos construtivos e de funcionamento. A aparéncia
torna-se secundaria em prol do funcionamento e da
durabilidade. A dualidade entre o essencial (o sistema
funcional e a qualidade) e o supérfluo (o sistema moda e
a sedugdo pousada na prateleira), nao estara mais em
causa. Por outro lado, a
empresa tera de assegurar a
manutengdo e justificar o
incremento no prego pela
qualidade atingida.
A figura mostra uma cadeira
produzida em aluminio, 85% do
qual provém de fontes
recicladas. A Emeco tem
produzido, desde 1930, cadeiras
neste material, tendo fornecido
algumas & Marinha dos Estados
i Unidos. Quando os navios foram
desmantelados, as cadeiras
continuaram em boas condigdes, tendo sido vendidas a
um restaurante. Quando o restaurante fechou, as
cadeiras continuavam em bom estado e foram vendidas
a um hospital. Esta durabilidade imprime um elevado
grau de eficiéncia uma vez que a funcionalidade deriva
dos materiais utilizados (7).
Para Augusto Morello (8) a sensibilidade que os
consumidores tém do seu estado de utilizadores
implicara uma reacgao por parte das empresas a este
fendémeno com uma tentativa de implementarem
qualidade, e esta torna-se um argumento de
comunicagao, principalmente quando ndo &
implementada uma verdadeira inovagao nos produtos e
servigos.
“O préprio mercado poderia passar de uma arena de
transagdes de produtos para uma enorme arena de
transagbes de desempenhos, um sistema colossal de
contrato/aluguer. Nesse momento, o design mudara
realmente, retornando novamente para sua
potencialidade global original. Este & o " projecto para o
design " que os designers e empresarios terdo de
investigar.".(9)
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lll. Valores do Design

Nestes cenarios, o design desempenhou e tem
desempenhado, um papel crucial. Por agora, assegura a
diversidade e diferenciagdo num mercado, que como
todos podemos constatar, se encontra absolutamente
saturado de ofertas.

Por isso, e porque o mercado tem pedido cada vez mais
produtos em cada vez menos tempo, ndo permitindo o
desenvolvimento de propostas que acarretem
verdadeira inovagao. O jogo tem sido por isso sobretudo
centrado em exercicios de estilo e aparéncia.

Quando a tecnologia se associa a esie fenomeno,
muitas vezes e paradoxalmente torna ainda mais
flagrante todo este reduzido espago de real inovagao.

A cadéncia de introdug&o de novas solugdes
tecnoldgicas que permitem novos desenvolvimentos
formais tem sido uma constante no mercado, fazendo
passar a mensagem de produtos inovadores quando na
realidade ndo passam de mais uma variante de todos os
outros que ai se encontravam.

A aparéncia impera na sociedade de consumo em
detrimento da eficiéncia e a tecnologia tem, por isso,
sido explorada neste sentido, mais do que no sentido da
construgdo de alternativas.

“Néo é de admirar por que tantos produtores e
distribuidores estdo interessados no design como uma
ferramenta para diferenciar variantes de produtos; e
esta prética é relacionada certamente a auténtica falta
de inovagao de produto” (10).

As realidades interdependentes e em acelerada
mudanga que concorrem para a emergéncia de novos
padrdes de comportamento, novos modelos de negocio
e novas formas de interacgao com o ambiente resultam,
por sua vez, em novos valores que se reflectem em
todas as esferas da aclividade humana, e,
necessariamente, no design. Contudo, as respostas por
parte de alguns designers estao longe de ser
satisfatorias. e confinam-se a este jogo de redugéo da
inovagao a questdo estética, que ndo deixa de ser uma
visdo redutora da actividade.

Se o design quiser realmente alterar comportamentos e
tiver uma postura visiondria sobre as tendéncias sociais,
as estruturas econdmicas e as alteragdes ambientais
emergentes, entdo podera definir estratégias de acgao
de futuro. Tal como define Buchanan (11), o design é a
arte de inventar e concretizar formas em duas, trés e
quatro dimensdes, que satisfagam as necessidades,
vontades, e desejos, e por tal afectando mudangas de
atitude, crengas, e acgdes nos oulros.

Entéo, o designer, devera modelar de forma pedagdgica
os comportamentos por detras dos produtos / servigos
que concebe, antecipar os acontecimentos, formar e
informar a sociedade, implementando assim um design
prospectivo.

Vctor Papanek (12) levanta a questdo de os designers,
arquitectos e os engenheiros poderem ser considerados
pessoalmente responsaveis e legalmente imputaveis por
criarem utensilios, objectos, acessorios e edificios que
causam a deterioragdo ambiental.

Para Rifkin (13), o verdadeiro valor da nova economia
nao reside na propriedade de matéria, mas nos
conceitos, nas ideias e nas imagens. O capital mais
cobigado ira ser o capital intelectual. Assim, a produgao
de rigueza nao estara assente nos produtos, e como
refere Morello “A necessidade de design em servigos &
cada vez mais uma realidade; mas que designer pode,
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até hoje, fazer design de servigos? A figura profissional
do designer tem que ser renovada para enfrentar o
trabalho; e esta renovacgio ird impor uma profunda
revisfio das concepgbes de design”.(14)

Se o design ndo acompanhar estas mudangas, e
continuar a assentar bases na concepcao de produtos
que servem uma economia em declinio, ficara
irremediavelmente perdido para cumprir as suas tarefas.
O design & um processo de pensamento, e & esse
processo de pensamento que altera as condutas
compartamentais do homem. Sera também neste ponto
que a ética é necessaria no design. Com a revolugéo
industrial e a produgio em massa, o design comegou a
interferir nesta conduta comportamental através dos
objectos que produzia, mas quando assistimos ao
declinio dessa revolugéo, assistimos também ao declinio
das ideias passiveis de prestarem qualidade de vida e
inovagao.

Existe uma necessidade premente de quebrar com os
convencionalismos, de propdr novas solugbes e de
reflectir sobre a cultura de design que fomos produzindo,
que podera conduzir inevitavelmente, a varios modus
operandi.

Esta diversidade e o pluralismo de acgdes dai
decorrentes podera justificar a criagdo de um cédigo
ético que se prenda, também, com a protecgéo da
profissdo. Um cddigo, que para além de reger as
condutas morais dos profissionais, deva pricritariamente
proteger os “receptores” das accdbes empreendidas por
esses profissionais. Em suma, que deva reger 0s
objectivos e a esséncia da existéncia de uma actividade.
Equiparavel talvez ao juramento de Hipdcrates.

E imprescindivel que se crie uma base ética na
formacgao de designers. Deles depende a fransformagéo
de atitudes na sociedade, bem como a transformagézo
dos melos de produgdo e de consumo de energia.
Porgue o design é um canal de formagao e de
informagio, porque da sua accdo depende a aceitagdo
ou rejeicao de determinados principios e o designer
enquanto agenfe modelador da sociedade e do espago,
tem claramente uma quota de responsabilidade da qual
néo se pode demitir. :

IV, Hipocrates ou Hipocrisia

Comeo todas as revolugfes a que a histdria assistiu, e
continua a assistir, também a actual implica de novo
mudanga e como tal crigina resisténcias. As alteragfes
comportamentais a que a civilizaglo dos nossos dias
obriga conduziram 4 formac&o a dois blocos em
confronto, um que fenta instaurar um nove modelo de
acgao e outro que gostaria de manter indefinidamente o
modelo adoptado até hoje.

Segundo Toffler (15) “ha quem lute contra o poder das
minorias, desdenhe da democracia directa, resista 4
descentralizagdo, ao regionalismo e a diversidade, lute
pela conservagéo de um sistema energético refrégrado,
enalteca a famflia tradicional, minimize as preocupactes
gcoldgicas e se oponha a uma nova crdem econdémica;
Do outro [ado estdo os que favorecem uma democracia
de poder minoritario compartilhado, reclamam a
destruicéo das burocracias gigantes, exigem um sistema
energético renovavel e menos centralizado, querem
legitimar as opgdes de aliemativa a familia fradicional,
atribuem alta prioridade aos problemas ambientais e
reconhecem a necessidade de reestruturar a economia
mundial.”

E esses dois blocos em luta encontram-se em todas as
areas e campos de actividade: na politica, na economia,
na familia, no ambiente ¢ também de forma decisiva na
educagéo que estd a montante e influencia todas as
outras posturas,

Com o design parece passar-se a mesma coisa. Por um
lado, os designers agarrados aos modelos econdmicos
vigentes, ainda que integrados nas correntes estéticas
da vanguarda social que requestionam o objecto e 0
reinventam com redobrado apelo cultural. Lutam
ferozmente pela a sua sobrevivéncia e visibilidade,
numa tentativa de ainda conseguirem retirar todas as
vantagens restantes de um modelo em declinio e
inevitavelmente condenado. Por outro lado, um punhado
de designers, como refere Papanek (16) "de espirito
profético”, que querem e acreditarn ser possivel
reestruturar a profissfo para que esta responda as
novas necessidades emergentes da humanidade.
Contudo, curicsamente, os primeiras continuam a
afirmar que o0 ambiente e as pessoas sdo muito
importantes, numa [adainha politica e profissionalmente
correcta, enquanto efectivamente, continuam a pactuar
com a industria no sentido de retirarem os dividendos
gue daf advém e perpetuar o sistema da espiral de
consumo numa hipocrisia de que parecem néo estar
sequer conscienies. As revistas de "design”, os Centros
de apoio, as Associagbes empresariais e os media est&o
cheias de exemplos destes, que de t8o dbvios nem vale
a pena citar.

No ensino, no fim de contas na origem deste estado de
coisas, a siluacdo é semelhante,

Os curricula parecem dedicar uma especial atengdo as
questdes culturais, scciais e ambientais, mas no fundo
estruturam-se em fungdo de valores do passado sem
questionarem o fundamento do processo ~ progresso —
produgdo, num descansar de consciéncias minado por
essa mesma hipecrisia confortavel.

Por um lade manifestam o sentimento de preservagéo
de valores (solidarios e atentos), por outro ndo
constréem a pratica da implementagdo desses mesmos
valoras quando remetem para um objectivo primeiro, (e
parece que Unico), de “sucesso” medidtico das
propostas, ainda que abengoado & partida apenas pelas
pequenas tribos de “lideres de opinidc” que, o marketing
sahe-0 bem, premonizam e impulsionam ¢
comporiamento seguinte das massas.

E as massas, agora promovidas a consumidores
“culturais” perpetuardo o sistema e trardo o maior lucro
possivel, quer para os designers, guer para as
empresas. “it’s economics, stupid!”

Hipocrates ou hipocrisia? Abragar finalmente os valores
de base da fundacgéo da disciplina ou fazer deles uma
leitura superficial e conveniente no conforto
irresponsave! e autista de quem pertence a uma
pequena percentagem da humanidade com “alfo nivel
de vida" ...e de consumo? E para o resto do mundo que
modelo advogar?

Ficamo-nos por uma carta de valores de referencia
apenas no papel ou fentamos construir uma nova
postura guestionante, incomoda para alguns,
desconfortavel para outros, mas refundadora da
actividade do design? Esta nas nossas m3os e na
pratica de cada um de nds a resposta a este dilema.



Notas:

1Posig:c")es contraditérias deliberadamente polémicas
como as de Borg Langborg aproximam-se mais do

tetrorismo intelectual do que da altemativa credivel pela

sociedade e estranhamente justificam
surpreendentemente bem todas as mistificagdes
suportadas pelos grandes interesses economicos.

2 [DATSCHEFSKI, 2001 : 17]
3 IMANZINI, 1999 : 99]

4 [PORTER, 2002]

9 [RIFKIN, 2000]

B pMANZINI, 1999 : 100]

7 [DATSCHEFSKI, 2001]

8 IMORELLO, 1995 : 75)

9 [MORELLO, 1995 : 75]
10 IMORELLO, 1995 : 71]
11 [BUCHANAN, 1995 : 48]
12 [pAPANEK, 1995: 100]
13 RIFKIN, 2000]

14 MORELLO, 1995 : 73]
15 [TOFFLER, 1980]

16 1pARPANEK, 1995]
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Impressao do portfolio

Professora Helena Barbosa

Aluncs

Ana Catarina Carreira, Ana Filipa Gomes, Ana Isabel Lopes, Ana Jodo Silva, Bruno Lamelas, Bruno Pinto,
Carla Miranda, Carlos Pinho, Catarina Sim&es, Celso Assungdo, Daniefa Mota, Donzilia L.obo, Filive Benfo,
Inés Costa Lima, Inés Sousa, Joana Rosa, Jorge Trindade, Madalena Belard, Maria Jodo Casteldo,

Maria Leonor Lima, Mariela Dias, Marta Batista, Nuno Rodrigues, Paulo Correfa, Regina Geraldo,

Ricardo Cerqueira, Ricardo Pereira, Ricardo Santos, Rui Botelho, Sandra Renca Cruz, Sofia Simdes, Tanya Costa

1. Introducao

Apresentagdo dos trabalhos dos alunos, através de um
Portfdlio impresso em duas cores directas, realizado na
disciplina de Reprografia do 4° ano. Os trabalhos
apreseritados foram efectuados pelos alunos nas
diversas disciplinas que fazem parte do curriculo da
licenciatura em Design.

2. A constitui¢do do acervo

A memoéria intemporal é consubstanciada em memérias
parcelares no tempo e no espaco € & delas que um
grupo se alimenta mas que também a enriquece com a
sua propria dindmica.

E quanto mais diversificadas forem as meméorias, gue o
grupo construa, mais enriquecida sera a Memdria da
Instituicdic. Assim sendo, justifica-se plenamente
continuar a aumentar ¢ acervo do Departamento de
Comunicagio e Arte da Universidade de Aveiro com os
porifolics dos alunes, face visivel do seu percurso
académico e da especificidade da sua formagéo.

3. Arealizagio do Portfélio

Este ano lectivo a concretizacéo destas memorias
parcelares surge no 4mbito de uma nova disciplina -
Reprografia. Apesar de ser uma disciplina de opgio,
teve um ntimero significative de inscrigbes, para além da
diversa proveniéncia dos alunos - Design de
Comunicagdo e Design Industrial, o que contribuiu para
um maior enriquecimento da Memdria da Instituicde.

4, Agradecimentos

A realizagio deste trabalho foi possivel com o apoio
incondicional do Presidente do Conselho Directivo do
Departamento de Comunicagfio e Atte - Professor
Doutor Fernando Ramos e da Coordenadora da Unidade
de Investigagdo do Departamentio de Comunicagao e
Arte - Professora Doutora Fétima Pombo, da Rocha
Artes Graficas - Anténio Emilio e da Cenfral Papeleira de
Alenguer - Carmo Cardoso.

A todos agradecemos empenhadamente.

A responsavel pela disciplina

Helena Barbosa
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Jornadas de biodeterioragao de materiais no patrimonio cultural
“caso de estudo: o orgao positivo do museu de Aveiro”

Prof. Domingos Peixoto, DeCa - Universidade de Aveiro

Maria da Luz Nolasco Cardoso, Museu de Aveiro — IPM

Sinopse

A partir de dados de estudo, de exame e fratamento de
materiais desenvolvidos pelo Instituto Portugués de
Conservagdo e Restauro - Divisdo de Mobiliario, técnico
responsavel - Dr. Pedro Cancela de Abreu, apresentam-
se algumas consideragdes associadas a deterioragdo
dos materiais constituintes da caixa do Orgéo Historico
Ibérico do Coro-Alto do Museu de Aveiro, precedidas de
uma andlise histérica e estético-artistica do Objecto.

1. Introdugao

Porqué a musica nestas Jornadas de Biodeterioragao de
Materiais?

Porqué um caso de estudo acerca de um instrumento
musical?

Porqué a escolha de um orgao de tubos?

E, ja agora, porqué os 6rgaos Historicos Ibéricos da
cidade e do Museu de Aveiro?

2. Da necessidade de articular os conceitos
aos procedimentos praticos

Conservar, preservar, restaurar, recuperar, restabelecer,
restituir, reutilizar, etc,... s3o expressoes verbais que
representam o objecto de trabalho dos profissionais de
museus e dos profissionais de conservagao e restauro
em prol da salvaguarda dos bens culturais patrimoniais.
Nesta ordem de ideias, a preservagao do patrimonio
cultural requer a contribuigdo de profissionais

diferenciados, sendo necessario compreender as
interacgGes entre as diversas competéncias no &mbito
das responsabilidades especificas. Dai a necessidade
de um trabalho de equipa que funcione e se articule
entre as partes, a comegar na responsabilidade do
conservador de museu, o qual avalia da urgéncia e
inevitabilidade de intervir no bem cultural a sua guarda,
até a responsabilidade e acgao do conservador —
restaurador, que assume e desenvolve (apoiado na
confirmagéo de diagnésticos, de analises laboratoriais e
observagdes micro e

macroscopicas, entre outras),
a procura de solugdes.

Estes procedimentos
praticos visam assegurar

a estabilidade fisica do

item em estudo bem

como a consisténcia

estética e histérica
intrinsecas a obra de arte.

A este respeito basta

lembrar que o estado de L B
:?::i:'asgao Caso de estudo:

o orgéo positivo do Museu de Aveiro
encon.trgm 03 Maria da Luz Nolasco e Domingos
materiais do Peixoto Peixoto
patriménio

cultural depende,

a partida, do local em que estes bens se inserem

e se fixam, bem como das condi¢des ambientais as
quais tém estado sujeitos ao longo da sua vida.
Logo, o estado de conservagdo dos materiais
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dependera sempre, das condigbes do meio em que
estes se encontram, quaisquer que elas sejam,
favoraveis ou ndo favoraveis. Assim, serd necessario e
essencial para a sua preservagao ter um conhecimento
pleno das caracteristicas fisicas e quimicas do meio e
simultaneamente dos materiais que né-le coabitam, de
modo a que possamos avaliar da sua interacgao e
subsequente conservagao efou restauro.

Ainda na senda das ideias inicialmente expressas, e de
modo particular, cumpre-nos a nés, técnicos de museus
em parceria com os demais profissionais, o papel e
responsabilidade de estudar, identificar, inventariar e
conservar os bens culturais a guarda do museu bem
como o dever de transmitir os conhecimentos e os
resultados da investigagao inerente aos bens
patrimoniais de modo claro, conciso, com seriedade e
com veracidade, contribuindo para a valorizagéo e
divulgagao do patriménio cultural.

E neste contexto gue se inscreve a presente
comunicagao - "0 Orgdo positivo do Museu de Aveiro —
um caso de estudo”, e que interessa especificamente ao
nivel do conhecimento, registo e identificagao de uma
colecgdo de Orgaos Histdricos Ibéricos existentes em
algumas Igrejas da cidade de Aveiro e de modo
particular no espago fisico do Museu de Aveiro. Muitos
destes 6rgaos carecem de medidas preventivas ao nivel
da manutencao e conservagao do todo o conjunto
organologico. No entanto, a globalidade destes
instrumentos requerem intervengdes ao nivel do
restauro no sentido de lhes restabelecer a sua
funcionalidade colocando-os de novo eficazes na sua
fungao base — a instrumental ao servigo da cultural e da
musica litirgica. Assim, partindo do geral para o
particular iremos propor uma viagem pela cidade de
Aveiro apoiada num mosaico de imagens referentes aos
Orgaos Histéricos nesta existentes de modo a ilustrar as
diversas tipologias e caracteristicas constituintes da
caixa/fachada que alberga o conjunto organolégico
formado pelos foles, pela mecénica e tubagem dos
referidos exemplares.

3. Aveiro - florescimento da mudsica em
espaco religioso

Situando-os no tempo, a maioria dos instrumentos que
ainda sobrevivem nas Igrejas da cidade de Aveiro e
arredores (ex. o0 érgdo da Igreja de Pinheiro da Bem
Posta/Oliveira de Azeméis) tém origem durante o século
XVIII, periodo em que o Orgdo ajudou na configuragdo
de uma época e no restabelecimento do poder da Igreja
Catdlica pos tridentina, servindo com a sua riqueza
timbrica o florescimento da musica sacra em espago
religioso.

Em Aveiro, a existéncia e implantagao de
um consideravel nimero de Orgéos
Histéricos Ibéricos prende-se a dados
histéricos intrinsecamente ligados ao
desenvolvimento da Urbe.

No século XIV Aveiro afirmou-se vendo
edificadas muralhas e sendo estabelecida
uma feira anual, a Feira de Margo. Foram
também fundados os dois conventos
dominicanos,

a um dos quais recolheu a princesa Joana,
filha do rei Afonso V. A sua presenga e
intervengao na vida do burgo marcaram-no
definitivamente. Com os Descobrimentos e
a expansao ultramarina Aveiro desenvolve-
se extraordinariamente sendo a mais
populosa urbe do centro do pais '. Forma-
se entretanto uma poderosa frota
pesqueira com o contributo dos novos
estaleiros navais e surgem diversas
instituigoes como a Misericérdia,
montepios, hospitais e mais conventos. A
meio do século foi estabelecido o Ducado
de Aveiro. Estabelecera-se entretanto uma
nobreza que foi durante os séculos XVIl e
XVIII a promotora da construgao de muitas
obras essencialmente de caracter

pis,

s’f o K

Carmo

Vera - Cruz
N. Sra. Da
Apresentagao
S. Miguel
Misericordia
Sé

S. Bernardino
Jesus
Carmelitas
Espirito Santo
Sto. Anténio

religioso. Nesta expansao da-se a
subdivisdo da freguesia de Sao Miguel em
quatro freguesias distintas: a de Nossa S.?
da Apresentagado e a da Vera Cruz no lado
Norte da urbe (denominada Vila Nova) e
as de Sao Miguel e do Espirito Santo no
lado Sul e sobre as zonas de maior
elevagdo geografica. Cada uma destas
freguesias tinha uma igreja paroquial
equipada com o respectivo 6rgao de tubos,
hoje inexistentes.

A data da extingdo das ordens religiosas — em
1834 — Aveiro tinha quatro igrejas paroquiais e
seis conventos, além da Igreja da Misericordia,
do recolhimento de Sao Bernardino e varias
capelas. A cidade tinha um movimento religioso
muito intenso e, consequentemente, uma
importante actividade religiosa. Como a
vivéncia litirgica era impensavel sem a

'0 crescimento que a localidade, como nenhuma em todo ¢ reino,
registou durante o século de quinhentos ficou a dever-se ao
desenvolvimento da sua actividade portuaria. Se portos como os da
costa algarvia (Lagos e Tavira) registaram grande desenvolvimento no
periodo dos descobrimentos, j4 para a fase do Império se revelaram
mais capazes os localizados a norte (Viana e Aveiro), junto a
concentragdo populacional capaz de colonizar os novos territérios. Por
outro lado a localizag@o era mais favoravel as rotas comerciais para o
norte da Europa.



presenca do 6rgdo de tubos, Aveiro foi, nos séculas
passados, um importante centro de actividade
organistica.

4. 0 Orgao ~ projecto artistico integral

E também costume dizer-se que o 6érgdo e o reldgio sdo
08 engenhos mais complexos que o cérebro humano
produziu até a revolugao industrial.

De facto, esta engenhosa maguina representa uma
sintese e interacgdo dos trés reinos da natureza: animal,
vegetal e mineral.

Simplificando e esquematizando, um érgao tem como
elementos constituintes:

~ Um sistema de produgdo e armazenamento de ar: os
foles. Estes elementos s&o feitos de pele de animal
(carneiro, cabra, vitela, antilope, etc.) modelada em
pregas ou dobras e fixadas a uma armagdo de madeira.
Os foles eram accionados pelo foleiro (alguém capaz de
o fazer ritmica e mecanicamente). Actualmente esta
tarefa esta confiada a um insuflador/ventilador eléctrico.
~ Um sistema de circulagao e distribuigdo do ar: o
someiro, as valvulas e condutas. Tanto este sistema
como 0 anterior tém que ser perfeitamente vedados,
usando pele animal e cola de pele.

~ Um sistema de tubagem: o conjunto de tubos que
carresponde a parte sonora do 6rgao. Existem séries de
tubos construidos em madeira e outras séries em metal
(liga de estanho e/ou chumbo), que no seu conjunto, e
na sequéncia da
recepgao de ar,
produzem o som.

Acresce ainda afirmar
que, a par com as
demais vertentes de um
projecto artistico, o
6rgao de tubos
congrega, na sua
manufactura, as
exigéncias técnicas do
mecanismo da
fransmissdo do
movimento das teclas a
abertura das valvulas
do secreto, na parte
anterior do someiro.
Desde a concepgao da
caixa, que protege e da
estabilidade ao
instrumento, a elaboragao, entalhe e assemblagem dos
elementos decorativos, o drgdo de tubos congrega a
funcionalidade do instrumento o elemento ornamental e
a sensibilidade de uma composigdo arquitectdnica. A
parte sonora €, manifestamente, a pedra de toque na
qualidade de um ¢rgao. Como tal, e desde ha varios
séculos, 0 6rgéo de tubos é apelidado de “Rei dos
instrumentos”.

Orgéo Grande da Igreja de Jesus
Convente das Dominicanas
{in situ - Museu de Aveiro) 1739
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5. Aveiro — centro de actividade organistica
Uma colecgéo de Orgdos Histaricos lbéricos

Feito o levantamento dos érgaos historicos existentes na
cidade, demos inicio ao registo, identificagéo e
caracterizagdo do conjunto de instrumentos ainda
existentes no concelho de Aveiro. Cumpre referir os
seguintes itens:

- 0 6rgdo grande da Igreja de Jesus do Museu de
Aveiro, o maior da cidade, datado de 1739

6. Orgdo da Igreja de Nossa Senhora da
Misericordia do
Convento de Sao
Domingos e actual sede
da Diocese, datado de
1754. N3o esta em
funcionamento e
aguarda restauro.

Orgdo Grande da Igreja de N.?
S.? da Misericordia

Convento dos Dominicanos
(in situ - Sé Catedral) 1754

7. Orgao da Igreja da Misericérdia, datado
de 1759/60

Orgdo da Igreja da Misericordia
(in situ) 1759/60
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8. Orgdo da lgreja da
Vera Cruz, proveniente
do extinto Convento da
Madre de Deus de Sa.

O Convento da Madre de

Deus foi demolido em

1885, apos a extingao
das ordens religiosas.

Orgdo da Igreja da Vera Cruz
(lgreja de N.* S.® da Apresentagao)
1753

9. Orgao do Convento do Carmo (actuaimente
em exposi¢ao no 2° piso do Museu de Aveiro).

Esta instalado na Igreja de Pinheiro da
Bemposta, em Oliveira de Azemeéis, o 6rgao
grande proveniente do Convento do Carmo.

Orgdo da Igreja de Pinheiro da Orgéo da Igreja do Carmo

Bem Posta Convento dos Carmelitas
(Proveniente da Igreja do {Museu de Aveiro)
Carmo)

10. Org3o do Convento de S. Jodo Evangelista
das Carmelitas Descalgas de Aveiro (6rgao
existente actualmente nas reservas do Museu)
e entao exposto na Sala do Mobilidario nos anos
correspondentes a 1916.

Orgao da Igreja de

S. Jodo Evangelista
Convento das Carmelitas
(Museu de Aveiro)

Orgdo da (greja de
S. Jodo Evangelista
Convento das Carmelitas

11. Orgio Positivo do Coro-alto do Museu
de Aveiro

Identificagao: - Instrumento musical composto por dois
corpos unidos na vertical de secgdo rectangular: o corpo
inferior acolhe o fole e o contra-fole, e no exterior quatro
faces apaineladas, unidas nas arestas por pilastras
escalonadas, tendo as faces anterior e posterior fixas e
as ilhargas amoviveis; tém decoragao de motivos
vegetalistas pintados a dourado e delineados a trago
preto sobre fundo de cor i

vermelha, formando
reservas rectangulares.

O corpo superior alberga o
someiro, as valvulas,
condutas, pandeiretes e 0
sistema de tubagem.

O algado principal tem vao
central avangado sobre 0
fecho onde se alberga
conjunto de 20 tubos
flautados. Antecede um
teclado em consola com 27
teclas, ladeado
por botdes de
chamada,
distribuidos em
dois conjuntos:

4 botdes a
esquerdae 5
botdes a direita.
Sobre o teclado e,

em plano

recuado, Orgéo positivo do Coro Alto
encontra-se uma da Igreja de Jesus
almofada _ _Convento das Dorqrmcanas
amovivel, com (in situ - Museu de Aveiro) 1784
reserva

rectangular de folhagem dourada sobre fundo de cor
vermelha. A encimar um frontao quebrado aplicado
sobre moldura em contracurvas, decorado com motivos
vegetalistas e concheados, recortados e vazados. Ao
centro do fecho e em reserva foi pintada uma data:
1784.

A ilharga direita, amovivel, expGe em reserva
rectangular com folhagem a dourado delineada a trago
preto sobre fundo de cor vermelha onde se regista uma
outra reserva circular com a seguinte inscrigao:

“ESTE ORGAO/MANDOU FAZER/A M(VI)TO
R(EVEREND)A M(ADR)E PRIORESA

SOROR IZABEL NAR/CIZA NO SEU SEG(VN)DO
TRIANIO."



12. O Orgao positivo do Museu de Aveiro
— causas de degradagao

Causas estas relaccionadas com as condig¢des
ambientais desfavoraveis — maior quantidade e
incidéncia de luz, temperatura e humidade - que
absorvidas pelos materias propiciam o desenvolvimento
de microrganismos. A poluigdo atmosférica, o clima, a
qualidade do imovel em que os objectos se inserem, etc,
a par com as causas circunstanciais inerentes ao
transporte e / ou mobilidade dos bens, de transladagdes,
de obras no edificio, sdo causas externas que alteram
as caracteristicas fisicas e quimicas dos materiais e
subsequente desencadeiam mecanismos de degragao
associados a estas causas externas.

Orgéo positivo do
Coro Alto da Igreja de
Jesus

obras em 1935/7

13. O estado de degradagdo dos materiais dependera
sempre de causas infernas e externas dos materiais: as
causas internas estdo associadas a natureza do material
(no caso especifico dos Orgdos de tubos a madeira de

someiro e teclado

castanho é aplicada nos planos de suporte a tubagem
(os pandeiretes) e na caixa do instrumento, logo o seu
grau de acidez - 3.4<pH<4.7 — devera ser controlado ou
contrariado evitando que, em condigbes ambientais de
maior luminosidade, humidade e temperatura, os
esporos de fungos e/ou de bolor se desenvolvam; a
predesposicdo das impurezas metalicasexistentes na
liga de chumbo e /ou de estanho dos tubos do orgdo e a
manufactura defeituosa de alguns destes elementos
metalicos pode causar degradacgdo interna dos materiais
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— dai a ja detectada existéncia da patologia ‘lepra do
estanho” verificada em alguns tubos e que carece de
estudo aprofunadado.

14. Orgao do Convento de Sdo Jodo
Evangelista das Carmelitas Descalgas de
Aveiro.

Pormenor do actual estado de degradagéo do Orgao do
convento das Carmelitas de Aveiro.

Este instrumento encontra-se na reserva do museu de
Aveiro.

15. Ainda no ambito das causas internas de destruigdo
de materiais pode ser associada , ao nivel estrutural,
causas que se prendem com a incompatibilidade de
alguns componentes como por exemplo os adesivos ou
colas de pele aplicadas na armagao dos foles do érgao
sendo o material base dos foles a pele de animal (de
carneiro, de vitela, de cabra, ...); a pele € um material
organico, com componentes proteicos, e que pode
apresentar ao nivel estrutural algumas
incompatibilidades em contacto com determinados tipos
de adesivos ou colas, ou ainda em contacto com as
madeiras da armacéo dos foles. Este contacto entre os
materiais provoca uma transferéncia e infiliragdo de
componentes de um material para o outro provocando
reacgdes varias; a existéncia de manchas na pele dos
foles do 6rgdo pode ser identificavel ou ndo com causas
de deterioragdo biolégica - aparecimento de
microrganismos, de fungos/bactérias - ou tdo so6, com
manchas de sujidade faciimente removiveis.

Estas manchas podem evoluir no sentido da degradagéo
e fragilizagdo dos materias, por ac¢ao das causas
externas.
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16. Conclusédo

O restauro do Orgdo Positivo do Coro Alto do Museu
de Avairg & o exemplo de um frabaiho interdisciplinar
decorrido ao longo de quatro anos em que diversas
entidades participaram, revelando a especificidade
de tratamentos & de respostas aos problemas que o
objecto, no seu todo, nos colocou,

Par tal razéo ndo podemos deixar de registar o
profissionalismo e empenho do Instituto Portugués
de Conservagio e Restauro — Divisdo de Mobiliario,
a cargo de quem esteve 0 exame e tratamento da
caixa do Orgdo Positivo, bem come da Oficina e
Escola de Organaria do mestre organeiro Pedro
Guimardes que se responsabilizou pelo r

estauro do sistema sonoro e mecéanico do
instrumento.

17. Bibliografia

Tratado 2° de Geomeilria Pratica, a partir do manuscrito
existente na Biblicteca Geral da Universidade de
Coimbra, Ed. Servigo de Musica da Fundagéo Calouste
Gulbenkian,

QUADROS, Rangel de, Apontamentos Hisfdricos,
Aveiro, policopiado, 1974

GONGALVES, Antdnio Manuel, Roteiro do Museu de
Aveiro, Ed. 1960, pag. 31

SANTOS, Reynaldo dos, Oifo séculos da Arfe
Portuguesa, Ed. Empresa Nacional de Publicidade, I
vol,, Lisboa, pag. 4566/7.

SMITH, Robert C., A Talha em Portugal, Ed. Horizonte,
Lda, Lishoa, 1962, pag. 168.

AZEVEDOC, Carlos de, Barogue organ — Cases of
Portugal, Amesterdam, 1962, pag. 103.
SOUBERBIELLE, Edouard, Visite a L'Orgue de la
Chapelle Royale de L'Université de Coimbra, Arquivos
do Centro Cultural Portugués, val. I, Fundagdo Calouste
Guibenkian, Paris, 1969



comunicarte | vol 1 | n°4 | Dezembro 2003 |447

Notacao, fonte de fruigao pictural e sonora

Helena Santana e Rosdrio Santana

Aao [ongo da histéria, a musica recorre a técnicas e
modelos de compesicdo que incluem na sua estrutura a
estratificacdo de elementos, verificando-se o uso desta
fécnica desde sempref. Largamente empregue pelos
compositores do século XX, permite a criacéo de
estruturas bastante complexas ndo sé ao nivel do
tratamento das alturas mas, e também, ao nivel do
ritmo, do tempo, do timbre e do espaco. A sua presenga,
encontrando-se nos elementos agrupados em estratos
mais ou menos diferenciados de acordo com o resultado
musical prefendido, conduz-nos por texturas que sdo
diferenciadas no material utilizado, criando a
sedimentagéo, a diferenga, na unidade que vive da
pluralidade dos seus elemenios.

Os esiratos revelam-se pelas suas caracteristicas,
definindo-se no tempo pela diferenga. A colagem e a
variedade tanto discursiva como timbrica schressaem. O
compositor, pintor e escultor, arquitecto de sons e
imagens, [eva-nos a sonhar no imenso, no uno,
existéncia pictdrica anulada no tempo pela verticalidade
das estruturas sonoras, ndo scbrevivendo na
horizontalidade da imagem, da emogéo, O tempo,
elemento primordial na fruicBo da obra de arie, contribui
para o resultado final.

Definindo-se no tempo e ndo vivendo sem ele, a obra
musical necessiia de uma imagem grafica, a pariitura,
que nos conduza na imensidao dos sons que a
compdem. Os estratos estdo 14, definem-na e ddo-lhe
corpe. Escolhas de um criador que se obriga ao rigor de
uma técnica nem sempre justa na apreciagéo dos
elementos constituintes, confribuem ao caos numa
ordem instituida, oculta, adversa.

Somos por vezes levados a pensar que estrufuras deste
género evoluem anarquicas ne tempo. No entanto,
verificamos que no pormenor, s80 estruturas bastante
elaboradas e complexas, que obedecem a leis rigorosas
de estruturagio sem as quais ndo seria possivel obter
uma ordem, o rigor que impede o desmoronamento de
um pensamento, de um edificio musical, de uma escolha
consciente, de um objectivo final. As obras resultantes,
de uma riqueza impar, reflectem no todo, & nas partes,
um resultado final positivo se, individualmenie, as partes
resultarem em pleno na sua forma e estrutura’.
Contribuindo para obras de enorme riqueza, a
estratificaggo concorre nas diferentes formas de

expresséo como elemento gerador de cultura, de
espacos, de emogdes; a notagio, elemento primordial
na tradugio da ventade do compositor; o grafismo e a
imagem, impondo-se na construgio da obra de arte.

Da mestna forma que nos finais do século XIX a mdsica
programatica se serve do texto como elemento gerador
de emogdes e fluxos de som, as obras picturais tornam-
se fonte inspiradora € mesmo definidora de estruturas e
formas. O compositor serve-se do visual para definir ¢
s0Nnoro; as partituras, obras de incomparavel beleza e
prazer, reflectem a fruigdo pura. Surgem assim notagBes
especificas. Sonoro e visual misturam-se num uno
plural; novas representacgdes de uma realidade mutante,
obras abertas, imortais.

Numerosos s0 os criadores que reflectindo e fruindeo a
obra de arle se inspiram criando pontes entre o visual e
o sonoro. Interiormente o som surge e a obra nasce; a
inferaccio somyimagem efectuando-se duplamente.
Frequentes s8o as obras que ilustram de forma inegavel
o facto de muitos pintores ouvirem musica durante a sua
actividade criadora. Estruturas que se definem em meios
diferentes, mas que obedecem &s mesmas leis e
principios que conduzem e regem a criagéo. Nao
alterando contelidos, emog8o e racionalidade, estrutura
e forma, combinam-se e interagem no todo.

Noutros casos, o contacto com outras formas de
expressio transforma a obra de arte, mutag&o
consciente de conteddos, formas, expressdes volilvels;
mutagBes por vezes profundas, conscientes e radicais.
O espaco e integrado na obra de arte. O sonoroe o
visual misturam-se. O espago integra a obra musical, o
tempo a obra pictural. Tempo e espago componentes de
um grafismo cujo conteldo revela formas e som; o
objecto sonoro apresentando, e representando, uma
dupla existéncia: a sonora e a visual.

A interaccéo somfimagem, corpo e vida da obra musical,
tende cada vez mais para a absiracg&o. O espago,
ponto de referéncia na misica contemporanes, concorre
com o som e o grafismo na definigéo das suas
estruturas. As experiéncias futuristas, e mais tarde os
indeterministas e os apoiantes do aléa, tornaram as
partituras em objectos de prazer nas suas concepgéo e
grafismo. O aspecto visual torna-se importante, sendo
por vezes um elemento de relevo na definigio do
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espaga e do tempo da obra; o pictural, um elemento
definidor de tempos, emogdes.

A ruptura anunciada pelos futuwristas e proclamada pelo
movimento a que d3o arigem, o Movimento Futurista,
desenvolve-se em lalia e constitui o movimento artistico
gue melhor reflecte o clima revolucionaric do inicio do
século. A ruptura com o passado e a veneragéo do
Zeitgeist (0 espirito do tempo), que para além de uma
adesao incondicional a todos os aspectos da vida
moderna exige uma posigac de antecipagéo do espirito
do futuro, concebem-no e denominam-no".

Fundado em 1909 por Tomaso Marinetti (1876-1944),
tem como principios orientadores a velocidade, a
maguina e a industria aliadas a um elevado grau de
violéncia, Nos seus Manifestos defendem a necessidade
de uma ruptura com o passado & com as formas de
conceber e pensar a obra de arte. Um novo estilo se
impbe, um astilo mais hem adaptado a era tecnoldgica
que se adivinha, Este facto produz uma nova arte, uma
arte baseada nos principios da descontinuidade e da
ruptura, nas novas tecnologias, proclamando como ideal
de beleza a velocidade. Energia, movimento, dindmica,
liberdade, acglo, aceleracio, velocidade, revelam-se as
novas categorias musicais gue, possuindo
caracieristicas marcadamente funcionais e desprovidas
de quaisquer afectos, fomentam a ruptura com o
passado, com a fradigéo".

A Misica Futurista surge com Franscesco Pratella
{1880-1955), incentivado por Tomaso Marinetti. Os
meigs utilizados na sua concepgio, as fransformagbes
operadas ao nivel da linguagem musical e o trabalho de
pesqguisa realizado ao nivel do som através da criagdo
de novos sons e ruidos conduzetn a um nove som, o
som-ruido’. Obrigando a uma original concepg&o
instrumental, conduz igualmente 3 criag&ofconstrugio de
uma série de novos instrumentos”. Neste contexto,
Russolo campds algumas obras, enfre as quais The
Wakening of a great City e A Meefing of Mofocars and
Aeroplanes, estreadas em Londres em 1914,

A nivel técnico, 0s musicos futuristas servem-se da
rotagdo do material sobre um ou mais gixos, jogando
com o espago, os diferentes planos e a sua formalizagdo
preceptiva, e todo um conjunto de proposicGes
exploradas postericrmente por diversos compositores.
Diferente, consoante se utilize um ou mais eixos, o
resultado senoro gera inevitavelmente novos mundos
sonoros, choques e interferéncias entre os varios sons-
ruidos, originando novos mundas sonoros™,

Par outro ladao, e como forte reacgdo ao determinismo
imposto pela mdsica serial, assistimos a introdugéo a
partir dos anos 50 da indeterminagéo e do aleatdrio em
musica, com o intuito de conceber estruturas musicais
novas e inovadoras. Todavia, recanhecemos que existe
sempre um certo grau de indeterminagio no processo
de criagaofinterpretagéo, pois a notagdo musical permite
uma certa liberdade no momento de interpretagéo da

abra™,

No entanto, e segundo John Cage (1912-1992), libertar
a musica comega pela destruigio da forma fixa e pela
aceitagio do som como um organismo auténomo, sendo
a sua forma de abordar a mudsica e o acto de compor
através da apologia do ndo-agir. Através da
Indeterminagao, o centro de toda a sua produgéo

musical, realiza a ponte com esta ideologia. Em 1950,
emprega pela primeira vez o aleatdrio quando compge,
com base nos quadrados mégicos, Sixfeen Dances.
Aleatorio deriva de Alea, acaso, esfocdstico, Os
principios do I Ching, traduzido normaimente por O Livro
das Mufagdes, encantram-se em Music of Changes
{1951), Song Books (1970), Music of Thoreau (1971} e
Empty Words (1973-19786). A mudanga, a mutagéo
revelam-se na sua ideia base. O { Ching funda-se ainda
no concelto de sincronismo. O langamento das moedas
ou a manipulagao das hastes de milefélio forma um
acontecimento sincrono com a busca de orientagdo. A
significagdo dessa coincidéncia obiém-se no texto de
cada hexagrama e na sua interpretagéo,

Em Imaginary Landscape n° 4 {1951) para 12 postos de
radio o acaso intervém ao nivel do resultado musical. A
obra depende da hora e do local onde & interpretada.
Em Winter Music (1957) utiliza processos random na
determinagdo de diversos aspectos da partitura, Em
imaginary Landscape n° & {1952), emprega a colagem
de varios fragmentos de misica provenientes de 42
discos de Jazz, e em Williams Mix (1952), para 4 bandas
realizadas a partir de 600 discos diferentes, associa &
colagem 3 técnica precedente. Através do / Ching
intervém com o acaso ao nivel da composigio musical,
néo intervindo, no entanto, ao nivel da sua interpretagéo.

A partir dos anos 60 generaliza o processo de
sobreposigio e execugio de varias obras em
simulidneo, criando uma nova obra, um navo universo,
sem inicio ou fim. Utilizando este procasso em Atfas
Ecfipticalis (1961) e Etudes Australes (1974-75) visa
alcangar o infinito; “fazer do mundo inteiro uma
musica™. Para Cage, a indeterminacio & um processo
gue permite conceber uma muasica aberta, sem estar
fechada na rigidez do determinisme, estando fora do
universo sonoro conhecido, e utilizando elementos que
nos sao totalmente estranhos®.

Sendo a partitura um objecto em si mesmo, a
diversidade das {écnicas e a safuragio da escrita
musical, conduzem #& diversificagfo dos sistemas de
notagéo. A notagio gréfica torna-se uma das mais
apropriadas na tradug@o das novas formas de conceber
e organizar o som, 0s universos musicais. Sendo um
utensilio de comunicag8o entre compositor e intérprete
recusa todo o elemento grafico tradicional, revelando-se
“um espago de sugestio onde o signo ndo envia
directamente a uma sintaxe preestabelecida
engendrando a sua propria gramatica™. A notagao
adquire entdo uma importancia crescente na transcrigao
da vontade do compositor.

A criagfo de novos espagos de som, happenings e
performances, e a utilizagio das novas tecnologias da
informagédo e da comunicagéo favorecendo a interacgéo
de contetdos e formas, conduzem a uma aproximagéo
nova da forma e expressfo musicais; o desenvolvimento
das sua linguagens e do conceito de obra de arte,
passando indubitavelmente pela coexisténcia em palco
de diferentes formas de expressio artistica. Este facto
alarga os horizontes da criagéo, levando & realizagéc e &
concepcio de espectaculos mulimédia e interactivos
onde se congregam, e interagem, vérios elementos
provenientes de mundos heterogéneos e aparentemente
dispares. Neste contexio, o desenvolvimento do
happening no inicio dos anos 60 anuncia uma arte fotal,
onde a multiculturalidade, a interdisciplinarledade e a



diversidade de meios e expressdes impera. Inventado
por Allan Kaprow no final dos anos 50, favorece a
criatividade, privilegiando o gesto num esquema
elementar que regula a sucesséo dos diferentes
elementos que o constituem e The déao forma. Centrando
a sua atenco no individuo, as diferentes artes e meios
de produg&o artistica, criadores e objectos artisticos
interagem de forma a conceber um produto artistico
dnico™.

Nos Estados Unidos, John Cage surge mais uma vez
como um inovador. Possuindo um estile muito proprio,
que manifesta desde as suas primeiras obras na forma
como concebe o acto criador e & composicio musical,
assistimos nos seus happenings e performances a
confluéneia de vérias formas de comunicagdo, dando
origem a um objecto artistico onde se interpenetram
varias nogdes coreograficas, musicais e teatrais. Destas,
o compositor faz surgir a sua identidade, cruzando a
musica com as outras artes, ndo existindo a distingdo
entre as fungBes de intérprete e compositor. A
simultaneidade de elementos cria um género de
colagem caracterizado pelo movimento™,

Procurar no som uma imagem que traduza os efeitos
conseguidos altera as formas fradiciconais de
comunicacao. Recorrendo a fontes de inspiragéo varias,
o compositor altera contelidos e formas. As partituras
revelam-se obras de arte; o pictural assumindo
destaque. Transformando o espago da partitura num
eixo espaco-tempo de sons e formas, a nota¢fio musical
transforma-se. N&o temos uma notagdo mas notagdes.
Cada compeosiior procura no signe uma forma de
comunicagio. Surgem elementos novos, diversos,
divergentes por vezes. Pensamento e notagéo cruzam-
se, influenciam-se, criam espagos de cor e de som,
ultrapassam as nogdes tradicionais de notagfo, criando
© novo, o original.

As acgdes multimedia de Joseph Beuys (n. 1921) e do
Grupo Fluxus do qual fazem parte Wolf Vostell {n. 1932),
George Maciunas (n. 1931} e Nam June Paik {n. 1935),
e cuja ideja base se centra n¢ incessante devir das
coisas, ao qual se sobrepfe a precaridade da intengéo
artistica, do gesto criativo como acto de estupefacgio
perante 0 auténomo, e sempre renovado, desenrolar da
existéncla, e as diferentes manifestagdes do Body Art
em Franga e na Alemanha, fortalecem e dao
continuidade a esta tendéncia™.

Laurie Anderson (n. 1947) concebe alguns destes
espectaculos, projectos de teatro onde congrega
coreografias de Trisha Brown e desenhos de Robert
Rauschenberg. United States (1983), um ciclo de
cangdes multimédia, combina cinema com diapositivos,
luzes, uma voz alteracla electronicamente, gestos
corporais estilizados, um som de violino, uma narrativa,
poesia e fragmentos de cangdes num espectaculo
interdisciplinar de uma mulfiplicidade Unica. Este
acontecimento, uma colagem de Pop Art™ com a
tecnologia moderna, manifesta a influéneia da Pop que
se revela através da representagdo em directo, sendo a
forma como toca, canta, interpreta e se move,
caracteristicos da Performance Arf™.

As novas tendéncias do periodo pés-serial provecam
compositores e tedricos. O determinismo da lugar ao
indeterminismo, a aberfura do pensamento musical. A
notagéo, contribuindo para a visualizagdo do som,
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conduz a novas abordagens estéficas e musicais. O
intérprete passa a ter um papel determinante na
concepcdo e execucdo da obra de arte; a notagio
revelando contetdos e formas. Estando prioritariamente
associada & fixac8o da alfura ¢ da duragio, o timbre, o
espaco, a intensidade e o tempo continuam a ser
notados de forma deficitaria. No entante, procuram-se
determinar formas de notagdo que contribuam para a
realizagfo das obras musicais, pondo continuamente em
causa os sistemas de notagdo existentes. Transpondo
barreiras impostas pela rigidez da notagfo, o compositor
inova na forma como transmite ao intérprete a sua
vontade, o seu modo de pensar; os signos de que
dispdem transformando-se continuamente. Constituindo
uma fonte inesgotével de saber, contextos estilisticos
individuais fornecem a cada obra orientagbes de
interpretagio, determinantes para, e na, comunicagio
consige e com o outro. 3

Constatando a infegragdo por parte de certos
compositores de materiais sonoros inusuais, as
pesquisas musicolégicas revelam bem as dificuldades
com que os investigadores- criadores se depararam pela
caréncia de signos que apoiem a notagéo,
nomeadamente nos trabalhos que sofreram influéncia
das musicas de tradigdo oral. Da mesma forma que as
pesquisas dos futuristas italianos enfermavam das
mesmas dificuldades, experiéncias com novas fontes
sonoras implicavam alteragdes especificas e
significativas a nivel da notagdo. Este problema, sentido
desde a ldade Média, ndo era novo. Eram necessarios
novos signos e grafismos, para que as ideias fossem
transcritas para o papel, fixas no tempo e no espago do
suporte grafico. Por outro lade, a notagéo leva-nos a
repensar o acto de escrita. Primeiramente constatamos
que serviu para notar de forma determinisia o
pensamento do compositor. Seguidamente, verificamos
gue é revista por forma a responder &s diversas
solicitagbes da obra de arte.

A obra aberta™”, caracterizando-se pela auséngia de
fixidez seja da forma, seja de um ou varios dos seus
parametros, ou pela combinatoria de ambos, leva os
compositores a criarem toda uma série de signos
destinados & explorac@io de novas dimenstes do som,
assim como de novas formas de execugio™". Este
conjunto de signos alerta-nos para uma imensidao de
elementos sonoros que podem ser integrados na obra
musical e aos quais ndo temos acesso na obra de arte
tradicional™. O instrumentista n&oc tera nestes simbolos
uma barreira, mas elementos facilitadores da leitura e
interpretagdo da vontade do compositor™. Os espacos a
duas dimensfes aparecem como elementos importantes
na descodificag8o de uma partitura: o horizontal
associado & duragéo, o vertical as alturas. Presentes ja
na notag8o classica pela utilizagdo do pentagrama, s&o
aqui levados ao extremo. Traduzindo a vontade do
compositor, os elementos sonoros sao explorados até
ao limite; o intérprete traduzindo espagos arquitecturais
de som™. A fusfio das duas dimensdes cria a imagem
de uma notacfo perfeita, onde espago e tempo se
conjugam na imagem ideal; a representagéo grafica
sobrepondo-se ao simbolismo da notagéo fradicional.

A musica electronica contribuiu de forma inegavel para a
alteracio da concepgdo grafica de uma partitura. A
visualizagdo do som e a dificuldade da notagéo |
tradicional em fraduzir o fenémeno sonoro, as operagbes
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necessarias & concep¢io electroactstica de um som, a
vontade do compositor e as novas formas de
interpretagdo vocal e instrumental, l[evaram a que certos
autores, nomeadamente Stockhausen nos Primeiros
Estudos Electronicos {(1952-53), recorresse a novas
formas de notag3o para ilustrar de forma precisa a sua
vontade™". A musica electroacislica acentuou o detalhe
das partituras e a necessidade de especificar a natureza
dos seus componentes, tornando-se um tal rigor de
notagao dificil para o intérprete™".

A imposicdo de uma notagio cada vez mais precisa,
leva a especificagéo de intencbes que deverdo ser
rigorosamente tidas em conta pelo intérprete. Enquanto
certos compositores criam signos que prolongam o
sistema de notagdo tradicional especificando de forma
mais precisa, altura, duragdo, timbre, espaco, outros
pdem em causa a relagdo intérprete/partitura abolindo
hierarquias entre compositor e intérprete, criador e
fruidor da obra. As infengdes sdo outras, os signos
alteram-se™". Frequentes sfo também as indicagdes do
compositor sob a forma de notas explicativas.
Facilitando o trabalho do intérprete transformando-o em
compositor, vivéncia que transpde o limiar da
reproducéo e se torna criagdo. Sendo confrontado com
um tipo de notag@o onde o signo convencional ndo tem
lugar, as notas prévias constituem um estimulo &
interpretacéo renovada, criagdo individual, formas de
interpretacdo Gnicas e originais.

A determinagfo ndo exclui no entanto a renovagéo, a
composigéo e interpretagéo proprios, elementos
individuais. Exemplo marcante, December 52 (1952) de
Earle Brown (n.1926), a primeira partitura grafica.
Composta por uma folha branca onde estfo inscritos
rectangulos de formato e espessura diversas, a sua
observacfo revela fracos particulares: ndo aparecem
duas figuras com a mesma dimensao, nem dois espagos
"vazios” iguais. Cada rectangulo € Unico, vivendo num
contexio cuja importéncia the pertence. O seu
posicionamento na folha permite uma grande variedade
de interpretages. Registos, intensidades, duragdes e
instrumentag@o nao estéo especificados. Nenhum
percurso é imposto. Sem pauta nem ponto de referéncia,
o intérprete & livre, sonhador™. “A partitura uma imagem
de um espago que, a cada instante, deve ser
compreendido como irreal e transitério. O intérprete
devera pdr tudo isto em movimento & entrar nele”™.
Estas formas, consideradas sinergéticas dado o efeito
dindmico que produzem, diferem do simples arranjo
arquitectural. Todos os organismos estdo implicados na
obtengdo de um resultado; todes actuam da mesma
forma e para um mesmo fim.

O grafismo, revelador de um processo dindmico pode,
segundo o compositor, néio ser a forma mais adequada
de representacio desta sinergia sonora. Para Earle
Brown, “aquilo que Pollock criou durante os dez (ltimos
anos da sua existéncia fez-me repensar a minha forma
de ver 2 musica e revelou-me as formas aleatérias, o
que me conduziu a Available Forms” (1961-62Y"". Para
o compositor, "as formas moveis plasticas ndo podem de
forma alguma constituir modelos para as formas de
comunicagdo musical, que t&m a sua prépria condigéo
de existéncia™™", Ainda acerca desta obra, Brown diz
ter sido influenciado pelos mobiles de Calder. Segundo
declarages do compositor: “depois de Pollock, foi
Calder que mais me marcou; as suas estruturas moveis
permitiram-me observar as variagOes livres que se

realizavam, as mudangas varidveis até ao infinito..."*".

Estas variagdes, fontes de inspiragdo para alguns
criadores, levam-nos a criar formas onde a ambiguidade
& necessaria na construgdo da obra musical.

Brown insiste ainda na necessidade de rencvagio
constante das formas, na ambiguidade dos grafismos
que tornam intérprete e plblico agentes criadares. A
ambiguidade conduz & variedade, fransformando a obra
a cada apresentacdo- representagio; a multiplicidade
das respostas a renovagao. O grafisma imprime um
sentido, agindo de forma directa em cada fendmeno;
uma escolha, um sentido, um espago. December 52
{1952) e Four Systems (1954), relembram a
necassidade de fugir & direcgio imposta pela leitura
para que se atinjam leifuras multiplas do mesmo
fenémeno. Em Infersection /i (1953) de Feldman
{n.1928), as regras de base nfo deixam entrever o
resultado previsto pelo compositor. O intérprete intervém
de forma livre. Segundo J. Cage, “a fungdio do intérprete
em Intersection Iff & semelhante & de um fotografo que,
na posse de uma camara, a utiliza para tirar uma
fotografia. A composigéo permite um nimero infinite de
fotos, ndo estando mecanicamente construida, ndo se
podera utilizar™.

Concluimos assim que varias foram as correntes
musicais e estéticas que se desenvolveram e fizeram
apelo a novas formas de notagéo. Fruto da vontade do
criador em comunicar, desenvolveram-se de acordo com
as necessidades de cada um, ndo obedecendo a
sistemas de notacho restritos e estritos. Cada
compositor cria a sua notagao, fruto de uma
necessidade, de uma imposi¢do criativa.
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'Em exemplo, 0s madrigais de Gesualdo (1561-1613) ou
Marenzio {1553-1599).

" Tal como no contraponto empregue desde tempos
imemeoridveis, necessitamos de cuidar do aspecto individual de
cada linha/estrato para que a sua sobreposigdo resulte num
espago de reflexdo musical.

 Encontramos as suas bases no pensamento de Friedrich
Wilhelm Nietzsche (1844-1900), Henri Louis Bergson {1859-
1941) e William James (1842-1910), assim como nas obras de
Walt Withman (1819-1892) e Emile Verhaaren (1855-1916). Na
pintura, o movimento futurista desenvolve-se a partir do
Manifesto dos Pintores Futuristas (1910) de Umberte Boccioni
(1882-1916), Carlo Carra (1881-1966), Luigi Russolo (1885-
1847}, Gino Severini (1883-1966) e Giacomo Balla (1871-1958),
da exposicdo realizada em Paris em 1912, acompanhada de
uma apresentacéo dos principios que regem este movimento e
que completam e amplificam as suas bases tedricas. Umberto
Boccioni torna-se o artista mais representativo da poética
futurista.

¥ Os Futuristas defendem ainda a existéncia de uma estética
onde as diferentes artes se estimulam, interpelam e dinamizam,
antes de retomaremn, metamarfoseadas, © seu espago proprio,
auténomo. Designada por Esfética da Absorgdo, permite a
permuta de linguagens, cancebendo a arte como um todo, uma
arte total.

¥ Os primelros manifestos futuristas escritos por Pratelta entre
1910 e 1912 foram o Manifesto del Musicisti Futuristi, o
Manifasto técnico della Musica Futurista e La Distenzioni deffa
Quadratura. Em Manifesto del Musicisti Futuristi, defende a
inclusae na abra mysical de um espiriic e de uma realidade
sonora presentes na nova sociedade, g ruido, a velocidade.
Defende igualmente a utilizaggo de escalas de micro-intervalos
e da polirrtmia.

Em 1913 surge L'Arfe dei Rumori de Luigi Russolo, onde o
autor rompe de forma radical com o passado crientando as
suas pesquisas para uma nova arie llustrada acusticamente par
aquilo a que chama de som-ruido.

¥ Estes instrumentos, os infonarumor, produziam ruidos com
diferentes timbres, estando classificados por familias. A
primeira pertenciam os ruidos produzidos pelo ribombar dos
trovbes, o5 estrondos, o barulho da &gua a cair, os mergulhos ¢
os mugidos; 4 segunda os assobios & 0s roncos; a terceira os
murmUrios, o rosnar, os gitiglus e os sussurros; a quarta os
rufdos penetrantes e estridentes, os produzidos pelo bater dos
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pés {pateadas), os tinidos & os estalidos; & quinta s ruidos
obtidos através da percusséo do metal, da pele, da madeira, da
pedra, efc.; e & sexia as vozes humanas e de animais, os
gritos, os gemidos, Os T1iso0s, 0s uivos, 08 sons produzidos por
raspagem e oS solugos.

¥ A influéncia do Futurismo no desenvolvimento musical do
séoulo XX é relevante. A utilizago dos micro-intervalos nas
anos 50, 0 uso das novas tecnologias de suporte & criagéo
musical, a introdugio sistematica do ruido em masica,
nomeadamente o piano preparado, e o surgimento da Mdsica
Concreta séo disso exemplos.

Y Como exemplos, referimos o uso de uma notagdo pouco
especifica, nomeadamente os neumas, a indeterminacdo na
designacho das vozes e da instrumentag&o existente em
grande parte da musica polifonica até finais do século XV, a
rossibilidade de ascotha de uma instrumentagac optativa
durante o século XV, a utilizagdo do baixo continuo
propiciadar de uma grande liberdade ao executants que
respeita unicamente o cifrado da partitura (componente
harménica) sendo-lhe facultada uma grande liberdade a nivel
melddico, @ omamentacéo ndo especificada, nomeadameante
nos séculos XV e XVIIl. Por vezes a orquestra era reforgada
ne decorrer do século XVIIl em alguns dos seus naipes sem
que este procedimento estivesse referido e determinado pelo
composﬂor

®uyma atitude destas tem implicagfies metafisicas
consagrando a dissolugio da cultura na natureza, da obra na
ndo-ocbra, do som no siléncio”. (Cf. M.-Cl. MUSSAT,
Trajectoires de la musique au XXéme siécle, Paris, Khnck5|eck-
Etudes, 1995, p. 93.}

* Cage partitha as suas ideias com um grupo de artistas nova-
iorquinos entre os quais Morton Feldman {1926-1987), Earle
Brown (n. 1928), Christian Wolff (n.1934) e David Tudor (1926-
1896). Nesle contexto Feldman escreve Frojections (1950-
1851) utilizando uma notagao gréfica e empregando a
indeterminagéc ao nivel da interpretagédo da obra. No entanto, o
nivel de indeterminagdo encontra-se controlado.

Earle Brown escreve Twenfy-five pages (1953) para um
conjunto variavel de pianos (1 a 25), e Decembear 52 (1952) a
primeira partitura grafica que constitui um modelo que pode ser
interpretado por gualquer fonte sonora. Earle Brown considera,
no entanto, estas partituras transitérias.

M M.-Cl. MUSSAT, op. cit., p. 124. Na Europa a partitura grafica
&€ empregue essencnalmente enfre os anos 1960 ¢ 1975, nos
Estados Unidos desde os anos 50.

 \iarios autores, entre os quais Marcel Duchamp (1887-1968)
provam, utilizando o Happening & elementos do quofidiano, que
a arte & um fendmeno de linguagem, e a estética a moralidade
dessa linguagem. As consequéncias desta acgfo, enormes
devido & dimensdo moral da ruptura proposta, pbem em
questdo os meios € os fins de uma linguagem, o destino do
artista e do criador, o seu papel na sociedade & no mundo,
definindo um percurso e um sentido novo para a arte.

* Como exemplo, um espectaculo de 1952 onde coexistemn
uma conferéncia proferida peto compesitor sobre Budismo Zan,
um recital de piano preparade por David Tuder, um bailado por
Merce Cunningham {n. 1919), a projecgao de alguns filmes, e a
fixag&o sobre as paredes de algumas telas de Robert
Rauschenberg (n.1825).

Associando-se a outros criadores, cria a partir dos anos 50
vdrios espectdculos denominados de acgbes multimédia. Os
escandalos sucedem-se, sendo uma época onde tudo é
utilizado e ensafado, um tempo onde a vida se integra na chra
de arte e a masica transmite a experiéncia humana. As
expressbes piblicas de Maio de 68 legitimaram estas
manifestagdes. No entanto, Cage adoptard uma atitude artistica
diferente, menos provocatdria.

* Encontrando 0s seus antecedentes na tatuagem, a Body Art
utiliza 0 corpo como local de figuragdo. A necessidade de uma
comunicagdo directa, sem intermedidrios, e a vontade de
produzir um objecto artistico Gnico, revelam-se as fundamentos
sobre os quais o artista se apoia para ufilizar o corpo coma
meio de expresséo.



452 | comunicarte | vol 1 | n°4 | Dezembro 2003

* A Pop Art teve origem na década de 50 num grupo de
pensadores e artistas que se reunia no [nstituto de Arte
Contemporanea de Londres. Entre eles destacamos o critico L.
Alloay que inventou a sua designagéo, os arquitectos P. e H.
Srithson, o historiador de arquitectura R, Banham & os artistas
E. Paolozzi e R. Hamilton. Utilizando filmes, publicidade, ficgdo
clentifica, musica Pop & bens de consumo de produgéo em
massa da cultura americana, os materiais da nova arte
propdem o seu consumo imediato. Este movimento baseia-se
na cultura urbana e popular de massas.

* Esta designacio aplica-se fambém a outras figuras como a
cantora Meredith Monk, a certas formas de teatro mais
recentes, e alguns compositores minimalistas como Steve
Reich (n. 1936) e Philip Glass (n. 1936), devido & farma como
estruiuram a sua misica e utilizam o virtuosismo dos seus
intérpretes (individuais ou em grupo).

* A nogdo de obra aberta pde em questdo as nogdes de
mobilidade, de abertura, de indeterminagéc e de aleatério.
Charles Ivas (1674-1954} revela-se o pritmeirc compositor a
transgredir a rigidez da obra musical como testemunha o seu
guarteto com piano Halloween (1908). Em meados do século
XX surge um conjunio de obras que podemos apelidar de
abertas, entre as quais destacamos a 32 Sonata (1956-1957) de
Pierre Boulez {n. 1925}, Klavierstuck Xi {1956) para piano &
Zyklus (1952) para percusséo de Karlheinz Stockhausen
(n.1928). Na 3® Sonata de Pierre Boulez, o intérprete pode
abordar a obra de diferentes formas. Sende uma obra
integralmente escrita, o acaso intervém unicamenie na escolha
do seu percurso. As cinco estruturas que compdem a obra
podem ser interpretadas em qualquer ordem, desde que a sua
execugdo inicie e termine em estrutura “pontos”. Boulez utiliza a
indeterminagéc a nivel formal, incidindo sobre o percurso
escolhido dentro da estrutura base, a sequenciagdo das cinco
estruturas que compde o formant, a sequéncia das estruturas
de Mélange, e a sequenciagdo das nove folhas que constituem
Le Livre. (Salientamos o paralelismo entre esta sonata e a obra
de Mallarmé.)

Na primeira obra de Stockhausen, o pianisia encontra-se frente
a uma folha de papel de grandes dimensdes contendo
dezanove fragmentos musicais de dimenstes e densidade
variavel. As dimensdes dos diferentes fragmentos obedecem as
proporgdes da Série de Fibonacci que se verificam ao nivel
estrito da notagfo. A altura e a duragdo encontram-se
determinados sendo a obra inteiramente definida pelo
compositor & excepgée da forma. A duragéio e sequenciagio
dos diferentes fragmenios nac se encontra previamente
definida, revelando-se somente através da interpretacéo, Zykius
para percusséo, pode iniciar-se em qualquer uma das
dezasseis paginas que a constituem, tendo como condigao
Gnica que termine no momente anterior ao escolhido para seu
inicio. Sendo a primeira obra do compositor para percussdo
sole, quebra com o dominio da altura face aos outros
pardmefros musicais. Composta por varios estratos, cada um
com uma pulsagdo propria e onde se verifica a existéncia de
proporgdes simétricas € momentos de rarefacgdo e contracgio
ritmicas, Zykius significa ciclo.

Podemeos referir ainda Pli sefon Pl {1956-57) de Pierre Boulez,
Momente {1262-64) de Karlheinz Stockhausem, Vofre Faust
{1960-57) de Henri Pousseur (1929) ou Tempi Concertati
{1959-60} de Luciano Berio (1925-2003).

% Em exemplo: estalar os dedos, bater palmas, gritar, soprar,
falar & outras acgbes extra-instrumentais.

* A iIntroducdo destes elementos na obra de arte visa facilitar e
tornar mais eficaz a sua interpretagéo.

* Em exemplo: Tren (1961) ou Anakiasis (1960) de Penderecky
(n.1933), onde a notagdo associada acs aspectos arquitecturais
da obra sao reduzidos a vectores, crientadores da percepgdo
sob a forma de sonoridades contrastantes e metamorfoses
continuas.

“ Em axemplo: Volumina (1961-62) de Ligeti (n. 1923) onde
cliisters de sons sdo representados por massas negras de
espessura variavel, a sua deslocagdo no espago representando
as alturas.

il Assim, estes estudos seriam rigorosamente reproduzidos por
um outro masico que ndo o compositor. No entanto, verifica-se
que por mais precisa que seja a notagdo, ndo é suficiente para
traduzir a sua vontade.

A utilizagio por vezes exagerada de determinantes numa
execugdo ndo se limita 4 electroaclstica. Brian Farneyhough (n.
1943} crienta de forma multo precisa a interpretagdo das suas
obras. O misice deve seguir de forma rigorosa as indicagdes
presentes na partitura, um labirinto de indicagdes cuja
transcendéncia visa unicamente e como refere na introdugdo de
Cassandra’s Dream Song {1971) para flauta, a reproduzir o
maior nimero de detalhes presentes na parfitura. A partitura
revela-se assim, e devido a sua complexidade, uma barreira a
transpor.

0 Em exemplo: Kiavierstiicke de Stockhausen, Premier Cahier
de Structures (1952) de Boulez ou mesmo cerfas partituras de
Kagel. Nelas, a abundéncia de notagbes leva o intérprete a
desbravar um sinuoso caminho de signos € sons.

* Em exemplo: as partiiuras de John Cags, Earle Brown ou
Morton Feldamn.

™ Earle Brown refere-se a esta partitura como “execugéo
composta”; o intérprete “implicado na criagdo da obra musical”.
(E. Brown, Notas para “Folio pieces”, in: Anthology, La Monte
Young & Jackson Mag Low, Munich, Heiner Friedich Verlag,
1970.),

“¥ £ Brown, Notas para “Folio pieces”, in: Anthology, La Monte
Young e Jackson Mac Low, Munich, Heiner Friedich Verlag,
1970.

#4l Entrevista com Jean-ives Bosseur, Les leftres nouvelles,
out.-nov. 1966,

Y E. BROWN, “Sur la forme”, in: Musique en Jeu n°3, Paris,
Ed. du Seuil, 1971, p.32.

X% Entrevista com Jean-lves Bosseur, Les lettres nouvelles,
out.-nov. 1966.

% J. CAGE, "Indeterminacy, in Silence, Middletown, Wesleyan
Press, 1861, p.36.



O desenvolvimento de sistemas marca-produto

caracterizacao visual de produtos

Pedro Carvalho de Almeida
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parte 1-a

Palavras-chave: design management; ldentidade de marca e produto

Introdugéao

Pretende-se aqui abardar a questéo da caracterizagao
visual de produtos enquanto processo de construgado de
uma identidade, base essencial para a afirmacgao dos
mesmos.

Diz directamente respeito a vertente comunicacional de
uma marca ou de um projecto, e ao modo como esta
decorre de uma estratégia integradora, capaz de
articular a multidisciplinaridade que o processo de
construgdo de uma identidade implica.

Da consciéncia precisa e capacidade do inter-
relacionamento entre todos os factores que conformam
num produto uma resposta esclarecedora as fronteiras
de uma necessidade, podera resultar um sistema marca-
produto.

A Caracterizagao Visual de Produtos

Todas as empresas se deparam com a necessidade de
se caracterizar visualmente, bem como de transportar
esse imaginario para os seus produtos, apresentando-os
como membros da sua organizagdo, e ainda muitas
vezes, reportando meramente a vertente fisica e
funcional que os objectos representam, a necessidade
de os reinventar.

Mostram-nos os bons exemplos que a forma que os
reveste decorre naturalmente de uma estratégia que
integra e envolve todos os sectores de uma dada
entidade, cuja materializa¢@o ou resultado em termos de
oferta, conforma a sua realidade operacional, o que
desde logo permite a facil compreensao dos principais
tracos da sua identidade, ainda que na maioria dos
casos de forma inconsciente, bem como da consisténcia
dos atributos que emanam de objectos pertencentes a
essa mesma marca, e ainda o modo como estes se
relacionam entre si.

Figura 1 - Os pontos de contacto visual de uma
entidade e a relevdncia da sua percepgdo
exterior.

Aqui a relevancia da participagao do design na
construgdo da empresa enquanto projecto vivo e em
curso, desde o inicio.
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Figura 2 — Quadro relagdo industria / design.
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Por analise de observagéo, ndo sera dificil desconstruir
um dado objecto ou familia de objectos, e descodifica-
los no sentido de perceber o modo como foram
pensados e, pelas suas caracteristicas e propriedades
comuns ou distintas, integrados no sistema de valores e
de atributos que define a identidadade da marca que as
faz pertencer.

Figura 3 — Familia de produtos de uma mesma
marca, dirigida ao mercado da construgao civil.

Produtos Stanley. A presenga do amarelo e do preto
resulta de uma aplicagdo monolitica e coerente da
marca. O tratamento cuidado, embora simples,
garante a diferenciagdo dos produtos no ponto de
venda. Ac mesmo tempo, decorre da necessidade de
melhor serem identificados em locais visualmente
ruidosos, onde geralmente sdo usados, como por
exemplo nas obras.

Considerando o design como metodologia projectual que
visa dar resposta a uma dada necessidade ou proposito,
num contexto onde questdes (ainda) consideradas
intangiveis dotam os objectos de uma aura que tende a
interagir emocionalmente com o seu utilizador, ou numa
primeira fase, com o seu potencial utilizador /

consumidor, somos de imediato confrontados com as
questdes de imagem associadas ao produto.

A caracterizagdo visual de produtos pode
essencialmente dividir-se ou classificar em dois tipos
base de abordagem, onde por principio se articulam as
propriedades fisicas e funcionais de um objecto com a
vertente comunicacional expressa que 0 mesmo exige:

Intrinseca ou estrutural - onde o aspecto exterior nao
¢ dissociavel da estrutura fisica, mas potenciador das
suas qualidades intrinsecas, expressas num todo
compreensivel, coerente e de contelido inequivoco, num
reforgo claro da identidade da marca. Compreende o
design como autor e cumplice num projecto de caracter
alargado;

Revestimento superficial ou operagao estética - onde
o tratamento visual do objecto se processa sobretudo ao
nivel das superficies visiveis ou da pele, muitas vezes a
margem da sua propria estrutura e ideia de base, numa

colagem que comporta os riscos da desarticulagao entre
vertentes funcional e comunicacional.

Trata-se portanto, de optar por um processo de
caracterizacao visual de objectos que os potencia, ainda
que mais exigente no capitulo da reformulagéo de
procedimentos internos e de cooperacao interdisciplinar
a partida, ou o risco da sua anulagdo e de ser preterido
por outras solugdes que melhor sintetizam num produto
uma resposta a necessidade que lhe deu origem.

2. ldentidade de Produto e da Marca

Cada produto vive ndo apenas per si. Contém todo um
conjunto de atributos que o define enquanto tal, para
uma dada fungdo ou conjunto de fungées, que o
relaciona também com a sua entidade criadora
(semidtica dos objectos).

Se os produtos de uma marca, por sua vez detida por
uma organizagao, se relacionam entre si através de uma
identidade prépria € comum — conjunto de atributos
coerentemente partilhados pelos produtos dessa marca
que os diferencia entre si e os une nos diferentes
contextos onde se encontram visiveis — entdo mais
facilmente contribuirdo para o fortalecimento da sua
marca, cuja percepcao sera tida como um todo que a
representa. Do mesmo modo, serdo os atributos
definidos pela marca a conferir a cada um dos seus
produtos um reconhecimento imediato. Recorrendo aos
postulados sobre Inteligéncia Emocional enunciados por
Daniel Goleman em Harvard, poder-se-ia designar este
fenémono por ressonéncia dos objectos. [1]

Por outro lado, a auséncia de uma identidade ou de
tragos que a relacionam com uma origem, pode traduzir-
se na existéncia amorfa de objectos que muitas vezes
recusamos ou nem vemos. Poder-se-iam designar,
segundo a perspectiva de Marc Augé, de ndo-lugares,
isto &, sem referéncias visuais que nos permitam a sua
identificagdo num dado contexto, ou mesmo a
consciéncia da sua fruigao.

Uma entidade que produz tem por isso implicita a
possibilidade de comunicar por intermédio do seu



produto. Este veiculara directamente para quem assume
a sua existéncia, todos os seus codigos semidticos
intrinsecos, ou seja, a possibilidade da sua leitura e
respectiva compreensio.

Dai ser possivel confrontar um produto resultante de
uma abordagem consistente e continuada, perante as
fragilidades do mimetismo e da copia, e perceber as
respectivas diferencas.

Fig 4 — Stanley vs. Elastollan

Qualquer gama de oferta de uma marca podera
naturalmente reflectir pontos tdo comuns quéo
marcantes, determinantes numa primeira leitura -
momento de escolha - e essenciais durante a
experiéncia continuada - fidelizagdo & marca que propde
produtos com os quais gostamos de nos relacionar.

Figura 5 — Quadro retorno
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Sub-sequentemente, a marca revelara a inteligéncia de
quem a concebeu, numa dimens&do que compreende o
produto, a forma como é comunicado e chegamos até
ele ou ele a nds, o espaco fisico e visual de contacto, e,
a um outro nivel, comportamentos e modus operandi
organizacional, segundo uma ideia central que a unifica.

(2]
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Figura 6 — The Central Idea / Vision, Wally Olins

As quatro grandes areas que compde uma
organizagao, as quais conformam o seu todo visivel,
ou melhor ainda perceptivel, derivando de uma ideia
comum, que nao é mais do que a sintese dos
principais tragos da sua personalidade.

3. Sistemas Marca-Produto

Considera-se aqui por sistema marca-produto, a
execugao de uma ideia positiva e Util, traduzida em
realidade operacional, que visa a disponibilizagdo de um
dado produto ou servigo como resposta a uma dada
necessidade, por intermédio de uma relagdo de
correspondéncia em equilibrio entre a vertente
organizacional e a sua correspondente visual,
naturalmente em fungao do contexto de actuagéo e
abrangéncia.

Considerando ainda a convicgdo de Jonathan Ive em
que “a visdo ndo é apenas uma ideia fundadora, contém
necessariamente o meio de garantir a sua realizag&o”,
entdo o produto que resulta de estruturas produtivas
relevantes deve supostamente a sua forma a uma visao.
[3] Estabelece-se aqui o compromisso entre a razio de
existir de um produto, numa dimenséao alargada, e o
modo como decorre dessa visdo, miss&o e estratégia
para a sua afirmagao, enquanto pertencente a uma
familia que se distingue pelo core de valores que todos
os seus membros orgulhosamente expressam. [4]

Por outras palavras, um sistema marca-produto serd a
materializag&o de uma ideia por intermédio do
desenvolvimento de produtos veiculados a uma marca,
que transmita e demonstre uma clara compreenséo da
verdadeira dimensdo dos objectos, desde a sua
conceptualizagéo.

Perante as grandes transformagdes econémico-sociais
que actualmente ocorrem no contexto internacional,
saiba assumir e justificar a razao de existir dos seus
produtos e ou servigos - Good and Well.
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Case Study - Uma ideia sobre o tempo

A Swatch faz referéncia directa, ou endosso, ao mais
conceituado produtor mundial de relégios, através da
bandeira da suica que acompanha o nome.

Figura 7 — Marcas Swatch, 1983 e Tissot, 1853.
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Apesar das diferengas de imaginario, de atitude ou
mesmo de idade, ambas se associam ao rigor que
uma bandeira representa.

O nome da marca é também prentncio de referéncia a
origem enquanto exploragdo da letra inicial
(swisswatch), num neologismo que remete para o
conceito que lhe deu forma - o reldgio suisso tipo
descartavel, acessivel, fiavel, hibrido, que repensa a
ideia tradicional de relogio ou de tempo, numa
abordagem comunicacional que lhe confere o estatuto
de identidade prépria, pela ressonéncia dos valores que
comunica e imaginario que transmite.

Um Unico modelo em plastico deu origem a um sem
numero de colecgbes, gamas e séries limitadas,
relacionadas com a moda, com o desporto, a cultura ou
as artes. A neutralidade do seu desenho foi, no entanto,
0 suporte que o permitiu langar-se no desenvolvimento
de um produto muito mais vasto e complexo, mas cujas
caracteristicas base, passados vinte anos, ainda se
mantém.

Figura 8 — A validade de uma ideia.
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Este modelo, edigdo de 2003, chama-se ironicamente
Algo de Novo, tem por base o desenho original que

em 1983 despoletou o fenédmono desta marca,
mantendo-se inalterado passados vinte anos.
Something New, Swatch, Fall-Winter Collection 2003.

Uma configuragdo pictorica - aplicagao grafica de uma
ideia que se estende a todo o corpo do relogio,
embalagem, ponto de venda, etc., e os reune
visualmente -, aliada a exploragédo de materiais -
coordenados em fungao de cada projecto especifico e
dos recursos de produgao possiveis (como cores,
texturas, acabamentos e outras variaveis) -, compde
pequenas narrativas que conformam uma historia maior,
num discurso que se mantém actual e reflete os sinais
que pautam o seu tempo. Além da longevidade e
rentabilizagdo da estrutura produtiva, a exploragéo da
ideia resulta em combinagdes téo diversas como
extensas, pelas possibilidades quase ilimitadas que a
simplicidade do conceito permite, em reforgo da sua
propria identidade.
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parte ll - a

Palavras-chave: design management, Identidade de marca e produto

Introducio

Pretende-se nesta segunda parte destacar a identidade
de uma organizagio, enquanto dela decorrente todo o
conjunto de afributos que emanam de um produto.

Da complexidade e rigor dos programas de identidade
desenvoividos sobretudo nas duas dltimas décadas,
podemos extrair os fundamentos cuja aplicacio em
situag@es de menor escala e recurses, numa simbiose
entre culturas do design, engenharia e da gestio, sejam
contributo estrutural na construgéio da identidade de
sistemas marca-produto.

1. Caracterizagao Visual de uma Realidade
Organizacional

Se considerarmos por produto o resultado obtido por um
conjunto de acgbes, mais ou menos complexas,
operacionalizadas por uma dada realidade
organizacional, entdo este sera reflexo do modo como
foi processado.

A sua existéncia pressupde uma entidade — PME,
multinacional, uma organizagdo da mais variada indole,
no limite uma pessoa — cujos tragos de identidade
existentes e que a definem, podem ser processados no
sentido de melhor serem comunicados por um lado, e
por outro, melhor percebidos.

Nesta relagdo entre emissores e receptores de
mensagens e de produtos — todas as empresas
compram, vendem, lidam diariamente com documentoes,
pessoas e publicos tdo distintos quanto diversificados os
papeis que representam — a identidade sobretudo de
quem produz, estara imediatamente exposta através dos
seus agentes.

A caracterizacéo visual de uma dada realidade
organizacional sera portanto a transposicéo ordenada e
coerente, num discurso autosuficiente, dos tragos
caracterizadores da sua personalidade, ndo outros,
afravés da implementagdo de um programa de

identidade onde se enquadra a vertente visual e
comunicacional no Ambito dos seus produtos e ou
servigos, estendendo-se uniformemente pelos diversos
canais e suportes a que recorre para o estabelecimento
das suas comunicages.

2. Sobre Identidade Corporativa

Ao falar-se em ldentidade Corporativa é legitimo dizer-
se gue considera o mais alto nivel de intervengdo da
gestio de identidade. Marcas que todos conhecemos
deram origem a que esta area fenha sido até hoje
determinante no processo de consfrugdo de uma
organizacdo.

Em exemplos tantas vezes referidos, comoaBP ou a
Shell, IBM ou Apple, sera possivel imaginar a extensao
e complexidade de cada um dos programas de
identidade visual subjacentes, alguns dos quais sendo
todos, revisitados em diferentes épocas.

Este processo abrange e exerce influéncia sobre
produtos e servigos, no modo como s&0 comunicados
dentro e fora da organiza¢io, nos diversos espagos e
contextos onde opera, e ainda, no comportamento geral
de todos os seus interlocutores, desde a gestéo de topo
ao mais simples colaborador.

Foi precisamente esta complexidade que permitiu
avangar para ¢ estudo e conhecimento dos pontos
chave comuns a considerar numa abordagem a gestio
de identidade. Permitiu ainda perceber 0 modo comao
cada uma das diferentes vertentes da organizagéo se
relacionam entre si, no sentido atingir unidade e
coeréncia em termos de percepgdo exterior, a partir do
momento ou momentos em que se efectua uma
mudanga, isto &, durante o processo de implementagao,
de um programa de identidade e respectiva
continuidade.

A identidade de uma organizago é por isso alge de
muito valiose, ainda gue no seu estado bruto por ter
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tudo em aberto, uma vez que determina a comunicagdo
e leitura de produto, atitude & valores defendidos.

Exige a necessidade de um compromisso sério, ndo
apenas a consciéncia do investimente que pede implicar
mas também e sobretudo a definicdo clara do seu papel
& objectivos enquanio organizagéo.

Estudado para facilitar acgGes a escala planetéaria, um
programa de identidade corporativa releva-se de
extraordindria importdncia ac permitir-nos avangar para
a explorag8o do conceito em contextos muito mais
restritos, como por exemplo em Portugal, onde a
guestdo da identidade merece ser bem melhor gerida.

No seu estado mais puro, tal como nos é apresentado
por Waliy Olins, a metodologia de um programa de
identidade implica quatro fases que vio desde a
investigagio e analise sobre a realidade operacional,
passando pefa estruturago da identidade, comunicagio
interna e externa da evolugdo em curso, até a fase de
implementacio.

2.1 Analise, investigacio e recomendagbes
estratégicas

Numa primeira fase procede-se ao levantamento da
informagdo mais relevante para o conhecimento
aprofundado da organizacfo. Entre outros, serdo
analisados pontos como o seu historial e evolugdo,
mercados e contextos de actuaggo, sistema
concorrencial, know-how, recursos humanos, fisicos e
produtivos, clientes, fornecedores, distribuidores,
relacionamentos inter-institucionais, pensamento
estratégico e objectivos / miss#o, consciéncia social,
ética @ ambiental.

Trata-se de um processo de auditoria que ira
naturalmente recolher informagédo sobre o fipo e
dimensdo da actividade que desenvolve e o sector no
qual a entidade opera, sohre as caracteristicas
intrinsecas & estrutura organizacional bem comao a
identificagio das marcas que gere, areas de negdacio
decorrentes ou emergentes, e ainda os departamentos
que a constituem e a forma como estio relacionados.

Segundo a perspectiva apresentada, o processo de
auditoria incide essencialmente sobre trés grandes
vectores: Comunicagdo, Comportamento e Produto.

Serfo analisados em primeiro lugar os factores que a
relacionam com os padrdes de crescimento, resultados,
a competitividade, a cultura da empresa e a sua histdria,
0s recursos técnicos e tecnoldgicos, as preccupagies
sociais, responsabilidade ambiental e de
sustentabilidade, no sentido de apurar as necessidades
em termos de design e em que pontos devera incidir o
desenho de uma estratégia.

Um programa de entrevistas a reslizar inferna e
-externamente podera ajudar a perceber o grau de
consenso que existe sobre a organizago e ainda
revelar os factores comuns que unem ou dividem
opinides, tanto como na forma como a organizagdo é
percebida pelos diferentes plblicos com que lida.

O processamento desta informagéo ird permitir a
caracterizacio dos tragos gerais da sua identidade e

partir para o desenvolvimento de uma proposta que
considere as oportunidades e constrangimentos do
contexto em causa, em fungdo dos recursos e objectivos
identificados.

2.2 Desenvolvimento e estruturagéo da
identidade

A sintese da informag&o recolhida sera apresentada sob
a forma de um programa que reconstitui os dados
segundo uma nova ordem interpretativa, acompanhada
de um discurso visual l6gico como resposta aos reais
requisitos da organizagdo, numa abordagem em que os
responsaveis maximos participam no processo. Falmos
da estratégia e das mudangas que irdo ser
implementadas.

Da qualidade da recolha e do respective processamento
resultara a validade e qualidade da proposta. Daf que a
selecgdo dos parceiros envolvidos no processo seja ela
também determinante, bem como a experiéncia no
campo da gest&o de identidade e das competéncias em
design.

Independentemente da sua dimens&o, o programa ira
incidir em todo ¢ espago visivel que é nesta perspectiva
essencialmente constituido por quatro grandes areas:

Produte — Enquanto resuliado da actividade de uma
organizacg8o. Tudo o que representa ou pressupde um
caracter de utilizagdo ou objecto de uma transacg&o.
Tedos os suportes fisicos ou hens de consumo, de
contacto directo ou indirecto com o utilizador ou
consumidor, irdo ser alvo de caracterizagio estrutural ou
superficial {ver Parte 1 do artigo);

Comunicacéo — Definig8o do contelide semantico e
icdnico das mensagens e respectivo tom, emitidas por
intermédio de qualguer tipo de superie ou canal de
comunicagdo {e.g. - impressos, media, comunicagdo e
tom institucional interno e externo, publicitacio);

Espaco — Reporta a todo o espago fisico onde a
entidade opera. Seréo apresentadas solugdes que visem
a integracdo dos diversos cenarios onde esta se
contextualiza e apresenta. (e.g. — sede social, fabrica,
show-room, feiras, loja ou ponio de venda, assisténcia);

Comportamento — Considera a vertente pessoal e
social. A primeira, nos processos de relacionamento
institucional entre representantes (e.g. —front-office, call-
center, comerciais) com os diferentes pablicos (e.g -
clientes, fornecedores, grupos de interesse, parceiros
institucionais). A vertente social ira reflectir-se nas
caracteristicas e qualidades da relagdo com o meio a
diversos niveis {e.g. — inter-institucional, cultural, ético,
politico, ecoldgico e ambiental).

Dado que cada casc é um caso, com especificidades
proprias em fungao de diferentes contextos, o
desenvolvimento de uma propesta ndo se compadece
com formatos ou estilos pré-concebidos cujo conteddo
néo seja reflexo do repensar a propria organizagio.

Nao obstante a diversidade de areas de actuagéo
existentes ou dimens&o, a estruturacdo de uma
identidade cabe geralmente num de apenas trés
modelos, geralmente ajustados & singularidade de cada
situagdo:



Monolitico — Uso de apenas uma marca que representa
a organizagao em diferentes areas de negdcio;

Endosso — Uso de diversas marcas que se relacionam
visualmente entre si, dentro de uma marca maior;

Branded - Uso de marcas distintas em areas de
negocio distintas, que ndo se relacionam visualmente
nem entre si nem com a grganizagao que as detém.

Figura 1 — Estruturas de Identidade.
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2.3 Langamento Interno e Externo

A terceira fase consiste na comunicagédo de uma
mudanca profunda no seio da organizagao. Ndo apenas
pelo impacto que que a implementagdo do programa
exige em termos operacionais, mas antes porque nasce
de definigdes estratégicas discutidas e delineadas a
montante, necessariamente com implicagdes no rumo a
seguir. Nela estardo implicadas alteragGes mais ou
menos complexas em todos os sectores, pelo que &
essencial considerar os varios canais e suportes de
comunicacao pelos quais se expressam interlocutores
diferentes, com culturas eventualmente muito distintas,
face aos respectivos papeis e discursos corporativos
que representam, dentro ou fora da organizagao, lugar
primeiro onde a identidade se constréi.

Manolitica
Endassa
I
SMITHS CLARKES
quimicos plasticos
parle it BLOGGO {parle da BLOBGO
Branded
SMITHS CLARKES
quimicos plasticos
Fig, ¢

Os trés modelos base de estruturagao de uma
identidade tal como nos sdo apresentados por Wally
Olins. in "The New Guide To Identity”.

2.4 Implementagao

Nenhum programa de identidade sobrevivera
dependendo apenas de si a mudanga que espera na
organizagao.

A gestdo efectiva da identidade ajuda a que mudangas
ocorram de modo mais pacifico e eficaz, numa
perspectiva de continuidade. Contribui para que os
processos de mudanga possam significar efectiva
valorizagdo interna, tanto da empresa em si como dos
seus colaboradores, possibilitando ainda que a sua
mensagem enquanto organizagao seja melhor recebida
e percebida exteriormente.
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Como em qualquer outro sector ou recurso, a

incorporagao de um sistema de identidade ir4 depender
do modo como for gerido e da segunga, competéncia e
entusiasmo com que for introduzido, da consciéncia do
que representa e dos benificios que espera poder trazer.

Figura 2 — Portugal Telecom

A imagem que hoje temos da PT é radicalmente
diferente daquela que tinha antes de ser privatizada.
Foi o contexto de mudanga que permitiu repensar toda
a sua estrutura, considerando areas de negécio
emergentes e o respectivo enquadramento num novo
organigrama e contexto. De referir ainda a exploragao
visual do conceito de comunicagao, inerente a area de
negdcio da PT, num discurso préprio e marcante, que
é a construgdo de um alfabeto a partir da marca e
envio de mensagens veiculadas ao seu proprio
discurso numa primeira fase de implementagéo. Na
fase seguinte, a comunicagdo da nova identidade da
PT centra-se sobretudo na afirmagao individual de
cada um dos seus novos produtos e servigos. E
exemplo de estrutura que endossa a uma marca todo
um conjunto de actividades (e.g. - PT multimédia, PT
inovagdo).

Figura 3 — Identidade de uma marca
que assenta numa estrutura monolitica

2 ®

Os Caterpillers deram origem a um conjunto de
produtos complementares como o calgado, a roupa ou
acessorios inicialmente pensados para os operarios da
indUstria pesada. Hoje, sdo dirigidos a diferentes
publicos e estilos de vida, contextualizados dentro de
um conceito que justifica 2 contemporizagao e
mudangas de atitude na marca: “We shape the things
we build, thereafter they shape us”.

Figura 4 — This is Work

A campanha promocional de calgado “This is work”da
Caterpillar, explora profissdes emergentes
relacionadas com a cultura do ser e dos novos modos
de vida, segundo a perspectiva da declaragio de
missao “Build a better World" que as etiquetas
apresentam e explicam. Nao obstante a aparente
dispersdo das diferentes tipologias e portfélio de
produtos, todos aparecem consistentemente
agregados e devidamente justificados, por intermédio
de uma ideia central e discurso comummente
partilhado. Uma pergunta fica no entanto em aberto: o
que estara por detras dos diversos “Made in Vietnam™?
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SPIRALES - de la spirale esthétique & la cyberspirale médiologique :
Technique et Politique dans la « musique confemporaine »

Fiarre Albert Castanet

A Gérard Pape.

« Au cceur de la spirale est la volonté de vivre
{'impossible relation sans

simplifier, fraduire, expliquer, objectiver ce qui ne doit
s'approcher que

comme irréductibilité, chaos, surabondance ».

Jacques Sojcher, La démarche poétigus.

L'idée de la spirale en tant que référence d'espace a
habiter est sans doute venue de I'observation des
phénoménes naturels (vignes et volubilis, escargois et
coquillages, nébuleuses et nuées, gaz et acides,
siphons et typhons ...). C'est d'ailleurs en évoquant la
prolifération ahurissante des formes dans ['univers
réduite & ses archétypes bhasiques que lannis Xenakis a
reconnu la place de la spirale en tant que mairice
universelle. En outre, certains spécialistes sont allés
jusqu’a recenser les échos dictés par cette «loi
cosmique» dans les domaines de la religion, la
mythologie, la physigue, la biologie, la bofanique,
['astronomie et méme des arts (littérature, danse,
peinture ...)'. C'est néanmoins dafs le domaine de la
musique contemporaine que [invite [e lecteur &
découvrir les avatars de la métaphore spiralée : jouant
fantdt sur le support graphique tantdt sur l'idée
conceptuelle, tantdt sur la notion de spafialisation tantot
sur les technigues de filire de la musique électro-
acoustique, tantot sur I'infini de I'univers cosmique tantot
sur [a représentation politique du monde...

Symbolique par son ouverture structurelle, la figure
graphique de la spirale induit extension, le
développement, une idée de continuité cyclique en
progression non heurtée. En verticalisant notamment le
repére temporel, 'espace musical contemporain va
s'inspirer de multiples fagons du phénoméne spiralé :
soit en tant qu'ormement esthétique { Karlheinz
Stockhausen avec Gesang der Jiingfinge ou Kontakte,
Plerre Boulez avec Poésie pour pouvoir ou
Messagesquisse, Dialogue de ['ombre double, Jean-

' J. Purce, «The Spiral in Art : Aspirations toward Eternity», The
Structurist n°11, University of Saskatchewan, 1971,

Claude Risset avec Litfle Boy ou Dérives, Leo Brouwer
avec La Espiral Eterna, soit en tant que concrétion
acoustique (Marco Stroppa avec Spirali, TombeauX de
Pierre Albert Castanet ...), soit en tant que principe
d'évolution constructif { Karlheinz. Stockhausen avec
Spiral ou Carré, Hugues Dufourt avec Euclidian Abyss,
Tristan Murail avec La Mandragore, Kart Heinz Wahren
avec Spirale, Jean-Pierre Droust avec Trio-Spirale ...),
soit en tant que signe métaphorique d'un parcours a
dominante initiatique {Olivier Messiaen avec les Vingt
regards sur 'enfant Jésus, Toru Takemitsu avec
Fantasma/Cantos, Tona Scherchen avec La Larme,
Toshic Hosokawa avec Landscape lIf ou New Seeds of
Contemplation, George Grumb avec Makrokosmos ...)2.

Si Xenakis a relevé poétiquement I'étrangeté de la place
gu'occupe le motif spiralé comme «ornement
esthétiquey dans sa répartition géographique (sur terre,
4 des époques de la haute Antiquité, pendant les
quelques millénaires avant nofre éres...), il faut aussi
mentionner qu'en tant que figure ornementale, la spirale
a séduit bon nombre de projets compositionnels de la
musique d'aprés 19454 Dans cetie situation de type
classigue (et non dans le cas de figure ol elle se
comporte comme e filtre événementielle de la société
d'aujourd’hui) la spirale montre un devenir a priori lisse,
régulier, continu, ordonné mais unicursal. Elle favorise
un espace spiralé qui préforme d'office son
appréhension locale. De fait, systématiquement
reconnaissable, toujours semblable & elle-méme d'un
point de vue strictement extérieur, la dynamique de la

2 Le présent texte poursuit une étude déja débutée dans deux
ouvrages : P.A. Castanet, '['espace spiralé dans la musigue
contemproaine”, L'espace : Musique / Philosophie, Paris,
L'Harmattan, 1998. Un complément concernant la notion de
“tourbilion” se frouve dans : P.A Castanet, « Tourbillon st
spirale : matrices universelles dans la musique
contemporaine », Saint Etienne, Université Jean Monnet
/CIEREC, 2000. Priére de se référer & ces articles pour des
renseignements complémentaires relatifs aux exemples juste
mentionnés. La partie consacrée a TombeauX dans ce lexte
est véritablement inédite.

3|, Xenakis, «L'univers est une spirale», in Kéfeditha, Paris,
L'Arche, 1994, p. 137 - 1&re publication in : Le Nouvel
Observateur, Paris, 25-31 mai 1984,
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spirale fient & prévenir sur-le-champ le percepteur du
sens de la synergie de ses agissements {excentriques
ou concentriques), sous-entendant le plus souvent un
galbe moulé non contondant.

« Je vis ma vie en orbes excentriques
Efendus sur les choses ... »

Rainer Maria Rilke.

Les allures cinético-dynamiques si particuliéres de la
spirale ont donné entre autres des idées de diffusion
électroacoustique circulaire, L'analyse perceptive peut
ainsi accuser un peint originel, simple ou multiplié &
dessein, qui réagit selon le principe de la perception
spontanée (et ce, vis-a-vis de plusieurs sources
différenciées). En effet, 'espace spiralé qui entretient et
prolenge a linfini ce mouvement d'hélice presque
invariable fabrique un réseau de points extrémement
variés qui relient incessamment les deux extrémités du
devenir temparel. Créant une conjonction de «fieux
giratoires» A visiter, la piéce électroacoustique intitulée
Toupie dans fe cfef {1979) de Frangois Bayle joue
ainsi sur les reflets rotatifs presque illimités d'un
matériau celiulaire de vingt-sept brefs motifs distincts.
De méme, Lichtung I (1988-1991) pour septuor et live-
electronic d'Emmanuel Nunes expose des trajectoires
circulaires mono directionnelles, lesquslles, par des
mouvements imprévisibles de mise en espace
électroacoustique, donnent impression d’'une giration
globalisante. Dans ce contexte exclusivement perceptif,
Gilbert Durand a d’ailleurs montré que la forme
hélicoidale du support constituait un glyphe universel de
la temporalité*. Mais, comme I'a remarqué Michel Chion,
nous sommes en droit d'opposer 'espace de projection
acousmatique (le lieu de I'écoute) a 'espace-objet (le
lieu de I'ceuvre®) entendus respectivement comme
«espace externe» et comme «espace internes®.

Dans le célébre Gesang der Jiingfinge {1955},
Stockhausen a eu I'idée de combiner des rotations de
sons avec une vitesse croissante. Ainsi, I'effet franc de
I'accelerando favorise un tournoiement spiralé donnant
la forte impression que la source électronique se
rapproche de plus en plus d’'un centre qui ne seraif autre
que le récepteur/spectateur. Plus tard, pour Koniakie
(1959-1960Q), il imaginera une table rotative
d’enregistrement (basé sur les effets “Doppler”, les
techniques de délai et de déphasage} avec son
corollaire de diffusion, créant mécaniquement le
mouvement d’une spirale {(espace interme/externe).
Influencé & plus d'un titre par Karlheinz Stockhausen,
Michaél Lévinas travaillera beaucoup sur le concept d'un
espace sonore tournoyant. Cascades de canons, echos
ef retards, strettes giratoires, «fontaines tournantes»

* G. Durand, Les structures anthropologiques de limaginaire,
infroduction a une archétypologie générale, Paris, Bordas,
1983, p. 338.

§ Et nous aurions aimé ajouter celui du détail, de 'objet sonare
basique lui-méme.

® M. Chion, «Les deux espaces de la musique concréte», Lien,
numéro spécial «L'espace du son», Ohain, Musiques et
Recherches, 1988, pp. 31-33.

7 Ces figures ont été finalisées dans I'opéra GO-go! (1995-
1996) pour lequel certaing éléments du deécor confié a Csaba
Antal s'apparentaient - & la ¢réation - & un escalier en spirale

forment entre aufres 'apanage de son esthétique
singuliére®. En 1958, dans le cadre de la réalisation de
Poésie pour pouvoir, pour orchestre et bandes
magnétiques cing pistes, Pierre Boulez a imaginé
également un dispositif particulier de spatialisation du
son : deux chefs dirigeaient trois groupes insirumentaux
disposés «sur des plates-formes montant en spirale face
au publicx. Derriere les spectateurs se trouvaient des
haut-parleurs placés en hauteur, de telle fagon que le
dernier plateau des instruments, réservé a quelques
solistes, paraissait au niveau des premiers baffles’.
Cette idée de fransformation a vue du matériau sera
'apanage de Messagesquisse - 1976 - (espace interne),
de Répons - 1980/ ... - et du Dialogue de Fombre double
- 1985 - (espaces externes).

Si pour Poésie pour pouvair, Boulez comptait - malgré
lui - sur deux fois deux dimensions hétérogénes (devant
: instrumenits et bandes /sources verticalisées ; detriére :
sources alignées), pour Konfakfe de Stockhausen,
plusieurs strates dynamiques et électroniques, plusieurs
spires sonores différentes et indépendantes étaient
superposées dans une cohérence non avouée, celle de
la direction du sens de rotation et celle de la vitesse du
déplacement spiral 4 un instant donné dans le temps et
dans I'espace. Car telle une boussole spatio-temporelle,
la spirale indigue soit 'idée de mouvement dans une
certaine unité d'ordre, soit, a I'inverse, la notion de
permanence d’un éfat sous une forme de mobilité ; ce
que Jankelevitch appelle “le perpetuum mobile de
Iimmobils 1'%, Aitleurs, le philosophe frangais évoquera
la notion de “flux immobile”, irréversible dans
I'innombrable et grouillante succession des fluxions
infinitésimales qui forment ce flux et “composent la
continuité de sa continuation, l'immobilité se résout en
mouvement'".

Dans le domaine micro-structurel, Jean-Claude Risset a
analysé et mis en pratique des «espaces de timbres» au
sein desquels des couleurs connues (ou
reconnaissables) seralent en quelque sorte les points de
repére de notre espace interne. Ainsi, ces zenes
privilégiées mettent en relief un phénoméne de brillance
{(appelé egalement hauteur spectrale), étroitement
corrélée a la position du cenire de gravité sur I'axe des
fréquences {grave / aigu). 1l est alors classique de
représenter schématiquement un cylindre spiraloide
pour montrer la parenté des sons 4 intervalle fixe
(I'octave)“. En dissociant par synthése les variations
habituellement admises & 'endroit des hauteurs tonale
et spectrale, le compaositeur a vite abouli & l'installation
et & 'expansion des célébres «phénoménes
paradoxaux» dont il a intégré esthétiquement les chutes,
les spires et les volutes dans Litle Boy (1968) pour
bande deux pistes synthétisée par ordinateur, Mutations

ambulant ( la premiére représentation a eu lisu & La Filature de
Mulhouse, Je 21 septembre 1996 }.

8 Cf P.A. Castanet, Tout est bruit pour qui a peur ; pour une
histoire sociale du son sale, Paris, Michel de Maule, 1999.

°p, Jameux, Pierre Boulez, Paris, Fayard, 1984, p. 160.

0y, Jankelevitch, La Vie et la mort dans la musique de
Debussy, Neuchatel, La Baconniére, 1968, p. 46,

"y, Jankelevitch, Lirréversible et la nostalgle, Parls, Champs
Flammarion, 1974, p.279.

12 J.C. Risset, «Timbre et synthése des sons» in Le timbre,
métaphore pour la composition, Paris, Bourgois, 1991, pp. 321
322,



(1968) pour bande deux pistes synthétisée par
ordinateur, Trois moments newtoniens (1977} pour sept
instruments et bande deux pistes synthétisée par
ordinateur, et dans Dérives (1985} pour choeur mixte et
bande deux pistes synthétisée par ordinateur. «lliusoires
si ['on veut, ces images sonores «limites» sont
prégnantes, elles prennent vite a I'écoute la force de
'évidence, car elles mettent a nu des dlmensmns de
notre maniére d'entendre» conclut Risset'

Spirali (1987-1988) de ['litalien Marco Stroppa a été écrit
pour quatuor & cordes «projeté dans I'espace». De par
son titre {“spirales” en italien), ceuvre expose un travail
en boucle qui ne refourne jamais au méme endroit.
Fondée sur une sorte de leitmotiv qui revient dans des
perspectives chaque fois renouvelées, I'idée générale
désire spatialiser le son a I'aide de douze haut-parleurs
afin que l'auditeur se sente assis au beau milieu du
quatuor. Ainsi, les timhres se proménent dans un
espace simulé, trés grand ou trés petit selon les
modifications apportées en direct par un régisseur du
son {le compositeur lors des premiéres exécutions).
Assis sur leur chaise, les quatre instrumentistes qui se
passent les mémes matériaux de cordes en cordes,
peuvent jouer ou respirer dans un volume virtuel comme
ils peuvent bouger ou s'@émanciper dans une nature
artificielle &élaborée sur des principes de mesures
spiralées. Suivant 'exemple de Gruppen de
Stockhausen, le son du débuf de Spiralf qui s'ouvre sur
un univers trés éloigné (ex situ) va vite se rapprocher de
lauditeur, marqué par ses accords caractéristiques. In
fine, il se substituera a 'empiacement physique des
points de diffusion électroacoustique (in situ) dans une
espéce de choral pointilliste qui fera oﬁ" ice de théme de
rondo. Si une source beethovenienne court en fi iligrane
tout au long du quatuor amplifié, le compositeur fait
montre d'une extréme virtuosité au niveau du travail sur
les multiples processus de rapprochements spiraloides,
gjoutant sporadiquement des couches acoustiques
véritablement irréslles.

Al'image des plasticiens ocu des remanciers, depuis les
débordements romantiques, le compositeur s'invente
des simulacres de parcours, des récits de formes, des
fictions spatio-temporelles. Et s'il ne les dessine pas de
facto, il les met en ceuvre spatialement sur une partition.
De plus, grace a I'émancipation de la technologie, il
aime flirter avec la Science, mais précisons tout de suite
que ce geste 1a est a prendre plus comme alibi stimulant
plutdt gue comme principe d'irréprochabilité universitaire
: ainsi le musicologue est tenté de fabriquer des
références lointaines avec les nouvelles géoméfries non
euclidiennes qui, par essence, sont labyrinthiques (on
pense par exemple a 'univers meétaphorique de Hugues
Dufourt, de Tristan Murail, voire de Frangois Bousch et
de Suzanne Giraud).

En bon analyste, il peut spéculer sur arithmologie du
Nombre d'Cr, et notamment sur la figure logarithmique
spiralée (voir [e soubassement savant de certaines

* Pour des renseignements complémentaires : Cf .P.A
Castanet, « Voyages en Nouvelle Atlantide — Art, Science et
Technologie dans I'esuvre musicale de Jean-Claude Risset »,
Jean-Claude Rissef, Coll. Poriraits Polychromes n°2, Paris,
CDMC /! INA GRM, 2001,

™I s'agit d’'un hommage au mouvement lent de 'opus 132 du
Maitre de Bonn.
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ceuvres de John Chowning ou de Karlheinz
Stockhausen). Dans cet ordre de réflexion para-
scientifiqus, il luf arrive également de subodorer
quelques travaux concernant |a notion de probabilité
voulant envahir la matiére (par exemple cerner le
probléme de la densité de I'espace chez lannis
Xenakis). Alors, tantdt le rapport de probabilité n'est plus
représenté comme un ensemble de cristaux
rationnellement alignés'®, mais comme un assemblage
en spirales de canevas plus ou moins fractals (voir
quelques ceuvres de Jean-Claude Risset, Gybrgy Ligeti,
Costin Miereanu, Tristan Murail, Frangois Leclére,
Olivier Meston ...} ; tantét le rapport systémique tisse un
canevas parfois complexe mais qui ne met en relief
qu'un ensemble de gestes critiques, scolairement figés
(exercices pour fllites de Pafrice Bocquillon) ou
sommairement bornés - comme dans .S‘pi'r.si.fe16 pour
quatuor de percussions de Karl Heinz Wahren'”. Mais il
est bien évident gue le plus souvent, «la créatmn différe
de la recherche musicale par 'usage que F'une et 'autre
se trouvent faire des modéles scientifiques. L'une se
précccupe de [a rigusur des critéres de la connaissance,
I'autre utilise la fécondité et autonomie productrice de
I'analogie, et recourt de fagon métaphorique aux
modéles», remarque Hugues Dufourt.

Comme dans sa position d'ormement esthétique, le
principe du mouvement spiralé épouse les sens
energétiques confraires issus de I'entrainement de la
rotation ; a savolr I'évolution a partir du centre, ou
invelution en fant que refour au centre. Cette notion est
a rapprocher de certaines techniques particuliéres du
langage musical d'Olivier Messiaen («dses extrémes au
centren, «du cenlre aux exirémes» ...). A ce titre,
compulsez le Livre d'Orgue ( 1951 ). [l en est de méme
pour certains gestes propres a I'ecrifure de Claude Ballif
{interpolaticn a partir d'un centre). Voyez alors par -
exemple la 2°™ Sonate (1956) pour orgue.

Mais si le principe universel de la spirale accuse de
réelles intentions de variations spatlaies de mutations
génétiques et de retours circonstanciés™, ils impliquent
de concert une idée de répétition et de rotation. Bien
entendu, l'idée de répétition n'est pas celle demandée
par la double barre avec signes de reprise des
classiques (bis repetita). Elle est liée a des motifs
d'imitation subtils, aux phénoménes sensibles de la
fausse réitération, évoluant par retournement (comme
on parle de “chromatisme retourné” ou de “mutation”
dans I'appareil de la fugue) grace au rouage d'un
mécanisme d'auto-génération. Ne pratiquant pas
lamnésie, elle se transforme sans cesse sans jamais
oblitérer le germe originel. Dans Spiral (1968) de
Stockhausen, il est demandé de répéter I'événement qui

" Nous pensons par exemple aux oeuvres avec percussions
d'Edgard Varése,

" Publié chez Simrock ( Hamburg-London ).

 Cf. P.A. Castanet, « Tourbillon et spirale : matrices
universelles dans la musique contemporaine », Saint Etienne,
Université Jean Monnet /CIEREC, 2000.

"8 H. Dufourt, «Timbre et espace», Musique, Pouvoir, Ecriture,
Paris, Bourgons 1981, p. 287.

*® yoir & ce propos I'agencement de la forme du Philosophe
sefon Rembrandt de Hugues Dufourt relevé par Michel Rigoni,
«Le Philosophe selon Rembrandt de Hugues Dufourt ou
Rembrandt selon le musicien philosophe», Rouen, Les Cahiers
du CIREM n® 35-38, 1995, pp. 125-128,
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précéde plusieurs fois, en le transposant chaque fois
dans tous ses parameétres, et en le franscendant au-dela
des limites de [a technique instrumentalefvocale.
L'espace spiralé impose ici un processus continu de
transcendance, et comme toujours chez le Stockhausen
de la fin des années 1860, de transcendance de [a
transcendance.

Aux antipodes de cet art de la complexité, le geste le
plus simple de la répétition différée et variée provient
de la pratique de la “caccia” ou du “canon”, qui
donnera plus tard la technique savante de la “fugue”. A
titre d'exemples, voyez, transposées dans le domaine
spiralé, ces simples figures de cascade, de chute ou
d'imitation {entrées successives, imitations sfrictes ou
par mouvements coniraires) qui illustrent autant I'étude
de canons en glissandi intitulée Spirale pour trois
flites®, extraite de Feuilles d’album (1983) de Patrice
Bocquﬂlon que la coda de Spirafe (1990} pour quatuor
de percus's.ions2 intégrée au mouvement sous-tifré
«Chaos und Riickkehhr zum Anfang» de Karl Heinz
Wahren. On retrouve gussi l'idée torsadée de
I'ordonnancement [ingaire & travers le parcours de
Spirall (1992) en sept mouvements de Tomasson
Haukur.

Dans Carré (1958} de Stockhausen, pour quatre
groupes orchestraux et quatre groupes vocaux entourant
le public, les sons se déplacent circulairement entre les
musiciens. Toutes les configurations entre les enfités
divisées sont utilisées : chiasmes ascendants,
descendants, croisements directionneis (droite /
gauche}, altération cinétique (plus vite / moins rapide),
densité fluctuante {présence / absence), registration
contrariée (aigu/ grave, sons brillants / ternes ) ... Icj,
une fois n'est pas coutume, Stockhausen a mis en
relation de phase P'ordre écrit (I'espace interne) avec
l'ordre pergu (I'espace externe). Le résultat est
spectaculaire, car méme lorsque la circulation
énergétique semble épouser I'effet conventionnel,
I'espace spirale métamorphose la disposition matérielle
et 'entendement des sources sonores ; par exemple,
l'usage montre qu'un effet de vitesse croissante (rotation
timbrique, distribution de pupitres et accélération
rythmique) joint & une montée générale dans le regisire
aigu et combiné a un crescendo d'intensité fait vivre
pleinement & 'auditeur le phénoméne évolutif d'une
spirale qui mente en s'élargissant. Dans cet exemple, le
compositeur a désiré parfaire ce que Jill Purce nomme
un «continuum de ta ferceptlon dans un espace a
quatre dimensions»?

De Luigi Russolo & Harold Weiss, en passant par
Giacinto Scelsi ou lvan Wyschnegradsky, les
compositeurs ont mis en ceuvre ce phénomeéne de
rotation, de force centrifuge ou de pseudo-tnise en
boucles au sein d'une entité sonore artistique. Dans les
oeuvres plus récentes, evoquons la forme de Hauf les
réves { (1985}, deuxiéme concert pour vialon et
orchestre de Claude Ballif. Dans cefte piéce, une
architecture concentrique fait s'enrouler huit sections
autour d'un péle attractif qui distribue et régit les ordres

2 EAS 17988, Paris, Salabert Enseignement, 1983,

! Elite Edition 2874, Hamburg-London, N. Simrock, 1990.
2 . Purce, «La spirala dans la musique de Stockhausen»,
Musigue en Jeu n*15, Paris, Seuil, 1974, p. 11.

mélodiques, rythmigue, harmenique et timbrique. A noter
pour mémoire ce duc de Jean-Claude Risset pour
saxophone et bande intitulé Voilements (1987) dans
lequel d'étranges fransformations prennent place : ainsi,
alors que «lI'échelle des hauteurs se détempére, les
volutes se ferment sur elles-mémes, comme une
spirale» avoue 'auteur. Citons également I'idée de
vorticité rythmique a l'idée de spirale qui est aftachée a
plusieurs ostinafi de la partition de La Mandragore
{1993) de Tristan Murail, Enfln, Suzanne Giraud a écrit
en 1996 un solo de violon pour [rvin Arditti intituie
Envoffements dans lequel! elle a imaginé une forme
proportionnelle et évolutive. Ayant pour axe les
possibilités paramétriques intrinséques de l'Instrument
méme (en hauteur, modes de jeu, couleurs, intensités et
densité harmonique), la structure de la piéce a ainsi
délimité “quatre cercles d’'envolitements congus comme
des gpirales destinées a emporter 'écoute” précise la
compositrice frangaise.

D'autre part, si notre culture classique se fonde
principalement sur le rejet du sinugux et Yoccultation du
translucide, chérissant [a pureté de la transparence,
visant la simplicité vraie, faisant 'apologie de ['aréte et
de la ligne droite, certains courants de la musique
contemporame s'écartent volontiers du rationnel pour
préner la déviance, P'accident, limpureté, Ja salissure™
Un des Jeux faciles s'inspirant du contexte spiralé
consiste & vagabonder distraitement en sachant que 'on
peut revenir sur ses pas mais que I'on ne reverra plus
vraiment [es mémes repéres paysagistes. Comme pour
Mutations de Risset, Spirali de Stroppa, Octimbres de
Pierre Albert Castanet, les partitions de Toru Takemitsu
présentent autant de voyages poétiguement calculés
mais incertains dans leur réalité compréhensive, dans
leur résonance cognitive,

L'idée de locomotion semble vraie mais Pesprit musical
ne suit pas la trajectoire annoncée. La trace effective du
paysage sonore différe de I'intention initiale du
mouvement. Anti-cyclique et cependant récurrente, la
trajectoire formelle, quelque peu imprévisible de
I'extérieur, reléve alors d'un procédé assimiiable a la
variation, ol I'on revient toujours au point de départ sans
qu'il seit totalement identique, un subtil «va-et-vient
entre ce qui est reconnaissable et ce qui est nouveau»
explique Alain Poirier. A propos de Fantasma / Cantos
{1991) pour clarinette et orchestre, Toru Takemitsu
déclaralt : «La structure de 'ceuvre s'inspire des jardins
japonais congus dans le style de la promenade circulaire
< on suit un sentier, s'arrétant ¢a et la pour contempler,
et on finit par se retrouver & son paint de depart
pourtant ce n'est plus le méme point de départ»™*,

Le mysticisme exacerbé de Stockhausen lui a fait
expliquer que ['on «croit toujours retrouver une situation
quon connait, mais en fait elle n'est jamais la méme.
Vous avez un souvehir, vous affendez, mais l'instant
n'est plus l'instant, ¢'est I'élernité et vous étes partout.
Voila ce gu'apporte la spirale. C'est un cercle qui méne

2 of. P.A. Castanet, Tout est bruit pour qui a peur ; pour une
Fisfoire sociale du son sale, Paris, Michel de Maule, 1999,

2 A, Poirier, Toru Takemitsu, Paris, Michel de Maule, 1996, p,
79.



a l'extasen®, Ainsi, affublés d’un intérét métaphorique
ou réel, jouant un réle purement symbolique ou
s'appuyant sur la part mythologique non négligeable de
$on existence, la spirale figure poétiquement le signe
véhiculaire des mouvements de I'ame et/ou du corps™
Lors des cérémonies du Nouvel An indien {plus
précisément chez les Pueblo de Zuni), il est coutumier
d'entonner des «chants-spirales» et de danser des
«danses-spirales» en portant aux nues les attitudes
giratoires afin de montrer la permanence de 'étre &
travers les fluctuations du changement. Ainsi, sans
vouloir entrer dans la Iongue nomenclature symbollque
et mythologique de la spirale®, nous pouvons
mentionner que dans la plupart des civilisafions
primitives, I'agencement en spires de tout espace ou de
fout mouvement représente en fin de compte le voyage,
aprés la mort, de 'Ame le [ong des chemins inconnus
d'elle. L'originalité de cefte pérégrination conduit en
'occurrence 'ame par moult détours ordonnés vers le
foyer central de [a vérité éternelle. Dans une toute autre
direction - contraire mais pourtant si proche -, tout en
colportant une forle image de vie et d’énergie, la spirale
peut arborer les couleurs de la voluptas dofendi, du
taedium wtae comme de la forpor animi chers a
Pétrarque® ; autant d'allures alambiquées de figures du
Mal, de desordre, de lassitude, de désobéissance, de
vengeance, de vice, de fanatisme ... voire a certains
égards d'infidélité et de Mort.

De plus, dans le domaine de la composition musicale,
les critéres spécifiques de la spirale passent, pour
reprendre le vocabulaire de Frangois Bayle de la
amélaformes a la «métaphores» : la premiére pouvant
désigner le geste et les contraintes attachés au matériau
spiralé (espace interne), la seconde, plus utopique,
relevant de leur projection transpositrice dans
limaginaire créatif (espace externe). «Par rapport a ia
métaforme ou forme-source, nous dit Bayle, la
métaphore fonctionne comme forme-but».?® Dans cet
esprit, Olivier Messiaen a conjugué les deux notions
spatiales ( interne / externe)} en une piéce pour pianc
sous-titrée symbeliquement L'Echange. |l s'agit du
troisiéme des Vingt regards sur FEnfant-Jésus (1944) qui
joue sciemment de 'opposition d'éléments statiques
(représentant la stature et la sagesse divine) et de
figures en nette évolution (se rapportant au
cheminement du genre humain). Concentrés dans la
premiére mesure du solo, les ingrédients d'essence
contraires vont générer un unique ef constant
crescendo.

% . Cott, Conversations avec Stockhausen, Paris, Lattés,
1979, p. 196.
% Consultez quelques exemples ayant trait au mysticisme
exacerbé de Karlheinz Stockhausen, & la notion ( religieuse )
d’échange chez Olivier Messiaen, ou & I'expérience sensorielle
au service de la légende de Toshio Hosokawa ... in : P.A.
Castanet, "L'espace spiralé dans la musigque contemporaing”,
L'espace : Musique / philosophie, Paris, L'Harmattan, 1998,
pP- 99, 100, 102.

J. Purce, La spirale mystique - le voyage itinérant de I'dme,
Orsay, Médicis-Entrelacs, 1994,
% Pétrarque : “de la tristesse et dumatheur”, “Taedium vitae —
du dégodt de la vie”, in : Conlre ia bonne et la mauvaise
fortune, Paris, Rwages, 2001, pp. 211-219,
* F. Bayle, Musique acousmatique, propositions ... ... positions,
Paris, Buchet Chastel, 1993, p. 187.

comunicarte | vol 1 [ n°4 | Dezembro 2003 | 465

Saluons un autre poéte mystique & présent, séduit par
l'aura de la spirale. R&veur innocent et naif, George
Crumb semble &tre un compositeur visionnaire.
Sentimentalement engagé, il se comporte parfols, par
ses questionnements a résonance universelle, comme
un prophéte convoquant la philosophie, la superstition,
la religion, le mystére, la cosmologie, archéologie, la
numéerologie ... Comme aux temps anciens de I'Ars
subtifiors, aspect visuellement figuratif de la partition
veut conjuguer symbolique et inspiration. Ainsi, au
détour de pages conventionnellement écrites, I'interprate
se frouve confronté a des portées-totems en croix de
Saint-André ou en cercles magiques ... En 1972, le
compositeur américain a congu un vaste cycle pour
piano amplifié gaarfois guelque peu prépare) intitulé
Makrokosmos™ dans lequel le planlste doit jouer la
représentation d'une spirale inspirée d'un mouvement
galactique. L'aspect mystérieux de celte cadence
provient du pari paradoxal sur les fractures du temps
sonorisé et les fissures de la couleur pianistique : notez
dans I exemp[e ci-aprés - demier mouvement baptisé
Spiral-Galaxis® du Premler Livre -, le doux accelerando
noté par les figures de durées (de Ia croche a la
quadruple croche), les confrastes constants entre les
appogiatures légéres et les lourds clusters sombres ou
scintillants, les modes de jeu {sur les cordes,
harmoniques ...}, les silences résonnants, la mise en
route franquille du contrepoint polyrythmique et
polymodal, et le chatoiement pseudo-répéiitif de la
palette instrumentale allant, suivant le symbole
graphique, de la périphérie au centre en 'occurrence du
grave vers l'aigu.

Exemple A :
Exfrait de Makrokosmos de George Crumb :
un exemple d'espace symbolique.

Par le truchement de I''mage spiralée, si Olivier
Messiaen codifie une régle d'expansion logique, si
George Crumb s’invente une cosmologie sonocre
guelque peu distanciée, Toshio Hosokawa se tourne par
conire vers la symbolique revisitée d'une ritualité
ancestrale®. En outre, dans Landscape /if (1993) pour
violon et orchestre, ce compositeur japonais a conduit
une réflexion originale d’aprés les vertus d’'un cycle
naturel] sur 'histoire de I'écoute. En promulguant des lois
singuliéres de perception, il a décidé de réduire les
instruments traditionnels & leurs plus simples
expressions afin d'atteindre plus aisément la corporéité,
la nature et la source du son™. La composition est
seulement venue ensuite : il s agissait de peindre un
«paysagey sonore ( landscape) généré par le temps
dans ce qu'll nomme une «forme spiralée»™ . Ici, le
viclon a représenté I'Ame et la vie alors que l'orchestre a

% d'aprés les signes du Zodiaque, et en
hommage aux Mikrokosmos de Bela Bartok.

place sous le signe des Poissons, of. Ed. Peters .

* analyser par exemple I'emplacement et la distribution dans
I'espace des artistes pour New seeds of confemplation (1995)
de Toshio Hosokawa écrit pour orchestre Gagaku et chant
fraditionnel Shomyo.

* idés du reste déja énoncée au XIX&me sigcle par le
philosophe mathématicien Hoene Wronsky et qui s'adapte par
ailleurs merveilleusement bien a 'esthétique de Giacinto Scelsi.
* appellation particulidre suggérant un geste pictural réalisé
& coups de «brushstrokes» ( coups de brosse de
calligraphes ).
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reflété l'univers et la nature, les deux éléments assurant
leur diffusion & l'intérieur et a I'extérieur des espaces
sertissant 'existence humaine. Légitimant & sa maniére
la symbolique de la spirale, Hosokawa désire décrire le
processus par lequel ce territoire existentiel dévoile
I'harmonie au sein de la nature, aprés étre passé par les
volutes du temps, a travers 'expérience sensorielle
primordiale qui entreméle tous les sons variés et
discordants de l'univers.

Par un jeu métaphorigue des mouvements cycloniques
ou de la typicité des circonvoluiions dans le domaine
hydraulique, le phénoméne rotationnel a pu facilement
étre repéré graphiquement avant de gagner l'application
pragmatique dans ['expérimentation sonore ou dans {a
composition musicale. Par exemple, la construction
autour d'un centre du tourbillon sonore de Spira manes
{1994-1995) - sous-titré La spirale des dmes défuntes -
de Florence Baschet crée & chaque poeint de ses
révolutions des lignes de fuite, des “traits qui s'effacent
et se déplacent’. Ecrite pour sept voix, sept instruments
et dispositif électronique, I'ceuvre montre divers angles
de rotation éclairés différemment par les transformations
électroacoustiques. “La spirale se déroule et empile ses
faux cercles concentriques, elle résonne comme urn
labyrinthe oU le temps passé, présent et futur se
conjuguent sur un mode non linéaire et se retrouvent
superposés’™ a précisé I'artiste francaise lors de la
création de la pigce.

*

"Dors au fond de l'allée,

Si une blanche colombe .
Tendre enfant, sous la dalle;
Passait au vol [3-haut,

On fera le chant de I'été

Je n'offrirais a ton tombeau
Autour de ton intervalle.

Que son ombre qui tombe
Rainer Maria Rilke, “Tombeau”,
Tendres impdts & la France™.

Voyons un aspect particulier de la problématique avec
un exemple personnel qui met en relation différents
modes de compréhension du théme de la circonvolution.
Car, métaphoriquement ou schématiquement la
composition de TombeauX (2001) que j'ai réalisée dans
le studio Luigi Nono du CCMIXY & Paris se fonde a
plusieurs niveaux — sur limaginaire de la “spirale™ et du
“fombeau”, voire mé&me sur le mot "spectra”.

"Sur les tombeaux au clair de lune,

se fient un specire farouche.

(... ) Ecoutez I'écho de son hurlement

* Pp.A. Castanet, “Un kaléidoscope fin de siécle”, Histolre de fa
musgiue, Parls, Larousse, 1998, p. 1163.

% Rainer Maria Ritke, Vergers — suivi d’autres poémes francals,
Paris, Gallimard, 1978.

¥ D'une durée de 12 minutes, TombeauX de P.A Castanet pour
bande stéréo a été réalisé au Centre de Création Musicale
lannis Xenakis & Paris (anciennement les Ateliers de 'UPIC),
du 5 au 26 novembre 2001.

® Grace & mon assistant, Rodolphe Bourotte, divers types de
filtres de type spiralé ont ainsi participé a I'élaboration des
différents timbres ou allures : spirale synthétique sans lecture
d'échantillon {synthése FM), effet spirale descendant, spirale
condensée polaire vers rectangulaire, spirale “bas-relief”
donnant beaucoup de bruit au début, spirale fractale déployée

résonner dans [e doux parfum de la vie ",
Chanson a boire de la douleur de fa Terre, d'aprés Li-
Tai-Po®

Aprés un "Prélude” pseudo “spectral” qui étire le
continuum d'un vrai-faux unisson “a la mémoire de
Giacinto Scelsi”, cette pigce €lectroacoustique fait
entendre un riche matériau provenant de percussions et
d'instruments & vent, iu par le prisme du logiciel
“Metasynth". Cette lecture filtrée de la musique se fait au
fravers d une image symbolique ; une superbe spirale
fractale™.

Exemple B :

Spirale fractale utilisée pour I'élaboration de TombeauX
de Pierre Albert Castanet :

un exemple de filtre acoustiqus (in situ) et de relief
servant la macro-forme (ex situ).

Trés typé sur le plan du relief, ce graphigue pertinent a
révélé - acoustiguement parlant - le sentiment répétitif
des spires ainsi repérées, I'anamnésis chére a Platon en
fant que réminiscence mais aussi en tant que priére de
service public ( Unde ef Memores ). Homogéne dans
son essence, cette sonorité spécialement sculptée a été
également enrichie grace a la technique de la synthése
croisée. De méme, avant le court silence qui annonce la
derniére partie, fa texture quasi omithologique ( “les
ciseaux de mauvais augure” } provient d’'un balayage en
spirale de I'introduction, le “Prélude” & nouveau éclairé
par les vertus de "Metasynth”. Ainsi, comme ['écrit
Jankelevitch, “le Revenir est encore un Devenir, ou
pluttt le Revenir est une cerlaine maniére un peu
gauche et lente et réveuse de devenir ; et par
conséquent e Revenir du Devenir nous renvoie
inéluctablement, en fin de compte, au Devenir de ce

F§$venir lui-méme ; et par conséquent tout est Devenir
! n

Dans cette piéce de 12 minutes, si I'idée de spirale est
présente jusque dans ces micro-détails, elle régit
également la macro-forme. En effet, le corps de I'ceuvre
situé aprés le “Prelude” d'obédience scelsienne a voulu
conserver dans fes grandes lignes le profil d’'une spirale
décroissante (précisément celui de 'exemple graphique
montrant [a spirale fractale, mais dans sa configuration
détordue). De ce fait, la dynamique générale de la
composition {d'obédience fracale} a confraint fes
différents paramétres a se plier au relief d'un
decrescendo spiralé généralisé. Si dans la préface a La
phénoménologie de esprit, Friedrich Hegel précise que
“la forme est elle- meme le devenir infrinséque du
contenu concret™?; ici, sui generis, et grace aux
caraciéristiques fortement spécifiques de cette spirale,
elle favorise méme Ja réminiscence du détail discret,
malis lu par un prisme différent.

% vers mis en musique par Gustav Mahler dans Le Chant de /a
Terre (Das Lied von der Erde) : “Im Mondschein auf den
Grabern / Hockt eine wild gespenstische Gestalt. (...) Hérst ihr,
wie sein Heulen / Hinausgelit in den slissen Duft den Lebens 1",
*® nour les besoins de la lecture - de gauche 2 drolte - par
“Metasynth”, il a ét& préférable de déplier |a spirale fractale et
de la positionner horizontalement.

1y, Jankelevitch, Limréversible et la nostalgie. op. cit., p. 237,
“2 Of Hegel, Phénomenologle de l'esprit, Paris, Aubler, 1945,
frad. Hyppolite.



“$ur la spirale les choses reviennent mais & un autre
niveau :

it y a retour dans la différence, non ressassement dans
I'identité”.

Roland Barthes, I.'obvie et l'obtus™.

Misant sur l'espérance et le salut, chacun sait que,
comme ['a remarqué Paul Valéry en 1935, «opération
de P'artiste consiste & tenter d’enfermer un infini, Un Infini
potentiel dans un fini actuel»*. En fait, en musique
comme dans les autres dépariements des sciences
humaines, Ia représentation spiralée n'est jamais
innocente, et ne figure en aucune maniére 'anecdote,
car d’emblée elle met en espace I'un des joyaux réflexifs
de la pensée. Au terme de ces études spécialisées, je
suis intimement persuadé qu’a l'instar des figures du
labyrinthe désignant lhyper-complexité, le destin
tragique, la crise politique, la prison du temps ou la
fatalité de 'espace ... la présence de la spirale est
efficiente 1a ol transpire la cogitation du monde et 14 ol
se joue 'avenir de 'humanité. A la fois piége éternel et
oasis faussement confortable, [a spirale se présente
comme la forme noble et simple de 'espace polifico-
labyrinthique. Le fait de vouloir passer sous les fourches
Caudines de I'appareil spiralé demande ainsi au
compositeur (et a fortiori 4 'ceuvre) de se soumettre
poétiquement a un parcours somme toute initiatique.
Néanmoins, cette volonté esthétique demande un choix
préalable, un renoncement corrolaire, une position
tranchée, une démarche responsable, une philosophie
idéelle, une décision engagée, une volonté sacrificielle,
un désir salutaire ... C'est en cela que, face aux divers
agissements de la sociélé, le filtre de la spirale peut
montrer 4 la fois les vecteurs de vérité des conditions de
I'Histoire et les facettes adjacentes des individualités de
I'Art.

"Horbar  vor Morgen ? } : ein Stein
der den andern zum Ziel nahm".
Paul Celan, “Nacht”, Spachgitter.45

Au sujet de TombeauX, a partir de la position de
référence révérencieuse qui aurait du s'imposer
d'emblée, la résonance de la spirale m'a dicté - comme
souvent dans ma production ariistique
anticonventionnelle - un ¢linamen. Atfiré par un
sentiment de déviation spontanée, ce geste conire
naturel a voulu tout de suite insuffler une dynamique de
la négation. Il est vrai que, un mois aprés les aftentats
perpétrés par les taliban, s'éclairaient encore fébrilement
en moi les horreurs de 'impact {surmédiatisé) des
avions détounés dans l'ossature des buildings
américains. Par ailleurs, résonaient aussi de la
philosophie de la folie talibane, les condamnations sans
appel des musiciens au sllence et & [a prison®, les
interdictions systématiques de musique, la sévére

* R. Barthes, L'obvie ef Fobtus — Essais critiques Ill, Paris,
Seuil, 1982, p. 199,

* P_Valéry, «Poietiques, in Cahiers /I, Paris, Gallimard, 1974,
p. 1038,

* Frankfurt am Main, S. Fischer Verlazg, 1959 { “Audible
avant l'aurere ? } : une pierre / qui a pris Pautre pour cible” ).
0 Abdul Wahab Madadi a été emprisonné pour avoir faig
paraitre & Téhéran en 1996 un livre sur L Histoire de la musique
contemporaine afghane qui comprenait un chapitre sur les
chanteuses ! Cf, Eliane Azoulay, “Mé&me les viseaux s'élaient
tus”, Paris, Télérama n*2714, 16 janvier 2002, p. 50.
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chasse aux chanteurs, les bris volontaires d'instruments,
les actes notables de barbarie sociale et culturelle, le
massacre des bouddhas de pierre de Bamiyan™ ... bref,
le drame humanitaire dans foutes ses dimensions, y
compris artistiques.

"Se retrouver dans un état d'extréme secousse,

éclaircie d'irréalité, avec dans un coin de soi-méme

des morceaux de monde réel”.

Antonin Artaud, Le Pése-nerfs.

De ce fait, la notion de spirale a tout de suite été traitée
comme le cheminement d'un cri de révolie
irrévérencieux : ce paradoxe, omniprésent jusque dans
la souillure méme du matériau®, réside également dans
I'utilisation quelque peu profane des nouvelles
technologies de pointe. Au reste, faisant le procés dela
normalité, Jacques Sojcher professe que "la négation
n'a pas partie liée avec le ressentiment, avec
l'impuissance, |a passivité, elle est [a course d'une
affirmation passionnée, d'une surabondance qui, a
travers elle, s'achame a l'innocence d’une création. Le
poéte rétablit, dans la destruction méme, les raisons
d'un esPoir, les ponts d'un retour, les écluses de la
liberté"*

Ici retournée et brandie contre I'idée de massacre de la
premiére puissance économique du monde, l'attitude
acousmatique s'est révélée & la fois magique et toute
puissante dans le sens bénéfique et positif du terme. Par
le truchement du médium informatique - qui comme
chacun sait peut déclencher aussi d'énormes dégats
quand il déverse & dessein des messages chargés de
virus actifs ou nourris de bombes logiques programmées
a retardement™ -, ['a voulu montrer que I'on pouvait
crier’ humblement depuis la sphére du sensible,
comme j'al désiré atteindre le monde de |'Art et pointer
son aura de revendications socio-politiques™. Et comme
le philosophe® dit que “ia guerre, c'est 'embuscade.
C'est se saisir de la substance de I'autre, de ce qu'il a de
fort et d'absolu & partir de ce qu'il a de faible”, sans
vergogne, je me suis emparé pour réaliser TombeauX,
d’'un petit arsenal de matériaux prégnants, appartenant &
quelques ceuvres d'autres collegues™ et méme, pour la
coda de la coda, de la fin de La légende d'Eer de
Xenakis.

Je n'évoquerai pas la part de “violence” menée envers
moi-mé&me puisque, comme sorti d’'un mea culpa
malsain, j'ai emprunté par exemple des sons-cloches de

% Cf Afghanistan La mémoire assassinée, colloque
‘Patrimoines d'Asle centralg”, Paris, Mille et une nuits /
UNESCO, octobre 2001.

® Cf. Nathalie Cate, L'art de fa souillure de Pierre-Albert
Casfanet, Zurich, Dissonanz n°46, novembre 1995, pp. 13-19.
). Sojcher, La démarche poétique, Paris, UGE, 1976, p. 23.
% Comme celle appelée “Good Luck” larguée sur la toile
mondiale le 30 janvier 2002 par les services informatiques des
Talibans.

5" 1y a d'ailleurs dans la troisiéme partie - aprés le prélude de
TombeauX -, un "cri” significatif et cependant lyrique lancé par
un borborygme suraigu de clarinette basse.

% Cf. P.A. Castanet, Tout est bruit pour qui g peur ; pour une
histoire sociale du son sale, Paris, Michel de Maule, 1999, pp.
15-37.

52 Emmanuel Levinas, Liberté ef commandement, Paris, Fata
Morgana, 1994, p. 38.

% par exemple un petit objet sonore tiré d’'un piano préparé
cagien ...
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guitare & ma propre piece Obscena Mystica et des
résonances métalliques & mes Ocfimbres. Dans le
Palitique, Platon distingue du reste le “pouvoir
personnel” du “pouvoir emprunté®™. Si quelques
commentateurs pensent voir dans le jeu autocitationnel
un réglement de compte avec limpersonnel hégélien,
d'autres y décéleront sans doute une conciliation voulue
avec |'unicité de la grande pensée créatrice. “Le poéte,
dans la spirale, se risque & 'échange du moi et de
l'autre, du familier et de 'étrange, de la pattie et de Pexil,
de I'numain trop humain et du Surhumain. Et toujours, il
revient a soi, & un moi qui n'est plus moi, mais 'autre,
pour se perdre encore davantage pour plus
radicalement exister®®. C'est ainsi que ['unique et sa
propriéte existensielle, I'isolé et sa marge secréte,
I'artistique et son introspection essentielle ... émaillent le
champ anthropo philosophique (klerkegaardlen voire
stimerlen®) des compositeurs discrets, mais & la
démarche sincére,

Au comble du choc et du paradoxe, au coeur de cefte
"apocalypse d'ingratitude” - pour parler comme Alain
Finkielkraut® -, entre art et terreur, entre réve st crime,
entre embrasement de la raison et célébration du
cosmaos, entre terrotistes et artistes ... Karlheinz
Stockhausen ne s'est-il pas écrié au lendemain des
attentats des Twin towers new yorkaisessg

“Ce qui s'est passeé représente — et icl, vous étes fous
priés de réorganiser vos cerveaux — la plus grande
ceuvre d'art qui ait jamais été exécutée. Des esprits ont
réalisé, en un acte, une chose dont nous ne pourions
pas réver dans la musique, 4 savoir que des gens
s'exercent pendant dix ans comme des fous, tout & fait
fanatiquement, pour un concert, puisqu'ils meurent.
C'est la plus grande ocsuvre d'art qui ait jamais existé a
i"échelle du cosmos. Moi, je ne pourrai pas faire cela. A
cOté, nous autres compositeurs, nous ne sommes rien
du tout ... Criminels, ils le sont parce que les hommes
n'étalent pas d'accord. lls n'étaient pas venus a un
concert. C'est évident. Et personne ne les avait
prévenus gu'lls pouvaient y laisser leur peau. Ce qui est
arrivé 13, spiritueliement, ce saut hors de la sécurité, de
'évidence, de la vie, ce saut sunnent aussi, poco a poco,
dans l'art, Ou I'art n'est rien"®

Quand I'idée geante du happening inconscient quitte
celle de I'intimité utopique pour se métamorphoser en
dramaturgie monumentaleg, ia raison se disculpe,
l'illumination se décuple. Pour témoigner du “déja-1a" de
“rhumanité de 'omme®™, il est arrivé 4 André Malraux
d’appeler la heauié des ceuvres “'héritage de la
noblesse du monde” ; alors, & 'opposé de cette sphére
poélique bien pensante, la trancendance esthétique
pourrait sans fausse pudeur, en ce début d’année 2002,
s'offrir comme plainte parasitaire de bonheur ou comme

% Platon, Politique, Paris, Garnier Flammarion, 1989, p. 171.
8 J. Sojcher, La démarche postique, op. cit. p. 125.

5 Cf. Max Stirner, L'unique et sa propriété, Paris, Pauvert,
1960.

% Cf. A. Finkielkraut, Lingratitude, Paris, Gallimard, 2000, p.
53.

* lors du deuxiéme festival de musique de Hambourg {
septembre 2001 ).

® Traduit par Marion Graf, cf. Dissonance n°71, Zurich, octobre
2001, p. 36.

 Cf. A. Finkielkraut, Lingratitude, op. cit. p.219.

hymne officiel du malheur, comme poison officieux de la
vie & venir ou comme vitamine perpétuelle de la mort.

“Avenir déja raturé ! Monde plaintif !

Quand le masque de I'homme s'applique au visage de la
terre,

elle a les yeux revés’.

René Char, Contre une maison séche™

Ainsi que ['écrivait déja Alvin Toffler 4 1a fin des années
1960, Ia societé est de plus en plus victime du “choc du
futur”®. Quant & la musique pap, elle enrolera dix ans
plus tard la punkifude pour scander — entre autres - le
slogan devenu International : “no futur”. A ce propos,
une remarque : Le célébre groupe punk Sex Pistols ne
g'est pas géné pour déclencher un scandale
retentissant, en menagant effrontément la royauté
anglaise du noir poison du genre humain. Ecoutez God
Save The Queen (de 1978} :

“Dieu sauve la Reine

Dieu sauve la Reine

Son régime fasciste

Elle n’est pas humaine

lis ont fait de toi un crétin

Dieu sauve la Reine

Une bombe atomique potentielle.

Pas de futur pour la belle Angleterrs (...)

Nous sommes des fleurs des poubelles
Le poison de votre machine humame
Nous sommes le futur ... votre futur ..

Bien entendu, le probléme du gouvernant et du
gouvems#, du subordonnant et du subordonné, du
compesant ef du composé, du spiralant et du spiralé ...
est universel. Ainsi, imaginant la meilleure des vies
comme Ia pire des existences, Platon écrit
censciencieusement au détour d'un des raisonnements
du Politique : "De méme que le pilote, toujours attentif au
bien du vaisseau et des mateiots, sans écrire un code,
mais en prenant son art pour ioi, sauve ses compagnons
de voyage, ainsi de la méme fagon, des hommes
capables de gouverner d'aprés ce principe pourraient
réaliser une consti{ution droite, en donnant a leur art une
force supérieure & celle des lois” (...}, Plus loin, a
contrario, il envisage l'impensable ; un autre scénario
proche de ce que le monde a vécu récemment : “De feur
chté, les pilotent commettent mille autres méfaits du
méme genre ; iis vous laissent traitreusement seuls 3
terre quand ils prennent le large ; ils font de fausses
manceuvres en pleine mer et jettent les hommes a l'eau
5 Dans Fordre d’une contre-culture officiatisée,
Timothy Leary — pére du LSD — reléve que le terme
“cyber" signifie “pilote” et que le “cybernaute” est
quelgu’un qui "pilote sa propre vie, sans cesse a la
recherche des théories, des modéles, des paradigmes,

® R Char, Le nu perdy, Paris, Gallimard, 1978, p.113.

% CF A. Tuffler, Le choc du futur, Paris, Denoél Ganthier, 1971,
pp. 410-412. “ll est impossible que 'équilibre de la société tout
entiére ne soit pas affecté par l'impact du choc du fulur sur un
grand nombre d'individus ..."

God Save The Queen chanté par les Sex Pistols : paroles et
musique de Johnny Rotten, Paul Cook, Steven Jones, Glen
Matlock. London, Glitterbest / Warner, 1978.

% platon, Polifique, op. cit., pp. 231 puis 233.



des métaphores, des images, des icones qui E)ermettent
de se repérer dans le monde ol nous vivons®”

A la base chaotique de TombeauX, il y a dong cette
dialectique platonicienne du politique, de la technique et
de lartistique. Ainsi, Iidée revendicatrice a indirectement
voulu se transmuer en un continuum sonore qui
déborde, emplie & la fois de sagesse hégayante et de
sourde furie, dénongant par les hurlements mais aussi
par les soupirs ceite megasplrale infernale de Ia violence
- cette “spirale mimétique®™ - ; cette barbarie® plurlelle
toujours plus folle dans ses reahsatlons meurtriéres, a
lorée du troisieme millénaire.

* ... plus anonyme que [“incognito”

enseveli dans un fombeau sans nom ..."

Vladimir Jankelevitch, L'irréversible ef /a nostalgie.

Et st TombeauX insiste sur sa mise au [}alunel {son "X"
majuscu]e , ses rapports au chiasme’®, & ['anonymat
circonstancié des groupements humalns ou des
présences isolées, voire a l'instrument de supplice
archaique pour condamnés a mort, ou a la “Crux” de la
tradition chrétienne’ ...), c'est qu'en dehors de
I'hommage a Xenakis (cette fois avec un “X” nominatif),
I'ceuvre s'est mise - dans [e nceud de 'émotion et de
l'indignation - a peinter soncrement du doigt non
seulement la wrglnlte beante des milliers d'dmes
fraichement enfouies™ mais aussi la bassesse fourbe de
leurs débiteurs dantesques. Face 4 la dichotomie sans
cesse renaissante de la lutte entre le mal et le bien, face

% T, Leary, Techniques du chaos, Paris, L'Esprit Frappeur,
1998, p.27.

¥ Cf. La Spirale mimétique, dix-huif legons sur René Girard,
Paris, Desclée de Brouwer, 2001.

% 'appelle pratiques de [a barbarie tous les modes de vie
dans lesquels cette vie s'accomplit sous une forme grossiére,
fruste, rudimentaire —inculte précisément, par opposition aux
formes élaborées qui ne sont pas seulement celles de |'art, du
savoir rationnel, de la religion, mais qui se retrouvent a tous les
niveaux de l'activité humaine, dont celui des conduites
élémentaires ayant trait & la nourriture, au vétement, a 'habitat,
au travail, a F'amour, etc.", Michel Henry, La barbarie, Paris,
Grasset, 1987, p. 137.

™ Contrairement & [a spirale qui fait mouvoir d’une maniére
manodirectionnelle ( voir la vrille d'un avion Kamikaze par
exemple — of. Liftle Boy de Risset et TombeauX de Castanet.
Pour mémoire, la croix ( X ) est curieusement & la base de
Fouverture, de la priére et de 'espérance. Rationnelle et
anguleuse, elte sert ['orientation ( cristallisant de fait les quatre
points cardinaux ). De plus, on peut dire qu'a l'instar de la
spirale cette fois, la croix renvoie symboliquement & la diffusion,
au rassemblement, & la récapitutation, 4 la totalisation spatiale,
a I'éternité. Dans |a théologie de la rédemption, la croix est le
"symbole de la rangon due en justice et de 'namegon qui a
ferré le démon” in J. Chevalier et A. Gheetbrant, Dictionnaire
des symboles, Paris, R. Laffont / Jupiter, 1982, p. 323.

™ Comme pour le “X" de Polyphonie X ( 1950-1951 ) de Pierre
Boulez, ce signe n'est ni un chiffre ni un symbole algébrique.
Cf. Antoine Goléa, Renconires avec Fierre Boulez, Paris,
Julllard 1958, p. 139

" Avec son “T" et son "X” majuscules, le mot TombeauX débute
par le symbole de la croix en Tau ( désignant “la mort vaincue
par le sacrifice” ) et se termine par la croix mystique en Chi {
affirmant sa position en fant que “pdle du monde" ). Cf. J.
Chevalier et A. Gheerbrant, Dictionnaire des symboles, op. cit.,
pp. 319 et 323.

On dénombre 2843 victimes dans la série d'attentats
terroristes aux USA le 11 septembre 2001 : & New York sur les
tours jumelles du World Trade Center et & Washington sur le
Pentagone.
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4 l'injustice déloyale entre [e fanatisme des félons et
lignorance des innocents, la puissance du “son using”
n'a pu que revendiquer le droit a I'expression et & la
liberté, en accusant spontanémeant une telle atrocité
foudroyante.

Certes, le philosophe et sociclogue Norbert Elias a écrit :
“Se plaindre de la bombe et des savants qui ont rendu
possible sa réalisation par leurs recherches axées sur la
réalité n'est qu'un leurre : on cherche ainsi & masquer [a
part de responsahilité qu'on porte dans cette menace
réciproque, ou tout au moins son embarras, face au
danger inéluctable que les hommes représentent les
uns pour les auires ; mais en méme temps on s'épargne
la difficulté de chercher a expliquer d'une maniére
réaliste les interrelations sociales qui ménent a une
escalade progressive des tensions réciproques exercées
par les groupes humains. |l en va de méme lorsque nous
nous plaignons d'étre devenus des esclaves de la
machine ou de la technlque

Dans son rapport généraliste, extérieure 2 la vie comme
dans la genése de sa propre existence, la Tekhna'
reste pour moi la métaphore de la métamorphose
absolue, cette "transcendance noire” comme le souligne
Gilbert Hottois™, tantét parasitaire, pernicieuse, tantét
totalitaire, Ium[neuse, tantét réfractaire, prétentisuse.
Combinant systématiquement “la science de la
technique aux applications techniques de la science” -
comme l'écrit Hugues Dufourt™ -, je fais le voeu que [a
mutation instrumentale et I'artifice du cri atteignent les
domaines virfuels du projet galiléen. “Les amants sont
inventifs dans I'inégalité ailée qui les recueille sur matin.
[l faut cesser de patler aux decombres Ainsi écrivait
René Char dans “Excursion au village™

Abouchés aux sources de Ia médiologie’, conjugués au
savoir faire cyber‘cechnlque la [utherie |nformatique, le
ressort technologique, ia potentialité exacerbée, mais
aussi la virtuosité dans l'illusion et I'incandescence
extérieure de la réalisation ... sauront cristalliser
quelques priéres plus ou moins profanes ou faussement
ritualisantes (Ef expecio ..., threnody laique ...}, ou
optimiser 'humanité ; méme si au bout du chemin de [a
création homérique, la seule vérité reste toujours
indicible, car fonciérement mystarieuse.

“L’inspiration est une spirale ouverte sur ['impossibie,
elle I'accuellle dans sa révolution, pour le reprendre
dans l'ouverture, qui déja repart, reprend et relache,

® N, Elias, Qu'est-ce que fa sociologie ?, Paris, Ed. de Aube,
Pocket / Agora n®123, 1991, p. 21.

™ Cf. P.A. Castanet, «Les noces barbares :la Techne etla
Tekhné, 'Extasy et FEk-stasis », Avidi Lumi n®712, Palerme,
Teatro Massimo, juin 2001 ( en frangals, anglais, ialien, arabe

)5 G. Hottois, Le signe et la technique, Paris, Aubier, 1984, p.
152.
" H, Dufourt, “La dialectique du son using®, Musique, Pouvalr,
Ecnture Paris, Bourgois, 1891, p. 295.

™ R. Char, “Aromates chasseurs”, Le nu perdu, op. ¢it., p. 170.
7 Selon Régis Debray, la ‘médiologie” voudrait opérer la
synthése des modalités matérielles de la transmission. R.
Debray, Cours de médiolagie générale, Paris, Galiimard, 2001,

Eﬂ "La cybertechnique fait référence aux outils et aux méthodes
du savoir et de la communication”. Cf. T. Leary, Techniques du
chaos, ibid.
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n'arrétantjaagnais son mouvement de recherche et de
déperdition” " note Jacques Sojcher.

Cependant ... "de m&me que leurs dmes ont &té déviées
de leur état naturel, de méme aussi, il y a, parmi les
harmanies, des déviations et, dans les mélodies, des
tonalités trop aigués et des nuances disscnantes ...”
explique Aristote dans la Politique™. C'est dans cette
optigue que TombeauX a tenu & honorer le camp des
viclimes par un (non) sitence officieux, colorg, accidente,
spiralé. Ainsi, devant les innombrables morts aveugles
survenues lors des attentats perpéirés au coaur des
tours jumelles du World Trade Cenfer &4 New York, le 11
septembre 2001, le thréne électroacoustique arpente
consciencieusement [es volutes enfumées d'une spirale
ardente, et tente, par-dela le deuil, de scintiller de mille
feux symboliques.

“La mort dans |a vie, ¢'est inalliable, c'est répugnant
.22 chantait René Char dans son poéme intitulé
“Lenteur de l'avenir”.

On P'aura saisi, au-dela du sens métaphorique de la
spirale, TombeauX participe de ce que René Girard
nomme “la métaphore du tombeau” ; ¢'est a partir de
cette derniére que s'effectuent tous les déplacements
constitutifs du rite et les métamorphoses de [a culture.
De I'monneur a rendre sur le champ a la boTte a oublis
que I'on scelle en larmes, de la dissimulation fragile de
I'absence & 'oripeau de l'ostentation posthume, Pidée de
"tombeau” représente. depuis des lustres et dans tous
les arts, le gage politique de ['icone paradoxale {dans le
contexte actuel du sens politique : intérét / désintérét ;
effet personnel / cause collective ; engagement /
désengagement / non-engagement ; prise de défense /
mise sous silence ; énongciation / dénonciation /
abstention ; songe / mensonge [/ fait / méfait ; action /
investigation / passivité ; investissement /
désinvestissement / surinvestissement ; passion /
compassion ...}. En Focourrence, “les meurtres auxquels
les péres ont directement participé, ressemblent déja &
des fombeaux en ceci que, suriout dans les meurtres
collectifs et fondateurs, mais aussi dans les meurtres
individuels, les hommes tuent pour mentir aux auires et
s& mentir a eux-mémes au sujet de la violence et de la
mort® remarque 'anthropologue René Girard.

*

En conclusion, et pour revenir cette fois & la métaphore
ubuesque, je dirai qu'en tant que matrice universelle, la
spirale émane d’'un apparell trés fort ; supportant 'adret
et 'ubac de 'univers, elle résiste a toutes épreuves. A ce
titre, en tant que carapace du monde et moteur de
humanité, elle peut supporter tous les hommages et
recueillir tous les compliments mais aussi négocier
foutes les dérivations et accuser toutes les pires injures.
Ainsi, comme je 'ai remarqué ailleurs a propos de la
Théorie des cafastrophes de René Thom visitée par les

= J. Sajcher, La démarche poétique, op. cit., p.124.

8 Aristote, Politique, livre VI, chap. 7, Paris, Les Belles
Lettres, 1960-1989. : .

% R. Char, Le my perdu, ap. cit., p. 36,

® R. Girard, Des choses cachées depuis la fondation du
monde, Paris, Grasset & Fasquelle, 1978, p. 243.

musiciens®® (lannis Xenakis, Frangols Bayle, Hugues
Dufourt, Costin Miersanu ...}, e modéle d'obédience
scientifigue sert toujours plus de stimulus inspirant, de
totem sacré ou de porte-bonheur fétiche que de pure
référence a transmuer strictement. Néanmoins,
entendue dans sa globalité, la composition attachée de
prés ou de loin 2 la figure bornée de Ia spirale fait sans
cesse découvrir 'homogenéité d'un dispositif d'éléments
{hauteurs, timbres, mixiures, durées, intensités,
dynamiques ...) projetés d'une source unitaire vers un
ou plusieurs plans connexes. Dans ce contexie
énergetique, le concept morphogénétique de base sait
alimenter les ressources spatio-temporelles de la
création dans le seul but de produire une activité d’ordre
tensio-rotatif.

En outre, enfrevue sous des angles spécifiques et sans
doute complémentaires, I'teuvre musicale venue de la
configuration®® spiralée embrasse une série de détails
allant de la boucle primaire répétitive aux contextes
complexes du sens sourdement induit par I'acte
esthétique ou politique. Elle s'anime autant du simple
effet de toupie que du transport métaphorique de 'image
virtuellement cosmigue. Comme I'écrit Isabelle Stengers
: “dans le monde des vivants, il 'y a que du sens™®. Ici
ou la, prenant & parti 'individu ou la collectivité, et selon
les prismes de compréhension de I'élément spiralg, le
défi structurel ajoute a I'enjeu esthétique ; ['altération
cyciique transmue |a source poétique des processus
modemes de compasition ; la divagation symbolique
s’entend comme inifiation contrdlée ; Iintention artistique
donne réponse aux signes virtuels de I'angoisse
originelle ; Foeuvre finalisée se positionne socialement
en amont de la sphére de représentation de 'humanité.
Autant de situations dialectiques qui confortent 'assise
spirituelie ou matérielle du support & connotation
spiralée.

Ainsi, d'une maniére plus concréte, la considération du
modéle {ou la projection de son bouquet de métaphores)
semble imposer une circularité spatio-temporelle
presque toujours bi-dimensionnelle. Car, en fait, une fois
habitée (tant par les élements de la réalité que par les
sujets du mythe), la spirale se présente tel un agent
double en puissance : accentuant tani6t le profil
longiforme de I'espace, accusant tantdt la résonance de
profondeur du temps. Ainsi, & l'nstar du labyrinthe
|égendaire, 'appareil spiralé devient «le symétrique du
sablier®"» : Pun figurant du temps dans I'espace ; l'autre,
de l'espace dans le temps.

En d'autres termes plus métaphoriques, en tant
gu'émanation flagrante de la figure de progrés, en tant
que réflecteur discret de la sensibilité politique, [a spirale
ne peut qu’engendrer la “configuration” d’'un art sonore

8 Of P.A. Castanet, «La Théorie des Catastrophes de René
Thom et 'avénement du temporel ...», Analyse ef création
musicales, Paris, L'Harmattan, 2001, pp. 101-118.
% o @ farme de configuration sert & créer un oulil canceptuel
maniable, 4 I'aide duquel on peut desserer la contrainte soclale
qui nous oblige & penser et a parler comme si “l'individu® et “la
socité” étalent des figures différentes et de surcroit
azntagonistes” note N. Elfas, op. ¢it., pp. 156-157,

% | Stengers, “Multiplicité, ralson et sens”, Approchies du Réef,
SM.O Monchicourt, &d, ), Paris, Le Mait, 1984.

7 ). Attali, Chemins de sagesse, raité du labyrinthe, Paris,
Fayard, 1996, p. 171,



intellectualisé mais poétique, dénonciateur et non
pacifique. Le mot "politique” est 4 prendre cette fois dans
s0ns sens platonicien, c’est-a-dire destiné a servir de
modele de raisonnement & (résonance de) 'humanite,
utilisant une méthode dichotomique qui classe,
distingue, nomenciature ou écarte les genres, les
especes, les familles, les idées, les comportements, les
mceurs, les arts, les objets, ... suivant la régle que I'on
s'est donnée au début. La partition et le paradigme sont
les maitres mots des réflexions sur le "politique” portant
sur e pouvoeir de la science, la nécessité des [ois et des
régles, la force de décision, la maniére de gouverner, la
part d'éducation, I'art d’accoupler les caractéres, les
tempéraments, les Ames entre-elles (selon Timuthy
Leary, la “cyberpolitique” convoque “les notions définies
par Michel Foucault sur I'utilisation du langage et ta
récupération des techniques linguistiques par les
classes dirigeantes, dans les sociétés féodale et
industrielle, afin de garder sous contrdle les petits, les
illettrés, les classes inférieures® i}

Promue par le mouvement infrinséque de son
mécanisme spatio-temporel, la spirale symbolise le
principe de la mouvance créationnelle et de la
prégnance socio-artistique, mais aussi [a présence de
leurs perpétuslles (trans)mutations et la légitimité de
leurs infinies variations. Dans le Politique de Platon, le
mythe spiralé des deux révolutions contraires de
'univers est & cet égard fort intéressant. “ll faut donc
penser que se produisent les changements les plus
considérables pour nous qui habitons au sein de ce
monde™ ... reléve le philosophe grec. Le XXéme siécle
a vu s'épanouir la fée Electricité et son cortége de
nymphes apparentées (Electronique, Informatique ...).

% Cf. T. Leary, Technigues du chaos, ibid,
% Platon, Pofitique, op. cit. p. 189.
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De m&me, la médiologie a su profiter des réseaux
connexes pour &clairer les matérialités de la culture et la
concrétude des politiques. Elle ne pouvait apparaitre
“avant qu'on edt acquis e sentiment que les moyens de
transmissions, comme le reste du monde, sont soumis &
des [ois qui dérivent nécassairement de leur nature et
qui I’exprimentm". Au coeur de [a sempiternelle
tourmente, dans I'eeil du vortex de la “tempéte
providentielle”’ comme dans 'alambique ombilical de
humanité, la cyberspirale médiologique tend & révéler
postiquement le sens politique de I'avénement du
monde.

Ainsi, en guise d'envoi bifide, et pour rester dans le
cercle métaphorique de la pensée, livrons a la sagacité
générale ces réflexions de Régis Debray puis de Michel
Henry :

"Confronter les arabesques pour identifier [a trame de la
continuité creatrice propre a 'espéce humaine, mais
dont il est de plus en plus clair qu'elle ne va nullement
de s0i, et qu'elle peut connaitre suffisamment de
troubles {comme on parle de troubles de la personnalité)
pour engendrer par contrecoup de redoutables
soubresauts, sous forme d'insurrections identitaires,
communautaires ou refigieuses®",

“L'humanité qui s’engage dans 'existence médiatique
parcourt Iz spirale descendants le long de laquelle les
pouvoirs de la vie délaissent I'une aprés l'aufre les
diverses pratiques du sentir, du comprendre et de
Faimer découvertes et conservées dans I'histoire
sacrificielle de la culture, ol chaque acquis s'est payé
d'un renoncement, d’un surcroit de puissance”

* R. Debray, Cours de médiciogie générale, op. cit., p. 39.
® En japonais, “kamikaze" veut dire “tempéte providentielle”.
® Cf . R. Debray, Cours de médiologie générale, op. cit.. p.
542,

® M. Henry, La barbarie, op. cit., p. 165.
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USE(R) — utilizador ou consumidor?

contributo do design para uma requalificagdo da relacdo com os objectos

Carlos Agufar / Teresa Franqueira

Abstract

Se o design quiser ter uma posicdo com um minimo de
éfica tem de reflectir na situagdo para que foi remetida a
sua pratica real, tecricamente decorrente de hipotéficos
propdsitos de resposta as necessidades da sociedade.
O objectivo fundador de um Design dirigido para o
utilizador ndo é, hoje em dia, mais do que uma
enganosa mistificacdo, porque a formatacdo
generalizada desta abordagem, é na realidade, apenas
dirigida ac consumidor ou mais rigorosamente ao
consumo propriamente dito, identificado esse sim como
verdadefro e tnico objectivo. A constatacdo da actual
situagdo para que evoluiu a cultura material e a nossa
refacdo com os bens produzidos ndo pode ficar presa a
uma sensacdo de impoténcia ou de inevitabilidade
desmotivante de qualquer esforco de alteracdo do
sistema. O design como actividade cultural charneira da
concepgdo dos objectos e da nossa refacdo com eles
tem urgenfemente de dar o seu contributo para este
desafio fundamental. Neste artigo sugerem-se frés
posturas hase para a pragmatica projectual corrente que
entendemos podem ser um contributo para esla
evolucdo.

Design e consumo

Se o design quiser ter uma posi¢do com um minimo de
ética tem de reflectir na situagdo para que foi remetida a
sua pratica real, teoricamente decorrente de hipotéticos
propdsitos de resposta as necessidades do ulifizador.

Em boa verdade o objectivo (fundador) do Design
dirigido para ¢ utilizador nfo &, hoje em dia, mais do que
uma enganosa mistificagdo, porque na formatagéo
generalizada desta abordagem, ela é, na realidade,
apenas dirigida ao consumidor ou melhor dizendo ao

~ consumo propriamente dito.

Sendo o design uma actividade que se alicerga num
objective histérico de servir as pessoas, porque nos
deparamos com este tipo de paradoxos relativamente ao
seu exercicio?

Quando o designer vaclla enlre o cliente {empresa) e as
pessoas (utentes) & porque apesar de tudo esta
consciente das implicagBes que as suas opgdes vao ter.
Esta consciente de que escamoteada ou
assumidamente, existem dois polos de atracgdo opostos
para a profiss8o: O design enquanto actividade cujo
objectivo se traduz na concepcio de produtos que visam
uma melhoria da qualidade de vida da scciedade e o
design enquanto actividade cujo objectivo se traduz ha
concepgdo de produtos que visam a obtengdo de meros
resultados financeiros para as empresas e os seus
accionistas. A primeira sonha-se utdpica, altruista e
ética e a segunda cai na tentagdo do pragmatismo,
economicista e amoral.

Na grande maicria dos casos, o design tem realmente
dado resposta as necessidades do ser humano de uma
forma antagénica & que o ser humano necessitaria.
Contribui, dinamiza e formata a criagéo de produtos que
correspondem a necessidades inexistentes ou pouco
prementes (em qualguer dos casos ndo questionadas
verdadeiramente). Estes produtos s&o dirigidos para o
consumidor (aquele que compra) dando resposta, de
facto, ao verdadeiro cliente - a empresa (que se baseia
em estudos definidores das potencialidades do
mercado), em vez de criar produtos gue respondem a
necessidades que emanam do utilizador (aquele que
utiliza).

Nigel Whiteley {1993) faz a distin¢&o entre design
dirigido para o consumidor e design dirigido para o
utilizador. Segundo o autor "design dirigido para o
consumidor é um termo enganoso, porque implica que
as empresas se dirigem para onde 0s consumidores
querem ir, apesar destes ndo poderem dirigir-se para um
lugar que nem sabem existir. “Um termo mais honesto
~



seria o design dirigido para o marketing, porque & este e
néo-o consumidor a forga motriz” (1).

O actual sistema econémico alicerga-se um processo
infinito de reposigao/substituicdo de objectos por forma a
tornar o consumidor recorrentemente insatisfeifo e
garantir assim a continuidade da cadsia de produgéo /
lucro associado.

Lester Brown caracteriza a estrutura econémica mundial
da Gltima metade do século XX baseada em dois
conceitos: na obsolescéncia planeada & nos produfos de
usar e deitar fora. (...) Quanto mais depressa os
produtos estiverem obsoletos, e quanto mais cedo
poderem ser deitados fora, mais rapidamente crescera
a economia (...)." (2)

Os consumidores tem dificuldade em compreender este
seu estatuto e que nunca poderdo estar satisfeitos i
porgue o sistema esta construido para que assim seja. E
um processo planeado de desqualificagio de objectos
por forima a torna-los constantemente substituiveis.
Criou-se uma nova filosofia de felicidade simples do dia
a dia, que vai preenchendo ¢ vazio existencial das
pessoas sem grandes alternativas ideolégicas ou sociais
a este processo massificador de significado de vida pelo
consumo constante.,

Desejar para ter é o objectivo da procura do prazer pela
mitificac&o da busca constante da descoberia do
diferente. "Ir &s compras” & uma actividade lldica que
busca a vivéncia de um estado de bem estare ndo a
satisfacdo de uma necessidade. Querer o novo,
diferente, hipoteticamente “melhor’, em vez de utilizar o
que se tem ainda capaz de dar resposta as
necessidades, € o objeclivo laboriosamente construldo
{a custos astrondmicos, mas muito rentavel) do modelo
de exisiéncia fundado no prazer "natural” e
despreocupado do consumo.

O desenvolvimento deste modelo conduziu, agora com o
novo impulso vindo da crescente globalizagio comercial
e cultural e do desaparecimento de referenciais
alternativos fruto do colapso dos modelos econdmicos
do leste, a uma inqualificavel assimetria entre os povos
e as classes socials, a uma catastréfica delapidacéo de
recursos e a uma absurda e asfixiante acumulagio de
residuos.

No momento de aquisicio, os compradores
desconhecem a quantidade de lixo que as suas opgdes
provocam. Por cada real tonelada de produtos
{desembalados) que chegam aos mercados s&o
produzidas 30 toneladas de lixo e 98% desses produtos
séo deitados ao lixo num prazo maximo de seis meses

(3).

Para Morello € mais importante escolher os tipos de
produtos (gendtipos) a produzir antes de escolher
variagtes artificiais de desempenho (fendtipos). Mas é
no design destes (itimos que a actual produgdo se
centra, quase em exclusivo, conduzindo a que a relagéo
entre fendtipos e gendtipos
oferecidosf/usados/consumidos seja nos nossos dias
absurdamente elevada.

' [WHITELEY, 1893 : 37]
2 [BROWN, 2000 : 124]
3 [DATSCHEFSKI, 2001 : 17]
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“Daqui decorre que tantos produtores e distribuidores
estejam interessados no design como uma ferramenta
para diferenciar variantes de produtos; e esta pratica é
relacionada certamente & auténfica falta de inovacéo de
produto (4.

Mesmo para quem estas questdes ndo significarn
grande coisa, do ponto de vista dos valores, ou da
impossibilidade, facilmente demonstravel pela
termodinamica, da perpetuacio de um sistema de
consumo energético crescenie num sistema fechado a
realidade cada vez mais impossivel de escamotear do
crescente desperdicio de recursos e do colapso -
ecoldgico & ambiental, leva por certo a procura de
alternativas.

Infelizmente entre visGes sobre o futuro do planeta
optimistas, pessimistas ou mistificadoras, quem sabe
com que inconfessaveis propositos (5}, odiaadia -
mosira-nos que para além das precauces e medidas no
sentido de minorar os efeitos nocivos da actividade do
homem no ecossistema (redugéo dos impactos), as
mudangas profundas nos valores e praticas inculcadas
nas pessoas, tdm sido muito limitadas.

A falacia associada ao sistema de o crescimento ser
abundancia e a abundancia ser democracia funciona
coma um [man que atrai as pessoas para o consumo
generalizado. Os governos enfeudados as oligarquias
econdmicas dominantes fazem dele ¢ discurso oficial e
infelizmente agora quase tnico e universal.

No entanto os analistas desde & muito tempo que
compreenderam muito bem onde residem realmente os
problemas e descreveram-nos com total precisio e
lucidez. "A producdo de bens satisfaz as solicitacoes
que o consumo desses mesmos bens cria ou que os
predutores de bens sintetizam. A predug8o induz mais
procura e a necessidade de mais produgéo” (6). E este o
incontornavel cenario da civilizagio baseada no actual
sistema economico.

Manzini (7) refere que a era industrial preconizou o
principio da materializagéo de servigos complexos em
forma de produtos, bem como a possibilidade da
democratizagio do acesso a esses produtos,
produzindo-os em grandes quantidades a um prego
reduzido. Esta possibilidade trouxe consigo uma forma
particular de bem estar que fol interiorizada
precisamente na pratica da posse individual, e na sua
assungdo social decorrente do consumo de produtos.

Para Whiteley (8 ) a motivagéo das pessoas para o
consumo & a possibilidade de concretizarem sonhos e
imagindrics, ideais de bem estar e estatuto social,
cada objecto possuido é visto como a realizagfo desta
ambigdo. Na opiniao de Manzini (2), este bem estar
assenie em produtos emerge da ideia que as escolhas
de vida tendem a ser consideradas como escolhas de

* IMORELLO, 1995 : 71}

® Caso de Bjorn Lomborg no seu livro “The Skeptical

Environmentalist” defendendo que as estatisticas oficials da

QNU, Banco Mundial, EU, FMI séo todas falsas. [BUESCU,

2002]

¥ GALBRAITH,J.K.;The new Industrial State citado no: The

Human Vilage Journal 1, 1994;

;http:.’/webhom e.indirect.com/~axisgroup/hvjeurnal2.him)
[MANZINI, 2001]

8 IWHITELEY, 1993]

9 IMANZINI, 2001]
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bens no mercado, e consequentements, a liberdade de
escolha coincide com a liberdade de compra.
Metaforicamente, o contexto que melhor expressa esta
visdo s&80 os grandes cenfros comerciais: lugares onde
esta a maior variedade, e se houver dinheiro para o
fazer, maior sera a oportunidade para comprar 0 que se
preferir ...e ser feliz.

Mas a grande maioria da humanidade ndo tem nem vira
previsivelmente a ter acesso a essa possibilidade. E se
tivesse economicamente possibilidade desse estatuto e
nivel de consumo, sabemos que o plansta ndo poderia
suporta-lo em termos energéticos e de recursos
naturais.

Depois do 11 de Setembro é ainda possivel acreditar
que de Davos e do progresso tecnoldgico constante
venha uma solugdo para esta iniquidade? Ou o que se
tenta realmente garantir ndo € mais do que a sua
perpetuacdo em condigbes de seguranga para 0s que
detenham o consumo...e o poder? E neste contexto
geral qual é a posiura possivel para o design e em
particular o design de produto?

Design, responsabilidade social e
principios orientadores

A constatac8o da aclual situago para que evoiuiu a
cultura material e a nossa relagfo com 0s bens
produzidos ndo pode ficar presa a uma sensagéo de
impoténcia ou de inevitabilidade desmotivante de
qualquer esforco de alterac@o do sisterna.

Sédo necessarias tentativas de confributos possiveis para
a construgdo de uma nova esperanga na capacidade da
civilizagdo encontrar um ‘outro tipo de equilibrio
ambiental e soclal para o consumo e a utilizagéo dos
bens materiais.

Esta mudanga tem provavelmente de ser construida a
partir de contributos vindos de todas as areas do
conhecimento que impulsionem mudangas de valores.
Por agora s6 se encontra na sequéncia de rupturas
brutals das condiges ambientais e sociais — na
sequéncia de conflitos armados ou grandes caiastrofes
naturais que conduzem automaticamente as populagbes
a reposicionarem os valores da sobrevivéncia, ndo tanto
por opgdo mas por desaparecimento puro e simples do
sistema de consumo baseado no excedentario.

Gostariamos de acreditar que a humanidade tem ainda
capacidade para tentar uma alternativa a cada vez maior
probabilidade destes cenarios, e encaminhar-se livre e
conscientemenie para a construgdo de um outro sistema
de valores para os objectos.

O design como actividade cultural charneira da
concepgdo desses mesmos objectos e da nossa relagfo
com eles terd igualmente de dar o seu contributo para
este desafio fundamental,

Deixando por agora a discussfo das implicagtes
conceptuais e ideoldgicas destes objectivos gostariamos
apenas de identificar trés posturas base para a
pragmaética projectual corrente que entendemos podem
ser um contributo para esta evolugdo.

A primeira prende-se com as caracteristicas dos novos
artefactos a projectar, ou se guisermos, com &
construgao do brief e das especificagbes de projecto e

pode enunciar-se como um principio basico de
desenvolvimento:

Principio 1 - Privilegiar a generalidade em
defrimento da especializagdo de fungoes.

De facto a actual civilizagio tecnoldgica assenta num
constante desenvolvimento de bens de caracteristicas
cada vez mais especializadas, numa busca constante
para conseguir dar respostas a novas ou mais precisas
tarefas a que os utentes se propdem realizar.

Quantos tipos de caneta se encontra na saca de um
estudante? Serdo necessarios para facilitar a leitura dos
apontamentos que tira? A escrita recorrendo a um
grande numero de cores tem mais potencialidade de
comunicacdo do que a mera indicagdo e um sublinhado
4 mesma cor? E no entanto de quantas maneiras
poderiarnos hierarquizar destaques com uma s6 caneta?
Por caixa, 4 margem, sublinhando?... existe algum limite
para a introdugdo de oufras solugbes construidas nos
limites da utilizag&o de uma tnica caneta?

Quantas facas propdem os fabricantes no trem de
cozinha "standard’ e no “luxo”. Para péo, para filetes,
para presunto? Quantas estarfo convenientemente
afiadas ao fim de algum tempo, e quantas terdo side
ufilizadas mais do que uma vez?

O recurso a artefactos mais generalistas representa
ganhos decorrentes de dois factores — por um lado
apenas sdo consumidos recurses para a fabricacdo de
um Unico utensilio (ainda que com consumo unitaric um
pouco superior — melhores materiais, maior resisténcia),
por outro lado esse utensilio vai ser ufilizado muitissimo
mais vezes do gque os especializados — logo tem uma
utilidade muito maior.

Estes Gltimos além de necessitarem de mais recursos
{matérias primas, energia, transporte, embalagem,
espago no utilizador, manutengéo, formagéo de
utilizagdo) sdo utllizados na proporgio INVERSA do seu

grau de especializacao, logo a sua “utilidade” &
expanencialmente inferior,

Em resumo, um objectivo de projecto de uma maior
generalidade de utilizagdo dos artefactos conduz a uma
menor obseclescéncia, um menaor consumo de recursos e
4 possibilidade de utilizac8o de melhores materiais cujo
consumo se amortiza num muito maior numero de
utilizagdes. Este principio deveria partir do elo produgéo
e concepgdo dos produtos e torma-se assim uma
responsabilidade da inddstria.

Por outro lado ao serem menos especializados os
artefactos deixam maior margem de desenvolvimento &
sua técnica de utilizagdo. Este tltimo ponto é de uma
grande importancia, porque cai na algada do contribufo
do utente, como pessoa singular e como elo de um tipo
de prética e valor soctal estabelecido, e remete-nos para
o segundo ponto que propomos considerar:

Principio 2 - Privilegiar a optimizagéo da
utilizagio (utente) em defrimento da
optimizagdo das caracteristicas dos artefactos
(fabricante).

Este objectivo visa levar as pessoas a privilegiar o seu
préprio desenvolvimento dos processos em que se
estabelece a interacgéo com os artefactos, em
detrimento da solicitagdo de novas capacidades das
ferramentas a fornecer por outros, Privilegiar a



criatividade de utilizagdo em detrimento da criatividade
de concepgdo ou se quisermos de uma forma ainda
malis directa e basica - privilegiar a utilizagéo em
detrimento do equipamento.

Esta questéio remete para um aspecto mais profundo e
que é o da identificacio dos vectores de valorizagéo da
nossa relagéo com os artefactos. Seré ou ndo mals
gratificante desempenhar uma tarefa recorrendo a
contributos da nossa capacidade, ou colocando-nos
numa posigao de total dependéncia de algo que vamos
buscar a outra origem exterfor a nos — equipamentos,
servigos, etc. e que tenderemos a obter cada vez mais
per processos baseados num sistema econdmico de
compra ou aluguer de servigos?

Este principio da adigdo de valor assume-se de certo
modo come uma reflexdo comulativa a solugho proposta
por diversos aulores da aposta generalizada nos
servicos como via de superar a impossibilidade de
continuagao da multiplicagdo dos bens materiais como
via de obtencao do bem estar. Para estes também o
principic da generalidade e da interacco criativa deveria
estar sempre presente como preocupacio estruturante.

Em termos mais latos 0 que estes principios pretendem
trazer sera a dignificacdo da intervencéo do utilizador,
centrando nela a mais valia do processo, deixando esta
de ser apenas decorrente da exceléncia e performance
da ferramenta , como cada vez mais € o caso
actualmente.

Principio 3 - Requalificar a criatividade
{utentes e fabricantes).

De um modo genérico a catividade esta demasiado
conotada com a invengio de "coisas” e deveria ser mais
centrada na descoherta de novas aplicagbes ou novas
utilizagBes criativas dos artefactos existentes,

Cste desafio tem de ser assumido por ambos os lados
do problema, fabricantes e utentes, no sentido de que
deve constituir um novo pano de fundo para a nogio
difusa e lata de “progresso” balizado pelo natural desejo
de obtengdo de methores condigbes de existéncia para
as populagbes.

Esta questio de base que se prende com a valorizacio
de “coisas” novas em detrimento da busca de "melhores
maneiras” de as utilizar € um campo curioso de reflexao.
A gastronomia é uma das actividades pelas quais se
expressa o génio humano que podemos analisar a luz
deste principio. Nela podemos constatar das suas
enormes potencialidades e de como muitas vezes nos
nossos dias elas estéo a ser esquecidas. E
absolutamente extracrdinaria a variedade de utilizagtes
que se fazem de um numero relativamente reduzido de
matérias primas e ainda menor de dispositivos de
cozinha fundamentais. Um novo prato ou um saboer mais
requintado n&o necessita forgosamente de um novo tipo
de carne ou de um novo tipo de panela.... e no entanto
nos dliimos tempos assistimos cada vez mais a uma
introdug8o de "novos ingredientes” como via de
inovagdo culinaria. Transportados de um lado para o
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outro do mundo, com custos & desperdicios energéticos
e ambientais inacreditaveis recorremos a produtos da
China ou da Ameérica do Sul, em busca dos quais
aceitamos investir tempo e dinheiro na sua obtengéo
“naquele local que & o Unico onde se encontram”.
Esquecemos neste objectivo que a nossa real safisfagiio
pode estar bem mais perto se formos capazes de
investir @ mesma vontade e empenhamento no
“processo” e na exceléncia do “conhecimento” de *como
preparar”, isto &, como cozinhar melhor os produtos
locais.

Esta postura base pode ser induzida e potenciada na
cultura material pela concepgio dos produtos —
decorrente dos fabricantes e dos designers que com
eles trabalham - mas teria de ser implementada e
desenvolvida pela sociedade. Neste campo o design,
como actor e parceiro das mensagens veiculadas pela
cultura, nos seus mais diversos suportes, pode dar um
contributo significativo se for capaz de recenirar os seus
objectivos no despertar das mentalidades para esta
passibilidade.

Esta requalificagdo da criatividade recentrando os
objectivo das sua aplicacdo nos processos em
detrimento dos objectos & porventura o menos imediato,
0 mais lento e 0 mais difusc dos principio enunciados,
mas é talvez o de maior polencialidade em fermos de
sustentabilidade de modelo de desenvolvimento e
claramente o que melhor nos pode “conduzir’ a uma
nova forma de valerizag8o da existéncia num mundo
com menas bens matetriais frgto da escassez de
recursos e da sua impossibilidade de distribuicéo
equitativa pelas populagbes.

Estaremos a viver o fim de uma época cujos limites para
suportar a produgdo 4 custa de recursos ndo renovavels
€ evidente, e em que a concepgao de objectos sazonais
decorrentes da moda, & cuja produgio interfere nesses
mesmos recursos, foi durante demasiado tempo
irracional e irresponsavel. Nesta inevitabilidade de uma
nova abordagem esta um dos mais premenies desafios
actuais ao design.

Acs valores hedonistas do século XX o designer do
século XX| tem de acrescentar a viabilidade da
sociedade, da espécie e do planeta. O dilema com que o
design se debateu ha viragem do século: Utilizador ou
Consumidor? deixou de ter qualquer significado ou
justificacéo de ser sequer equacionado & luz de uma
postura ética de actuagao.

O design do século XXl tera de ter em conta o
ecossistema e a cultura mas a fuz dos valores humanos
e ndo da produgdo. Se o “Utents” do século XX nao era
mais do que um simples “Consumidor” o do século X4
tera de ser uma "Pessoa” criativa, construtiva e
responséavel.

E este 0 desafio para o design que se segue e que tarda
a encontrar-se para lhe dar resposta.
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Resumo

O principal objectivo deste trabalho é descrever o
processo de conceptualizagio, implementagdo e
avaliagdo do jogo multimédia “Vasco na Lisboa dos
Descobrimentos”. Este jogo resultou do projecto com o
mesmo nome realizado pelos alunos Diana Laranjeira,
Fatima Bdia e Rodrigo Gralheiro, sob orientacdo da
regente da disciplina de Laboratdrio 1V, da licenciatura
em Novas Tecnologias da Comunicagao [1], Ana Velose.
O jogo fol realizado no ano lectivo 2001/2002, e esta
direccionado para os piblicos-alvo dos 7 aos 10 anos. A
narrativa do jogo desenrola-se numa época hastante
marcante da Histdria Portuguesa: os Descobrimentos. A
avaliagdo do jogo foi enquadrada no projecto de
investigag@o em curso no DeCA infitulado "As
tecnologias da comunicagéo e da informagéo nas

" brincadeiras das criangas” [2] da autoria da referida
professora. A avaliaggo permitiu diagnosticar, a
adequagio do jogo aos plblicos-alvo (PA).

1. Introdugao

0 jogo multimédia "Vasco na Lisboa dos
Descobrimentos” aproveita uma estratégia de
navegagao e de interacgdo muito simples para abordar
um tema importante e complexo que s8o o0s
Descobrimentos Poriugueses. Os jogos estio
relacionados com os monumentos que existern
actualmente e que tiveram origem na Epoca dos
Descobrimentos. Construimos assim uma ponte lddica
[3] entre o presente e o passado da Historia de Portugal
através dos jogos. Os PA escolhides foram criangas na
faixa etaria dos 7 aos 10 anos. Para poder interpretar
um pouce dos Descobrimentos Portugueses era preciso
saber ler, por isso foi escolhida esta faixa etaria que se
diversificam entre a fase da iniciag&o e a fase do
dominio da leitura.

A estratégia de formagédo considerada para a realizagfio
do jogo foi a seguida na disciplina de Laboratério [V.
Sendo assim, ufilizdmos um processo iterativo e
integrador de 7 momentos, a saber:

1°momento- Ideias geradoras e defini¢cé&o dos PA,
2°momento-Definigdo dos objectivos,
3"momento-Caracterizagdo dos PA,
4°momento-Diagndstico dos PA,
5°momento-Realizacio de um protdtipo,
6°momento-Enquadramento do protétipo na
pos-producéo final € 7°momento-Actividades de
feedback dos PA.

Como poderemos constatar e concluir, através dos
indicadores da andlise sobre os resultados obfidos na
avaliagio efectuada, o jogo, de um modo geral, atingiu
0s seus objectivos.

2. Material e Métodos

O desafio do projecto da disciplina de Laboratdrio [V foi
conceber um jogo. A metodologia de formagéo, usada
na disciplina, para a concepcio, implementagdo e
realizagdo do jogo, € segundo Veloso [4] a seguinte:

1°momento: Ideias geradoras - brainstorming -
e definigao dos PA,

Entre ideias sobre o Hércules, o Ulisses e outros herdis
infantis surgiu-nos a ideia de dar a conhecer as criangas
uma época bastante marcante da Histéria Portuguesa:
os Descobrimentos Portugueses. Pretendiamos
implementar uma aplicagio mais focalizada em Portugal
continental e ndo nas viagens dos navegadores dos
séculos XV e XVI. Também temos o facto de que, no
1%iclo do Ensino Basico, € iniciado o estudo sobre os
descobrimentos portugueses o que permitia, as criangas
da faixa etarla escolhida, explorar esta aplicagdo com
alguns conhecimentos de base.

2°momento: Definigio dos ohjectivos gerais e
especificos do jogo

O obijectivo geral foi criar uma aplicag&o lGdica com
informac&o importante. Por isso, tentéamos juntar a
ludicidade a Historia. Pretendiamos mostrar o que existe
hoje em dia em Portugal, fruto da época gloriosa dos
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descobrimentos, e qual a sua origem, sob uma
perspectiva ladica original.

3°m6mento: Caracterizacido dos PA
(inquérito escrito).

Os instrumentos de avaliagdo elaborados para a
caracterizagdo dos PA foram principalmente os
inquéritos. Estes sio muito importantes, porque
permitem fazer uma andlise estatistica dos dados,
fornecendo contribuigbes importantes para construgéo
do jogo apoiando a estrutura de desenvolvimente de um
modelo centralizade no utilizador como referido por
Preece [5].

Sabemos que os PA escolhidos sdo muito dificeis de
satisfazer, pois as criangas sdo muito criteriosas nas
suas exigéncias e facilmente se desinteressam pelo seu
brinquedo, se esle néo for suficientemente cativante. Por
isto, foram elaborados varios estudos para caracterizar o
PA. Realizamos, simultaneamente, algumas entrevistas
com especialistas1 na érea da pedagogia e psicolegia
infantit, que nos aconsetharam acerca da informagao
mais correcta a utilizar na aplicagdo, o modo de a
estruturar e de a dispor. As cores, o tipo de grafismo
elaborado pela colaboradora designer”, foram aoc mesmo
tempo mostrados a estas pessoas, de forma a obtermos
alguma reacgéo de feedback que nos pudesse conduzir
as solugdes mais adequadas.

A construg3o do joge passou pela criagdo de vérios
jogos que ao masmo tempo fossem atractivos e
retractassem factos relevantes da Historia de Lishoa na
Epoca dos Descobtimentos. Abordar o utilizador com
uma nova aplicacfo, fazendo com que este se sinta
confortdvel e, de certa forma, interligado comesta, é o
sonho de qualquer tecndlogo. Foi com esta ambigdo que
tentdmos construir esta aplicagéo.

Construimos varios instrumentos para a caracterizagao
dos PA, mas aqueles que forneceram dados mais
significativos foram os inquéritos. As categorias que se
pretendiam analisar foram: o conhecimento gue as
criangas linham sobre os descobrimentos portugueses,
0s seus gostos e preferénecias em relagiio aocs tipos de
jogos, os nomes das personagens que mais gostavam,
os sentimenios que inspiravam 0s nomes das mesmas,
e por dlfimo a experiéncia multimédia que possuiam.
Estes inqueritos foram distribuidos numa turma do 3%ano
do 1°%iclo do Ensino Basico, de Oliveirinha no conceiho
de Aveiro.

4°momento: Diagndstico dos PA.

A fase anterior foi de extrema importancia do ponto de
vista conceptual e metodoldgico. O processo de
construcio da aplicacdo tornou-se interactivo e iterativo
na medida em que foram as criangas que definiram os
aspectos principais da aplicagéo, nomeadamente: o
nome das personagens e as suas caracteristicas, o tipo
de jogos e os monumentos a incluir. O processo
interactivo de construgéo das varias funcionalidades da
aplicagao definidas em brainstorming, existiu devido as

! Dra Concelgao Gralheire, Dr. Dério Gongalves e ac Psicologo Dr.
Armando Correia
2 Maria Jodc Arnaud

opinides recolhidas dos PA. Por exemplo o icone de
ligagdo as orientagdes de apoio ao jogador (ajuda), que
inicialmente se pensou em ser indicado por um ¢éo,
passou a ser indicado por um papagaio, visto que as
criangas identificaram o c8o como sinénimo de
brincadeira e o papagaio sinénimo de conversa. O nome
destas personagens também foi definido pelas criangas
e assim surgiu o Pantufa {c&0) e o Nigui (papagaio).
Foram recolhidos outros dados impottantes, tais como: o
conhecimento da €época abordada ou o conhecimento da
cidade de Lisboa, o que permitiu obter boas indicagdes
sobre a prefundidade e forma de apresentar os
contetdos. No inquérito foi reservado um espago para o
desenho, para podermos observar como as criancas
viam no seu imaginario esta tematica e como
imaginavam as personagens. Destes desenhos
extraimos algumas ideias que constaram posteriormente
no design da aplicagéo.

5°momento: Realizagdo de um protétipo

O conceito chave para a conceptualizagdo desta
aplicagdo foi: “Vasco, uma crianga actual, na virtual
Lisboa dos Descobrimentos”. Através de um
personagem que vive no mundo actual, a crianga podera
conhecer a cidade de Lisboa numa Epoca téo
importante, como foram os Descobrimentos. A visita &
virtual, porque n&o podemos recuar fisicamente no
tempo mas sim recriarmos o0 ambiente vivido na altura
de uma forma sugestiva, mas ndo realista. O desenroiar
da acgdo centra-se sob a personagem de nome Vasco.
Ele € um menino que fard uma aparigdo no passado, na
época referida. Aa explorar a cidade, a personagem
enconfrara diversos transeuntes, com quem podera
contactar e que lhe darfo informagées sobre a cidade
a época, que posteriormente, podera usar quando
surgirem os jogos. Os jogos estfo relacionados com os
individuos, com quem a personagem Yasco fala, ou com
o ambiente em que se inserem. Por esse motivo,
cridmos esta personagem, uma crianga na idade dos |
PA, representante das caracteristicas e gostos desta
faixa etaria. Pretendemos que ele seja o elo de ligagio
das criancas modernas com a Historia dos locais
antigos, e que o jogador se veja retractado neste jovem.

Pensamos numa navegagao facil e coerente, com
metéforas visuais ou auditivas perceptiveis que
cativassem o jogador, adequadas ac tema e a dindmica
da aplica¢@io. O objectivo primordial consistiu em
ultrapassar os desafios propostos nos varios jogos
associados aos diferentes monumentos, que se
encontram no decorrer da aplicagio. A estratégia
adoptada fol incluirmos um poucoe de Historia acerca dos
maonumentos, local de visita virtual do jogador, para
melhor os conhecer e ajuda-lo assim a superar alguns
desses desafios apresentados. Para que a ligagdo entre
0 jogo e a Histéria fosse estabelecida, era necessario
ser rigoroso na informagéo e apresentar ambientes
coerentes. Inicialmente, tivemos alguma dificuldade em
idealizar jogos atractivos que espelhassem os factos
histdricos, mas apés algumas reflexbes optarmos por
inserir representacdes significativas da cidade de Lisboa
da altura, e que ainda o s&o hoje.



6°'momento: Reenquadramento do protétipo na
POs-produgao final.

O jogo tem uma navegago simples. A aplicagéo
combina varias cenas, cuja estrutura é semelhante em
todas, e nas quais aparece uma barra inferior, que esta
Sempre presente. Esta surge quando o jogador passa
com o rato no fundo do ecrd, como se pode ver na
Figura 3, e serve para que este ndo se perca dentro da
aplicagdo. A barra é constituida por quatro icones, que
se activam por meio de zonas sensiveis, e se accionam
com o clique do rato. Todos os icones tém uma fungdo
especifica dentro da aplicagao, e tém também feedback
visual com a passagem do cursor na forma de seta para
a forma de dedo, conjuntamente com as pequenas
interacgoes que cada icone de ligagao faz. Para além
disso existe a mudanga do cursor normal para um cursor
especial com a forma de boca, sempre que o didlogo
com as personagens é possivel. Na barra de
ferramentas temos no canto inferior esquerdo setas, que
s¢ estardo disponiveis quando o jogador estiver a jogar
algum dos jogos propostos e, que permitem voltar &
cena tematica onde se insere o jogo. Do lado direito das
setas, aparece a imagem da personagem Vasco visto de
cima para sugerir a ida/retorno até ao menu.
Seguidamente, temos o papagaio que representa a
ajuda do programa e, por Ultimo, temos o icone de saida
em forma de porta onde é dada a opg&o ao jogador de
abandonar a aplicagao a qualquer momento.

VASCO NA LISBOA DOS DESCOBRIMENTOS
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Figura 1:Cena do menu

A cena de entrada no menu dos jogos tem o Mosteiro
dos Jer6nimos, a Torre de Belém, o Terreiro do Pago e o
Mercado, Figura 1. No mapa da cidade de Lisboa temos
um caminho que deve ser percorrido pelo jogador na
pessoa da personagem Vasco. O caminho pretende
levar o jogador a iniciar a descoberta da cidade, a
interagir desde o inicio com a aplicagdo e a participar
nas suas proprias escolhas. As duas caravelas
presentes simbolizam a Epoca dos Descobrimentos.
Através das teclas direccionais o jogador deslocara a
personagem Vasco para o Monumento que quer
explorar. Nao pode sair do caminho tragado mas nele
pode circular como quiser. No entanto, a partir do
momento em que a personagem Vasco toca no ponto
vermelho que esta junto ao monumento em questao,
surgira a cena correspondente de ligagao ao jogo. Assim
depois da dita personagem ter visitado um monumento,
quando regressa ao mapa da cidade (cena do menu), o
ponto vermelho passara a cinzento. A cor de fundo que
escolhemos foi 0 azul pelo simbolismo do mar. As
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restantes cores em tons de pastel também foram
escolhidas para ir de encontro com a realidade dos
monumentos. Usamos a cor vermelha para destacar os
pontos no meio deste conjunto, uma vez que a sua
principal fung&o era chamar a atengado. Se o jogador
passar algum tempo sem fazer nada surgira um
feedback sonoro, que volta a recordar a acgao que o
jogador deve realizar.

{Ed sou i monge da
=i @ vivoaqui.

Figura 2:Cena do Mosteiro dos Jerénimos

A cena do Mosteiro dos Jeronimos representa uma das
quatro cenas principais que constituem a aplicagéo,
nesta aparece a fachada do Mosteiro dos Jerénimos
vista de perto, estratégia adoptada nas cenas principais
que ligam aos jogos. Aqui, encontra-se de um lado um
Monge e do outro o Pantufa e duas grandes portas entre
eles. Sempre que o jogador passar com o rato sobre o
Monge, surgira o cursor na forma de boca, indicando
que este tem algo para contar. Se clicar sobre este, ele
passara a contar uma breve Histdria do Mosteiro, com
feedback sonoro e escrito. Se clicar no Pantufa, entrara
no jogo correspondente & cena. As cores castanho e
cinzento foram adoptadas para que as criangas tenham
uma nogdo exacta da realidade do Mosteiro.
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Figura 3:Cena do jogo do Percurso Perigoso

O jogo, representado na Figura 3, esta directamente .
relacionado com a cena do Mosteiro dos Jerdnimos. E
um jogo de pergunta/resposta que exige pericia e
conhecimento por parte do jogador. Tentamos recriar a
ideia que o Mosteiro dos Jerénimos estaria assombrado
e que para sair dele era necessario conhecer a sua
historia, bem como, evitar os fantasmas que se
encontravam no seu interior. A personagem Vasco tem
que passar por um caminho, predefinido, no qual
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encontra cinco pontos de interrogagao que o farao
responder a algumas perguntas, mas tem que evitar os
trés fantasmas que andam de um lado para o outro e lhe
obstruem o caminho. Para fugir deles, o nosso herdi tera
que utilizar as escapatdrias que se encontram no proprio
caminho. Quando & apanhado passa para a posi¢ao
imediatamente anterior aquela em que o fantasma se
encontrava. Assim, o jogador tem que passar
novamente pelo obstaculo ndo superado sem ser
obrigado a repetir novamente todo o percurso. O
objectivo principal deste jogo n&o € testar a pericia mas
sim os conhecimentos, por isso nao optamos pela
solugdo de fim de jogo ao fim de trés capturas feitas
pelos fantasmas. O final do caminho esta assinalado por
uma torre preta com uma bandeira. Ao nivel de som,
este jogo tem uma musica de fundo, e tem os feedbacks
sonoros de colisdo com as perguntas ou com o
fantasma, e ainda o feedback sonoro a indicar que
acertou na pergunta e que finalizou o jogo.

Figura 4:Cena do jogo do Tiro ao Alvo

A cena apresentada na Figura 4, pretende representar o
terrago da Torre de Belém com vista para o rio Tejo,
com um canhdo e algumas caravelas. Nesta cena
desenrola-se o jogo do Tiro ao Alvo. As cores que
escolhemos centram-se na tonalidade do azul que
constitui 0 mar, a contrastar com o cinzento das pedras
que fazem parte do muro da Torre de Belem. O objectivo
deste jogo consiste em afundar o maximo de caravelas
possiveis para que Lisboa ndo seja invadida por navios
piratas, dispostos a arrebatar todas as riquezas. O
jogador utiliza o rato e tem que acertar no maior niimero
de caravelas. Se acertar numa caravela ouvira o
feedback sonoro a indicar que a caravela foi ao fundo.
Se acertar na agua, ouvira o som de tiro na agua. O
jogador tem dois niveis de dificuldade a sua disposigao,
que variam conforme a velocidade e numero das
caravelas. No final, sabera em quantos barcos acertou e
quantos tiros deu na agua. Este jogo pretende explicitar,
de forma ludica, a importante missao de defesa da Torre
de Belém em Lisboa na Epoca dos Descobrimentos.

Figura 5:Cena do Mercado

A cena do mercado é constituida por trés arcadas cada
uma com a sua barraca, duas vendedoras e uma
aguadeira caracteristica da época, com o Pantufa no
meio. Nas barracas dos feirantes encontram-se produtos
caracteristicos da Epoca dos Descobrimentos. Esta
cena pretende mostrar a riqueza que eram os mercados
Portugueses na época dos grandes feitos, com uma
variedade incrivel de produtos vindos de todo o mundo.
As cores pretendem sobretudo realgar os produtos que
entram em contraste com o cinzento das arcadas, cor da
pedra caracteristica nos mercados. Tal como nas outras
cenas principais, o jogador pode conversar com as
personagens existentes, para saber algumas
curiosidades, nomeadamente qual a fungao das
aguadeiras e quais os produtos que cada banca vende.
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Figura 6:Cena do jogo dos Pares

O jogo dos Pares (Figura 6) é um jogo de memoria,
onde o jogador ira pdr a prova o seu raciocinio
associativo. O objectivo deste é encontrar os pares num
conjunto de cartas viradas. Para fundamentar este jogo,
recorremos as especiarias, frutas e legumes que
chegavam pelas rotas maritimas daquela época,
vendidas no mercado. Pretendemos aqui fazer uma
associagdo as diferentes proveniéncias dos produtos em
questdo. O jogador tem trés niveis de dificuldade,
definidos pelo aumento do nimero de cartas (4, 6 ou 12,
conforme o nivel). Durante o jogo existem feedbacks
sonoros indicadores das acgoes de "virar carta”, “par
certo” e "passagem de nivel".



Figura 7:Cena do Jogo das Caravelas

No Jogo das Caravelas (Figura 7) pretendemos mostrar
aquilo que seriam as viagens na Epoca das
Descobertas. Contudo, cingime-nos ao mapa de
Portugal e aos seus portos mais conhecidos. Este jogo
consiste em entregar mercadoria em todos os portos do
mapa. O jogador estara, virtualmente, dentro da
caravela e tera que entregar a mercadoria no porto que
Ihe indicarem. Depois de percorrer todos os portos o
jogo termina. Para se orientar e conseguir movimentar a
caravela, o jogador tera de clicar com o rato sobre o
ponto cardeal que deseja. Ao chegar a um porto, se
estiver na localidade referida inicialmente, ouve um
feedback sonoro que indicara que esta certo. Caso
contrario, ouve um feedback sonoro diferente, a indicar
que deve tentar novamente até encontrar o porto
referido. A cor azul mantém-se para representar o mar e
a cor amarelo areia para representar o mapa de
Portugal, onde os portos estao assinalados. A rosa-dos-
ventos tem os pontos cardeais em relevo, que permitem
por interacgao deslocar a caravela no mar.

7°momento: Actividades de feedback dos PA.

A avaliagdo ao jogo foi feita em laboratério, inserida no
projecto de investigagao a decorrer no DeCA intitulado
“As tecnologias da comunicagdo e da informagéo nas
brincadeiras das criangas” [2], com um grupo de estudo
de 10 criangas pertencentes aos PA.

A avaliagao efectuada foi do tipo de observagao
participante, onde o observador era conhecido,
finalizada com uma entrevista orientada por um guiao
semi-fechado [6]. O reportdrio verbal produzido pelos
sujeitos alvo foi registado em gravacao audio, e as
sessdes de observagao foram gravadas em video.

Na avaliagao feita ao jogo consideramos 3 categorias
gerais de analise. Procuramos assim obter orientagtes
sobre a funcionalidade, sobre navegabilidade e sobre a
interacgao ludica.

3. Analise de resultados

Para a analise das orientagdes sobre a funcionalidade
do jogo "Vasco na Lisboa dos Descobrimentos”,
perguntamos as criangas o que era dito na conversa
introdutéria de explicagao do jogo, ao que a maioria
respondeu ter percebido a explicagdo, e demonstrou
grande atengao no desenrolar dos acontecimentos.
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Quando questionamos se as criangas percebiam o que
significava o cursor na forma de boca, a maioria das
criangas, cerca de 70%, percebeu que quando este
cursor aparece é porque a personagem tem algo para
lhe dizer. Quando perguntamos relativamente a
personagem de ligagao aos jogos, o cdo, e a
personagem de ligacdo a ajuda, o papagaio, a maioria
das criangas (70%) disse imediatamente que o cao
serve para brincar, e associaram-no com facilidade aos
jogos. Também quase todas as criangas identificaram o
papagaio com conversa, e sabiam que este os podia
ajudar caso estivessem perdidos.

Na andlise das orientagdes sobre navegabilidade
perguntamos se as criangas sabiam a utilidade de todos
os icones da barra de ferramentas, e elas disseram
claramente que sim, conseguindo identifica-los um a um.
Notamos que para 50% das criangas € intuitivo o uso
das teclas direccionais para deslocar a personagem
Vasco, enquanto que as outras nao responderam ou ndo
ligaram. Quando questionadas sobre a estratégia de
saida do jogo, a maioria das criangas disseram que vao
a barra de ferramentas, escolhem a cena do menu, e
depois escolhem outro jogo. Poucos usam as setas de
retrocesso para voltar a cena do menu. Mas a maioria
procura sem hesitar a porta, para sair da aplicagdo. Para
50% das criangas, quando terminam o jogo, a
preferéncia é recomegar o mesmo, apesar de |lhes
faltarem ainda jogar outros. Nao se detectou nenhuma
dificuldade das criangas em comegarem o proximo jogo,
pois na cena do menu apercebiam-se que o jogo ja tinha
sido jogado ou ndo, mediante a cor da bola junto aos
monumentos.

Nas orientagdes sobre a interacgéo ludica do jogo
“Vasco na Lisboa dos Descobrimentos”, apuramos que
todas as criangas gostaram de o jogar. No entanto, a
preferéncia das criangas relativamente aos jogos
distribuiu-se quase uniformemente por todos eles, e
como tal ndo houve nenhum jogo que tenha sido o
preferido das criangas. O motivo porque preferiam uns
relativamente aos outros também foram os mais
variados. Desde as respostas mais simples e ébvias
como por exemplo "porque era giro" ou “porque tem
mais animacao”, referindo-se ao jogo do Tiro ao Alvo,
até aquelas mais elaboradas como por exemplo, “tinha
perguntas e era mais dificil", relativamente, ao jogo do
Percurso Perigoso.

4. Conclusoes

Na sua maioria, as criangas gostaram dos jogos bem
como mostraram facilidade em compreender os desafios
e na interacgao com a tecnologia. No entanto,
identificamos alguns pormenores no design de
interacgao, onde talvez, ndo tenha sido utilizada a
melhor estratégia para os apresentar. Apesar das
criangas perceberem bem a explicagio inicial dada para
a maioria dos jogos, verificamos que no jogo das
caravelas, Figura 7, as criangas voltavam a procurar a
ajuda, porque nado perceberem muito bem qual o modo
de interacg¢ao para deslocar a caravela aos portos
indicados. De facto, neste jogo, a rosa-dos-ventos tinha
as setas com as indicagtes dos pontos cardiais em
relevo para tentar realgar o sitio da interacgdo, mas
mesmo isso nao foi suficiente. Relativamente ao resto
dos jogos pensamos que criangas entusiasmaram-se
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muito, o0 que nos leva a considerar que a nivel global a
receptividade ao jogo foi boa.
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