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RESUMO

Esta tese tem como proposta a pratica de uma metodologia flexivel,
chamada aqui de Passarela Performatica (PP), inspirada no Design Estraté-
gico, na articulagao ente Design, Arte e Moda. Tal metodologia se utiliza de
principios abertos e pontua a importancia da flexibilizagao, do performer,
da colaboracgao e tudo que estiver envolvido naquele ato da performance.
A tematica é a PP como metodologia proposta pelo design estratégico,
o ponto de partida é a analise dos chamados desfiles conceituais; poste-
riormente, percebendo os elementos que sustentam a PP, a cocriagao, a
cultura, o corpo e a sociedade. A partir dos desfiles conceituais, a acdo que
move esse projeto, no ambito do Design, transita pela espetacularizagao e
pelo metadesign, formando os principios metodoldgicos que sustentam a
teoria e corroboram a pratica. As praticas comportam dois momentos: um
desfile inicial de inspiracgao livre e experenciagao, que constituiu a primeira
experiéncia e; o segundo, expressos nas duas experiéncias seguintes, que
permitiram a utilizagcdo da metodologia construida pelo autor. Apresenta-se
um procedimento que tera como caracteristica principal a liberdade, além
da criatividade como espaco para os performers, estimulado pela cultura e
pela experiéncia da performatividade, presente na Passarela Performatica.

Palavras-chave: Metadesign 1. Arte 2. Performance 3. Design Estratégico
4. Moda 5.

ABSTRACT

This thesis proposes the practice of a flexible methodology, named
here as Catwalk Performatic (PP), inspired by Strategic Design, in articu-
lation between Design, Art and Fashion. Such methodology uses open
principles and points out the importance of flexibility, of the performer, of
collaboration and everything that is involved in that act of performance.
The thematic is the PP as the methodology proposed by strategic design,
the starting point is the analysis of the so-called conceptual fashion show;
posteriorly, realizing the elements that support PP, co-creation, culture,
body and society. From the conceptual fashion show, the action that moves
this project, within the scope of Design, goes through spectacularization
and metadesign, forming the methodological principles that support the
theory and corroborate the practice. The practices comprise two moments:
an initial parade of free inspiration and also experimentation, which cons-
tituted the first experience, and the second, expressed in the following two
experiences, which allowed the use of the methodology built by the author.
It presents a procedure that will have freedom as its main characteristic, in
addition to creativity as a space for performers, stimulated by culture and
the experience of performativity, present in the Catwalk Performatic.

Keywords: Metadesign 1. Art 2. Performance 3. Strategic Design 4. Fashion
5.
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Legenda de Leitura de Simbolos:

1. Aspas duplas — usada em cita¢cdes diretas e/ou destaque de palavras
conceituais importantes para o entendimento da tese.

2. Aspas simples — usadas unicamente para destacar uma palavra dentro
do contexto da frase.

3. Italico — usada para palavras estrangeiras, entrevistas e postagens feitas
nas midias sociais da PP.

4. PPPOA/Unisinos — abreviatura de Passarela Performatica Porto Alegre,
usada para todas as experiéncias.

5. PPSP/ESPM - abreviatura de Passarela Performatica Sao Paulo.

6. PPPOA/Bienal — abreviatura de Passarela Performatica Porto Alegre.

PROLOGO

Sinta-se convidado a mergulhar no universo da passarela performati-
ca. Esta pesquisa ocorre na fronteira do Design, da Arte e da Moda. Desta
forma, deixa-se avisado ao leitor que, como se esta em territério regido
pela criatividade, até a diagramacao desta pesquisa, que oferece a oportu-
nidade de diferentes dire¢oes, coloca-se a servigo do pensamento aberto e
da retroalimentacao que esta sendo abordada, colocando o leitor como um
performer dessa experiéncia. A disposicao dos capitulos que esta preconi-
zada é apenas uma indicagao de sequéncia para uma possivel leitura, mas
sinta-se convidado a ler na sequéncia que mais lhe agradar.
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INTRODUCAO

O tema desta Tese é Passarela qualificado pelo termo Performatica,
portanto, Passarela Performatica. Para seu desenvolvimento, a proposta é
identificar a rede de conexdes que se faz necessaria para que se construa
e vivencie a passarela de moda, Passarela Performatica, aqui entendida
como atividade passivel de projetagao, de natureza artistica.

O termo ‘Passarela’ necessita ser explicado. Usualmente, € o home
dado ao local onde desfilles de moda ocorrem €, é provavel que continue
sendo reconhecido como uma das palavras-chave dessa atividade. Contu-
do, encontram-se outros possiveis entendimentos para o termo. Inserindo
a palavra em um ‘buscador geral’ na internet, rapidamente se evidenciou
que a denominagao Passarela Performatica ndo esta unica e diretamente
relacionada ao significado basico que define o substantivo ‘passarela’ para
além de significar a uniao entre duas ou mais pontas de diferentes espacos,
por uma estrutura que tem como objetivo unir os dois lados, além de possi-
bilitar a movimentacao de um lado ao outro (fazendo-se assim a travessia
fisica do espacgo). O termo também contempla implicacdes de ordem da
subjetividade e da imaginacgao, presentes na pratica que vem sendo desen-
volvida ao longo desta pesquisa. Esta, além do sentido convencional, pois
€ uma analise que explora a poténcia da Passarela para o que esta por vir,
a partir da implementacdo de uma metodologia aberta, entendendo-se a
Passarela como uma estrutura disponibilizada para o universo de ‘possi-
veis' da imaginacao e da expressao das subjetividades envolvidas. Dessa
forma, a materialidade e a singularidade do evento se moldam ao contexto
da atualidade sob o olhar das teorias do Design Estratégico utilizadas nesse
estudo. Busca-se contribuir para edificar uma investigacao que evidencie
o potencial do metadesign como forga renovadora e propulsionadora de
transformacgdes no campo do design contemporaneo e como metodologia
de projetagao.

A tese tem suas origens na experiéncia pessoal do autor, o qual associa
a sua atividade profissional de docente e figurinista, a pratica teatral. Come-
¢a a tomar forma por meio de um exercicio desenvolvido durante o periodo
doutoral, com a intencdao de compreender as oportunidades metodolégi-
cas que sao possiveis dentro de um desfile conceitual. Especificamente, o
exercicio atentou as praticas metodolégicas mais abertas e criativas para
a area do design de moda, ampliando-as para outros espagos de percep-
cao e significado. Orientado pelo Design Estratégico, esta tese culmina na
proposi¢cao de um método de elaboracao daquela que se chama de Pas-

sarela Performatica, cujo potencial reside na possibilidade de expressar
a criatividade, ao mesmo tempo em que se frui dela coletivamente. Para
tal, vale-se do suporte tedrico presente nos atravessamentos que ocorrem
entre as outras areas correlatas, como as Artes e, especialmente, as Artes
Performaticas. Dessa forma, o artefato fisico da tese, que contém a mate-
rialidade desse pensamento reflexivo, a experiéncia, também seguira esse
processo de desconstrucao, de conexoes e de reflexao.

No sistema da moda, o espacgo de desfiles tem recebido destaque, pois
sao atividades que favorecem o exercicio criativo e sua ampla visualiza-
cdo. Faz-se necessario, entretanto, o desenho de uma metodologia que
potencialize as relagbes produzidas entre as areas de Design, Arte e Moda,
como suporte tedrico para uma formulagao metodoldgica especifica. Nes-
ta pesquisa, ha um papel importante atribuido ao Design Estratégico pela
sua contribuicao para a compreensao de conceitos de metadesign e das
operacdes de natureza relacional, integrativa e colaborativa que ele favo-
rece. O processo criador envolvido na Passarela Performatica €, também,
de natureza relacional e interativa. Além disso, trata-se de uma experiéncia
autorreflexiva, pois ha percepcdes e reacdes dos variados agentes durante
0 processo que atuam como espirais evolutivas que o fazem andar e que
proporcionam sua constru¢cao por muitas maos de diferentes origens. No
caso especifico da Passarela, envolvem os agentes da plateia, da passarela
e da propria ‘arquitetura’ do evento. Nessa direcao, tao relevantes quanto as
regularidades sdo osimprevistos, o que € provavel que ocorram em coletivos
tao expressivos numericamente e diversificados de forma experiencial. Ao
invés de considera-los como eventos indesejaveis, que descaracterizariam
um processo normatizado e pré-formatado, neste caso, eles sao acolhidos
como os principais estimuladores de uma atividade processual criativa e
multifacetada.

A metodologia surge de uma experiéncia de pesquisa desenvolvida
durante o periodo doutoral, fruto de uma intuicao e de motivacdes oriundas
da trajetoria do autor. A Passarela Performatica, pensada no contexto de
um espaco caracteristico de atuag¢ao na area da moda — os chamados des-
files conceituais — foi estruturada por meio de dois movimentos. Por um
lado, operou-se uma revisao teérica dos campos do Design, Arte e Moda,
relacionados ao conceito de passarela; por outro, o projeto foi inspirado
pela experiéncia de realizar um desfile conceitual, proposto sob a forma de
uma passarela performatica apresentada ao publico no primeiro semestre
de 2018. Todo esse acervo de percepgoes, conceitos e insights apontavam
para a necessidade de ‘metodologizar’ esses elementos, até como uma
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forma de identificar sua relevancia para a renovagao da tematica passare-
la. Como resultado de pesquisa poderia servir como orientagao e estimulo
a realizagcao de experiéncias similares futuras. Desde aquele momento,
percebeu-se que essa pratica nao poderia ser refletida por um sé saber,
mas que demandava uma atividade transdisciplinar que reuniria saberes
de Design, Arte e Moda, o que viria a constituir o que se denominou de
ecossistema.

O fato das experiéncias de Passarela Performatica serem pensadas
como sistemas complexos, reflete o entendimento de que o método aconte-
ce em um processo de constante formacao/transformacao, em processos
paralelos a investigacdo em si. Ndo é um pensar que antecede a pratica,
com etapas definidas e pré-concebidas. O que se fazia necessario era um
desenho inicial em que o arcabouco geral e alguns estimulos estivessem
rascunhados. Criam-se, assim, espagos para a expressao da criatividade
nesse evento de expressao equilibrada entre Design, Arte e Moda.

Ao refletir sobre as praticas de Passarela Performatica e sobre os pro-
cessos que que seriam requeridos, percebeu-se um espaco de visibilidade
para a discussao tedrica e pratica do Design Estratégico que ultrapassas-
se os limites disciplinares e que se libertasse dos limites impostos por
um pensamento regulador e prescritivo, como, por exemplo, da linha que
separa o corpo fisico do corpo social e a fronteira do ambiente natural e
daquele artificial, em favor de novos espacos e relagdes para a expressao
da existéncia humana.

Acredita-se que é fundamental perceber o local do desfile de forma
total que permita a reelaboracao das relagdes existentes nesse territorio,
onde novas relagdes sociais sejam intermediadas e coexistam de forma
fisica ou digital. A experiéncia da Passarela Performatica, nesse sentido,
esta compreendida como producgao de espagos tecnoldgicos que estao to-
talmente envoltos pelas redes de relacionamento das quais fazem parte os
individuos. Nesse cenadrio, uma nova cultura de design se torna necessaria
e desafia a investigacao sobre Passarelas Performaticas pois elas exigem
uma mudanca de olhar para as necessidades humanas que se apresentam
e também, um esforgo criativo para produzi-las e para também investiga-
-las. E nesse espaco de reflexdo que aparece a arte como inspiracdo dos
processos de design. A emergéncia dos processos de metadesign favorece
a experimentacao da prépria da arte, o que pode ser visto como uma ten-
tativa de superar dualismos rigidos, tanto no enquadramento e resolugao
de problemas, quanto na formacao de novas relagdes sociais para essas
instancias.

Nesse sentido, foram consideradas referéncias para este estudo:
reflexdes sobre design, design estratégico, cultura de design, cenarios,
metadesign, inovacgao e transdisciplinaridade, entre outros temas relevan-
tes que serao retomados ao longo do texto. A pesquisa bibliografica leva
em consideragdo as propostas de Ezio Manzini (2008, 2009), Massimo
Canevacci (1993, 2001, 2005), Anthony Dunne (2005), Karine Freire (2016),
Elisa Giaccardi (2003), Ivika Mitrovi¢ (2016), Elizabeth Sanders (2008), Caio
Adorno Vasséao (2010), Stéphane Vial (2019), Pierre Bourdieu (2010), Ginger
Duggan (2002) e Francesco Zurlo (2010), em maior ou menor profundidade.

A investigacao da experiéncia Passarela Performatica considerou tam-
bém, a existéncia de possiveis e distintos niveis de realidade envolvidos.
A nocdao de ‘realidade’ é aqui tomada como aquilo que resiste e estimula
o conhecimento, seja sob a forma de experiéncias, representacoes, des-
cricdes, imagens ou formalizagdes matematicas, de acordo com (HENA-
GULPH, 2000). Ao considerar a presenca de varios niveis de realidade, é
possivel entender o espaco entre disciplinas e para além delas, como um
ambiente de vacuo, pleno de todas as potencialidades. As experiéncias
de Passarelas Performaticas querem garantir a abertura de espacos para
todas as potencialidades possiveis de serem realizadas.

Tal estudo visa a promover ‘uma concepcao de design’ como um con-
junto de principios que, organizados de modo diferenciado, podem definir
um ‘espaco de projeto’ conceitual e metodoldgico. E uma conviccdo do
autor, a de que esse espaco, incorporado nas praticas de criagao, permitiria
gue as pessoas possam trabalhar de forma colaborativa ou de forma ainda
mais criativa, na construcao do seu ambiente e de seus projetos.

Espera-se que, para além da tese desenvolvida aqui, esta pesquisa
possa fornecer contribuicdes tedricas importantes para o territorio dos es-
tudos em Design, Arte e Moda, como saberes articulados entre si. Muitas
sao as implicacdes cientificas ou heuristicas decorrentes deste trabalho
a serem enquadradas no campo de pesquisas do Design como atividades
transdisciplinares, das quais poderao resultar em novas e diferenciadas
perspectivas e metodologias transcendendo a visao de que as questdes
de design possam resolver-se exclusivamente em seu campo. Algo similar
aparece em Renato Cohen (2009), ao indicar a ideia da interdisciplinaridade
como caminho para uma arte total, buscando na integracao um resultado
plastico que suporte a proposta da obra como uma “babel” das artes, uma
arte integrativa, uma arte total que escape das delimitacdes das disciplinas.
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O objetivo geral desta Tese é propor a metodologia da Passarela
Performatica como capaz de ampliar o processo projetual, pelo viés do
Design Estratégico, de modo que configurem uma forma diferenciada de
projetar no design de moda. Os objetivos especificos sao os de revisar
o conceito de desfiles conceituais; Utilizar o potencial Design Estratégico
para estruturar relagdes processuais ente Design, Arte e Moda; Identificar
as possibilidades criativas da interrelacao entre Design, Arte e Moda; Explo-
rar o metaprojeto como nivel preferencial para reflexao sobre as praticas;
Desenvolver as experiéncias pelos dispositivos de imaginagao de realida-
des futuras, na dimensao do sensivel; e Discutir os aspectos relacionais,
interativos, colaborativos e tecnolégicos implicados nas experiéncias de
Passarela.

A justificativa desta pesquisa esta na necessidade de propor uma
metodologia que contemplasse os avangos tedrico-metodoldgicos nos
estudos que fazem interface entre Design, Arte e Moda, para desenvolver a
proposta de Passarela Performatica. Entre outras possiveis contribuicdes
espera-se estimular o surgimento de novas formas de produg¢ao de conhe-
cimento de natureza transdisciplinar, no ambito do campo do Design.

Caracteriza-se, assim, a moda como espac¢o de manifestacao sociocul-
tural para além do vestir e do mostrar, como resposta a incansavel busca
da compreensao dos ecossistemas criativos da moda, enriquecidos pelo
cruzamento de saberes. Sob essa 6tica, sdo esses pontos de intersecgao
ou espacos fronteiricos entre campos do saber e da produgao, que se
constituem como local de acolhida. Define-se um espaco de visibilidade de
interagdo comunicacional em que os significados simbdélicos construidos
circulam como informacgao orientada por principios da poética, da ética e
da politica.

Ha relevancia no objeto de estudo, porque os desfilles de moda, que
se vinham modificando ao longo do tempo, carecerem de abordagens que
0s observassem em suas processualidades e que resgatassem uma outra
dimensao para além da banalizacdo dada pela cultura de massa. O modo
de responder a essa insuficiéncia foi trazer a performance para o centro
das discussoes, potencializada pelos aportes da arte, sobretudo, emsubs-
tituicao aos ja existentes desfiles conceituais, que ja viraram protocolares,
deslocando os desfiles conceituais do foco de debate e, no lugar deles,
localizar a performance. Ousa-se dizer que, no contexto desta pesquisa,
buscou-se provocar processos de disrup¢ao na compreensao dos desfiles
de moda, a ponto de ressignifica-los de forma expressiva. Cabera ao Design
relacionar as reflexdes e as proposi¢goes aos temas afetados, na diregao

libertaria proposta na origem pela arte. O design, massificado pela moda
e banalizado pela comunicac¢ao publicitaria, € observado no @mbito desta
investigacao sob um olhar renovador.

Na perspectiva do design, quando se faz a critica ao processo de proje-
tacdo como um todo, abrem-se janelas que possibilitam entender o desfile
conceitual como uma passagem para o desfile performatico, compreendi-
do como um elemento de transformacgao social, estimulada pela fluidez da
teoria e da acao. Esse movimento critico-reflexivo s6 é possivel se houver
desprendimento de conceitos ja cristalizados e alguma dose de ousadia.
Espera-se que os resultados desta investigacao contribuam para alimentar
a cadeia da moda, também do ponto de vista mercadolégico, com geragao
de valor agregado, simbdlico e econémico.

Para orientar esse percurso investigativo esta a intencao de pautar
a atividade da Moda na sua relacdo com o Design e a Arte, e a escolha
foi trabalhar criticamente os desfiles para, a partir dos dispositivos que
os orientam, pensar novas formas de exposi¢ao que respondam ao po-
tencial criativo do homem. Essa problematica pretende abrir espacos para
a criacao de uma nova metodologia de design para projetar desfiles de
moda por dispositivos que os orientem pela imaginacao, possibilitando a
abertura nos processos projetuais da passarela, com a constante fruicao
criativa vinda dos performers que se constroem nos espacos fronteiricos
entre Design, Arte e Moda.

Convida-se o leitor desta Tese que siga seus desejos e escolha a ordem
de leitura dos capitulos. Por exemplo, iniciar pelo capitulo 2, pular para o
capitulo 4, voltar para o capitulo 2, seguindo, posteriormente, para o capi-
tulo 5 e terminar sua experiéncia criativa pelo capitulo 3 ou, em qualquer
outra combinatéria.

Dessa forma, o leitor passa a ser um performer da passarela, decidindo
sua prépria navegacao pelo universo disruptivo desencadeado pela expe-
riéncia Passarela Performatica, que possibilitou o desenho metodoldgico
aqui desenvolvido. Para que essa possibilidade seja completa, o autor
desta tese, optou por suavizar as regras de formatacao de uma tese tra-
dicional em prol da experiéncia proporcionada aos leitores, criando uma
estética visual para cada capitulo. Tal praxis permite uma visualidade do
texto desenvolvido para cada momento, quase como pensar os capitulos
como territorios distintos cujas fronteiras de troca serao repropostas por
cada leitor performer. Num primeiro momento, pensou-se em cada capitulo
como um arquivo em PDF (Formato Portatil de Documento), nomeado pelo
titulo do capitulo e entregue na forma digital dentro de uma pasta, com
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o titulo da tese que, se feito fisicamente, assumiria o papel de box dos
capitulos. Assim, todos os arquivos soltos ali dentro abordariam o grande
campo da pesquisa e os possiveis territérios a serem explorados. No intui-
to de facilitar, contudo, foi elaborada uma revista digital onde os capitulos
podem ser acessados por links e tem a opgao de retorno.

O autor sugere ainda, uma ordem de leitura, mas desobriga, desde j3,
o leitor a segui-la. A sequéncia sugerida inicia-se pela introducao, desfi-
les, desenho tedrico e principios metodolégicos. Como cada experiéncia
realizada no ambito da pesquisa com a Passarela Performatica foi Unica
em suas singularidades, cada uma delas recebe um lugar de destaque.
Colocadas essas observagoes, segue a sequéncia de leitura dos capitulos
na ordem sugerida pelo autor para leitura, Passarela Performatica Porto
Alegre/Unisinos a experiéncia original (PPPOA/UNISINOS); Processos de
design para Passarela Performatica; Passarela Performatica: A experién-
cia Sdo Paulo/ESPM (PPSP/ESPM); Passarela Performatica: A experiéncia
Porto Alegre/Bienal (PPPOA/BIENAL) e Consideragdes Finais.

INTRODUCAO apresenta um apanhado geral da tese, com a proposta
de colocar o leitor a par do estudo tedrico sistematico desenvolvido em
torno do objeto empirico Passarela Performatica. DESFILES apresenta o
caminho escolhido para compreender os desfiles, tragado a partir de Ginger
Gregg Duggan (2001), autora que apresenta uma relagdo de categorias de
desfile que possibilitam uma reflexao critica tanto sobre as particularida-
des da categorizagao, como desse espaco de visibilidade, que é o desfile.
Dessa forma, parte-se de pontos associados ao mercado e a moda como
produto comercial que integram o sistema e se avanca para a arte, com
seus cruzamentos nos desfiles performaticos, colaborando para levantar
os pontos de conectividade que foram relevantes para esta pesquisa.

DESENHO TEORICO-METODOLOGICO trabalha uma constelac&o de au-
tores que permitiram navegar de forma fluida pelas areas de estudo desta
pesquisa. Entre esses pesquisadores, podem-se citar Massimo Canevacci
(1993), em seu conceito de polifonia para pensar os fluxos; as propostas
de Design Estratégico desenvolvidas por Anthony Dunne (2005); Ezio Man-
zini (2009) e Flaviano Celaschi (2016), com sua cultura humanistica e de
aprendizagem; o conceito de corpo entendido por Michel Foucault (1984),
entre outros... Tais autores se desdobram nos atravessamentos possiveis
entre o design, a arte e a moda e permitem encontrar caminhos para desen-
volver outros olhares para o mesmo fazer, porém com importantes pontos
de reflexao diferenciados.

PRINCIPIOS METODOLOGICOS defende que o método se constréi ao

fazer-se metodologia, como um processo de permanente formacgao, auto
gerativo e em conjunto com a prépria investigacao. A inspiracao inicial foi
a primeira experiéncia de Passarela Performatica, pensada e realizada de
modo intuitivo seguindo as percepc¢des e competéncias do artista, também
pesquisador, que assina este trabalho. Pautado por uma légica transdis-
ciplinar que articula Design, Arte e Moda, entende-se aqui que o método
acontece em um processo de permanente formacao e em conjunto com a
prépriainvestigacao. Nao é um pensar que antecede a pratica, esta, pautada
por normas e etapas definidas. Para o melhor entendimento da articulacao
metodoldgica proposta, se utilizara o pensamento trazido por Edgar Morin
(2010). Nele estdo descritas as questdes metodoldgicas relacionadas ao
desenvolvimento da teoria do metadesign com uma abordagem geral da
construcao do problema e dos métodos aplicados. No desenvolvimento
geral dessa investigacao foi adotada uma abordagem diferenciada, desde
a formulacao das experiéncias de pesquisa até a sintese e a sua definicao
pode ser resumida pelo fluxo e pela maleabilidade.

Os capitulos posteriores sao destinados a experiéncias que expressam
a relevancia da metodologia Passarela Performatica proposta. Sao trés na
sequéncia.

A experiéncia Passarela Performatica Porto Alegre/Unisinos, proposta
como experiéncia Original (PPPOA/UNISINOS), representou o inicio pratico
das experiéncias. E ela que sistematiza alguns elementos de inspiracdo do
autor desta tese, resultante de sua experiéncia profissional ou de praticas
ensaiadas ao longo do curso. A partir dela e com ela, foi desenhada a me-
todologia.

O capituloreferente a Passarela Performatica: A Experiéncia Sao Paulo/
ESPM (PPSP/ESPM), apresenta a experiéncia em um novo espaco fisico,
diferente da anterior. O texto revé os passos envolvidos no deslocamento
da PP até uma quadra de esportes em Sao Paulo e esmiuca as percepcdes
e informacdes colhidas dessa pratica. Tal experiéncia foi fundamental para
perceber as possibilidades e limites da PP como metodologia. Essa experi-
éncia esta dividida em dois horarios. Cada um deles teve seu acompanha-
mento presencial e virtual, através das plataformas digitais no Instagram,
Facebook e YouTube. A primeira midia social acompanhou todas as etapas
da pesquisa, feitas e decupadas de acordo com o andamento da pesquisa
e, a segunda rede de investigacao, ocorreu de forma mais organica, com
as pessoas publicando noticias e opinides. O YouTube funcionou, prefe-
rencialmente, como depositério dos videos, para que as pessoas mais
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curiosas pudessem ter acesso ao material.

Por dltimo, chega-se a experiéncia Porto Alegre/BIENAL (PPPOA/
BIENAL). Neste momento, o esqueleto metodoldgico ja em fase final de
construcao, uma vez que a proposta da Tese foi construir uma metodologia
- a da Passarela Performatica- enquanto ela prépria se realizava. Com os
retornos, mais do que exitosos, da PPPOA/Bienal, foi possivel consolidar a
proposta.

As CONSIDERACOES FINAIS trazem a sintese das principais propos-
tas e resultados, formulados e obtidos ao longo do trabalho de pesquisa.
Deverao legitimar os conceitos escolhidos dentre os diversos campos de
conhecimentos articulados e as praticas significativas para a construgao
metodoldgica. A Passarela Performatica apresenta-se como uma proposta
metodoldgica pratica, criativa, articulada e inovadora para compreender a
moda para além do seu momento de destaque, para percebé-la como uma
pratica cultural e artistica significativa para o mundo contemporaneo.

Link para o capitulo em "APENDICE"

Link para o capitulo em "ANEXQOS"
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2 DESFILE

Desfile, no imaginario coletivo brasileiro, remete diretamente as ima-
gens como a do sambdédromo desfilado, do desfilante, do carro-chefe, do
porta-estandarte e da porta-bandeira, entre outras que habitam a cultura
brasileira ligada aos festejos de Carnaval. O termo é também flexao do verbo
desfilar que significa passar em fila, marchar sucessivamente ou mesmo
suceder-se, podendo relacionar-se com os desfiles de moda que ocorrem
em espacgos determinados, com a intengcao de apresentar o desfilar. Mais
especificamente, € um conceito usual do sistema da moda e permite de-
signar uma ag¢ao mediante a qual os designers podem expor e apresentar
suas criacoes, suas formas de vestir, de modo continuo e sucessivo, sob
corpos em movimento. De acordo com Carol Garcia e Ana Paula de Miran-
da (2005), cada desfile da forma aos desejos do consumidor potencial e,
para além disso, faz com que a comunicacgao, apés ter empregado variados
aparatos, retorne ao ponto de partida, ou seja, o préprio corpo. Ao entrar no
espaco dos desfiles, cada um se percebe observador de um ritual de moda.

No momento do desfile, o designer de moda emprega todos os recur-
sos de que dispde para produzir percepgoes e significados para a colecao
que esta sendo apresentada, criando um impacto visual que colabore para
a melhor demonstragao da propria colegao. “Na infinitude, nada pode ser
desprovido de significado, mesmo que este pareca ilegivel e inescrutavel
aos seres humanos.” (BAUMAN, 2005, p. 117). Dessa forma, o designer se
utiliza de ‘estratégias’ do espetaculo teatral para transmissdao da mensa-
gem do autor/receptor, pois sao produtos poli-semanticos, de muitas ca-
madas de apreensao e com sentidos a serem produzidos pelos receptores,
seja ele de natureza comercial ou conceitual. O designer constréi um jogo
de imagem e desejo para o espectador, como uma forma de marcar sua
presenca no mundo. Segundo Garcia e Miranda (2005), esse processo de
comunicacao se estabelece a ponto de produzir equivaléncias entre auto-
rias e releituras de percepcao do consumidor final. Tudo isso ocorre em
uma articulagao precisa de tempo e espaco, no local onde ira acontecer a
apresentacao, na tentativa de seduzir o espectador. O ponto alto alcancado
pelo desfile conceitual foi conseguir se aproximar do espetaculo teatral, do

1 "Espetaculo”, Disponivel em:
. Acesso em: 09 mai. 2020.

espetaculo da vida no qual todos estao inseridos.E entao, se percebe que
os desfiles ocorridos nocampo da moda vao articulando ressignificagdes
conceituais, a ponto de construir desfiles como espetaculos que proporcio-
nam a devida proximidade com o espectador, seu publico.

O desfile conceitual é uma das ferramentas criticas diante da cultura
do espetaculo — ou da espetacularizagcéao. Espetacularizagcao é aquilo que
torna o espetaculo em um valor, é o organismo de producao do capital e
da invalidagdo da critica e da prépria sensibilidade, diria Debord (2003). A
sociedade do espetaculo é aquela que tem o objetivo de produzir consumi-
dores cegos pela luz ofuscante e rasa da espetacularizacao e fetichizacao.
Essa é uma ideia que o metadesign possibilita criticar, contrapondo a espe-
tacularizagao, o autopoético e o autogerativo.

A etimologia da palavra espetaculo’ vem do latim spectaculum - as-
pecto, vista, maravilha, espetaculo é um substantivo masculino que tem
o objetivo de chamar a atencao, contemplagcdo de uma cena ridicula ou
censuravel, representacao teatral ou mesmo puro divertimento publico e
circo. Um espacgo que se permita ser visto, contemplado, onde se possa
estar em destaque, segundo Jean-Marie Pradier (2013). O espaco como se
apresenta, pode facilitar o desenvolvimento dos fundamentos organicos
da arte nos espetaculos — isso ocorreu em menor volume na danga do que
no teatro, este ultimo profundamente marcado pela importancia dada a
literatura dramatica.

Segundo Guy Debord (2003), o espetaculo é o discurso ininterrupto que
a ordem presente faz sobre si prépria, é o seu solo, o territério de autorre-
lato do poder, no momento da expressao total de existéncia. O espetaculo
nao esta classificado como um produto do desenvolvimento técnico em
seu sentido causal; ao contrario, ele € uma formulagao que acolhe o seu
préprio conteudo técnico de forma restrita. Ao trabalhar com o sentido de
espetaculo apresentado por Duggan (2002), e definido por Debord (2003),
se encontra os ‘meios de comunicacao de massa — em uma manifesta-
¢ao mais leviana — que achata, invade a sociedade como instrumentacgao,
ficando longe de uma neutralidade apropriada ao seu proprio movimento
total. Suas préprias necessidades sociais desenvolvem técnicas que s6
se satisfazem pela sua respectiva mediacao. Assim, a sociedade utiliza,
de modo amplo e imediato, a instantaneidade da comunicagcao midiatica,
embora seja:

[...] essencialmente unilateral; sua concentragdo se traduz acumulando
nas maos da administragdo do sistema existente os meios que
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lhe permitem prosseguir administrando. A cisdo generalizada do
espetaculo e inseparavel do Estado moderno, a forma geral da cisdo
na sociedade, o produto da divisdo do trabalho social e o 6rgéao da
dominacéo de classe. (DEBORD, 2003, p. 22).

O espetacular nada mais é do que um prolongamento da pobreza da
propria atividade social que estda em uma condigao unitaria e melindrada,
transformando-a através do imaginario. O espetaculo moderno demonstra,
por vezes, o contrario do que a sociedade pode fazer, s6 que, mesmo permi-
tido, permanece unicamente como possivel. Entende-se que o espetaculo
€ a propria conservagao da inocéncia em uma transformacgao pratica das
condi¢des da existéncia humana. Ele é o préprio produto construindo as
préprias regras; de certa forma, entende-se como sagrado e se apresenta
assim como é. Ele, o espetaculo, tem poder em si e também além dele, cuja
produtividade resulta de uma “parcelarizagcao” dos gestos, dominados pelo
movimento das maquinas de producao, em um mercado cada vez mais
amplo.

E espetaculo tudo o que se oferece ao olhar. [...] termo genérico aplica-
se a parte visivel da peca (representagéo), a todas as formas de artes
da representacdo (danca, 6pera, cinema, mimica, circo etc.) e a outras
atividades que implicam uma participagdo do publico [...]. (PAVIS,
2003, p. 141).

O termo espetaculo, atua aqui como sinébnimo de apresentacao artisti-
ca, ‘espetacularizacao’ da vida cotidiana. Pensa-lo no plano da expressao
artistica, permite atualiza-lo e observa-lo operando em condic¢ées diferen-
tes, pois a espetacularizagao social produz uma anestesia e o0 espetaculo
artistico constroi e estimula a sensibilidade critica.

O espaco fisico do espetaculo é considerado um espaco de multiplas
possibilidades, onde diversas ‘linguas’ utilizam de seus signos para se
comunicar, se fazer ver, ouvir e visualizar. Quando se pensa em espetaculo,
a proximidade se faz diretamente com a arte, com a arte de construir espe-
taculos que, talvez, dentre todos os dominios da atividade do ser humano,
seja a que mais tenha contato com o fantastico e com toda a densidade e
a variedade que essa atividade traz. Anna Mantovani afirma que:

Um espetaculo se compde por varios elementos entre eles a cenografia,
o figurino, a luz, os aderegos entre outros; que sdo organizados e
orquestrados de forma a construir uma narrativa de apresentagao
para que o espectador possa apreciar. O espetaculo colaborativo por
esséncia, é resultado de um trabalho coletivo de diversas areas e que

s6 acontece quando tudo esta em perfeita sincronia. (MANTOVANI,
1989, p. 4)

Percebe-se na sociedade em que se vive, que algumas pessoas consi-
deram o espetaculo como uma das necessidades basicas de sobrevivéncia
e que, por sua vez, torna a busca por se fazer ver e ouvir tdo mais valorizada.
O espetaculo artistico comunica e, quando o faz, coloca em evidéncia as
pequenas espetacularizagdes da vida do individuo.

A cada dia, a espetacularizagao das agdes humanas ganha um carater
mais acentuado e, diferente de outros periodos, atividades que nao
estariam necessariamente vinculadas ao universo do espetacular
passam a usufruir de seus atributos encantatérios e recursos técnicos
para que espagos sejam conquistados e plateias sejam seduzidas.
(OLIVEIRA, 2007, p. 223).

Assim, pode-se entender os desfiles de moda como espagos de
espetaculo, que visam a comunicar, a interagir com os espectadores e a
desenvolver a integragao entre o publico e o desfile. Para isso, utiliza da
linguagem presente nos espetaculos teatrais, como luz, som e imagem, de
forma a se fazer compreender, buscando-se envolver o publico pelo que
esta sendo desfilado e apresentado.

Ao considerar o desfile como uma expressao teatral, € oportuno intro-
duzir o conceito de arena cénica onde se evidenciam as tensdes existen-
tes entre o corpo e as poténcias sociais percebidas na interagao entre as
pessoas, que sao expressdes de cultura, identificadas na materialidade da
pratica. Recuperando gramaticalmente, a origem da palavra Teatro? vem
do grego théatron, surgida no século IV A/C., é uma forma de manifestagao
artistica em que um ator ou um grupo de atores (na época, apenas homens),
contavam uma historia para o publico em um determinado espago como
resultado dos festivais realizados em homenagem ao deus Dionisio, para
celebrar a alegria, o vinho e o arrebatamento. Essa poténcia nem sempre é
explorada nos desfiles, pelo contrario, algumas vezes, é deliberadamente
ignorada.

Em analogia aos anfiteatros, arenas classicas ovais ou circulares, a céu
aberto ou nao, sao reproduzidas ao longo da histéria, no formato de arena
moderna em que se mantém a ideia de centralidade espacial em que gru-
pos disputam poder e exercem o controle social, ou seja, o termo é usado

2 Disponivel em:
Acesso em: 10 mar. 2020.
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como metafora de espacgos de conflito em que diferentes atores politicos e
sociais agem na concorréncia de suas posi¢coes. Nos desfiles como arenas
cénicas teatrais pode-se perceber os atributos nelas abrangidos.

Nos desfiles que possuem tais caracteristicas, a proximidade com o
teatral esta presente. Assim como nas representacdes de palco, os desfi-
les criados por designers de espetaculo exibem muito mais do que roupas.
As performances criadas estao ligadas aos principios desenvolvidos pelas
artes cénicas. Os limites presentes nos desfiles como espetaculo ficam
ainda mais turvos diante da proximidade de grandes estrelas na passarela
de moda. Com esta proximidade com a arte pela busca constante de mais
abertura para apresentacao de suas criagcdes, os designers dos desfiles
como espetaculo ficam préximos ao conceito de performance.

O inglés Alexander McQueen e o brasileiro Ronaldo Fraga sdo dois de-
signers que se apoiam no uso da arte. O cuidado com tudo que acontece
nos desfiles, tornam os seus desfiles acontecimentos unicos como em um
espetaculo. Sao pontos de encontro entre espectador e publico, em que
objetos e ambientes sao revisitados conceitualmente, sendo o caso de
ocorrerem em lugares bastante inusitados, como catedrais, fabricas, me-
trés, aeroportos ou em qualquer outro espago que possibilite desenvolver
um desfile artificializado a servigo da sedugao (DE CARLI, 2002). Além da
locacdo, Ana Mery Sehbe de Carli (2002), coloca outros elementos como
importantes para construgcao desse espetaculo, como o som, os odores,
a iluminagao, a decoracao, as projecoes e os modelos. O intuito é chamar
a atencao para as marcas de moda e para os designers desenvolvedores,
amplamente conhecidos do grande publico de consumidores. Entender
esse espaco de visibilidade e experimentagao do sistema da moda, permite
delimitar a experiéncia, assim como desenvolver os processos metodolo-
gicos para construcao dos desfiles, principalmente os desfiles conceituais.

2.1 DESFILE CONCEITUAL

A partir da proposta de desfile apoiada em Duggan (2002), propde-se
que é a dimensao conceitual que muda o nivel de um desfile estritamente
comercial para um desfile articulador de significados socioculturais rele-
vantes para a sociedade da consciéncia, da diversidade e da multiplicidade.
Em sintese, passa-se de desfile a desfile conceitual e depois, para ‘desfile
performatico’, que é o esboco da proposta de Passarela Performatica, tema
central desta tese.

Os desfiles como espetaculos na moda foram trabalhados por Duggan

desde o inicio de 2000, no sentido de construiu uma forma de materializar
0 movimento estético que estava acontecendo nos desfilles de moda na-
guele momento histérico. Nesse contexto acabaram surgindo as primeiras
modelos vistas como superstar?, figura que representa a necessidade
social do momento na construcao de imagens mais idealizadas da mulher
e do homem perfeito.

A autora classificou os desfiles em cinco categorias, todas relaciona-
das de alguma forma entre elas, mas com diferencia¢gées importantes.
Sao elas: desfile como Espetaculo, como Substancia, como Ciéncia, como
Estrutura e como Afirmacao.

A categoria “espetaculo” traz a nogao de enredo de espetaculo teatral
e estd apoiada na arte. Artistas e estilistas juntam-se na apresentacao de
um traje que existe como uma documentagao incomum entre as artes. Diz
também, que a evolugao dessa relagao foi-se intensificando a ponto de tor-
nar-se um fenédmeno. De modo geral, o designer pode orquestrar diferentes
componentes na criagao de seu desfile, tais como, os modelos, o local dos
desfiles, o tema utilizado e o encerramento que, geralmente, é apoteético.
O importante nesse tipo de narrativa é a abertura, o meio e o encerramento
do desfile, pontos-chaves geradores de grandiosas imagens, inseridas em
cenografia espetacular e imponente, como a de shows musicais que apre-
sentam muito brilho e cor, a par de formas majestosas.

A categoria “substancia” ja é atribuida, pela autora, a desfiles conceitu-
ais que vao direto & esséncia do que se deseja para aquele ato. E o aspecto
da autoria que propriamente poder-se-ia chamar de conceitual. Coloca
como ponto alto o pensamento do designer, que sai do espetacular para
encontrar a sintese do tema que esta sendo desfilado. Tal designer esta
conectado ao desempenho como processo, a narrativa presente durante o
desfile tem uma histdria, ou seja, um roteiro com inicio, meio e fim claros,
assim deixando abertos os principios de substancia, do cerne do pensa-
mento para aquele desfile. O fato de o produto ocupar um plano secundario
em relagao ao conceito resulta em desfile como rituais, em forte contraste
com 0s processos utilizados pelos designers na categoria “espetaculo”.

8 Destacam-se neste momento modelos como: Ines de la Fressange, Gia Carangi, Carol
Alt, Cheryl Tiegs, Renée Simonsen, Kim Alexis, Christie Brinkley, Elle MacPherson e Paulina
Porizkova. Nas décadas anteriores (de 30 a 70) ja haviam se destacado Lisa Fonssagrives,
Twiggy, Cheryl Tiegs, Margaux Hemingway e Donyale Luna, mas ndo contavam com

a circulagéo de grande midia como a tecnologia dos anos 80 em diante.
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O entendimento da categoria “ciéncia” repercute os avancgos tecnolé-
gicos presentes nos desflles conceituais. Nessa categoria, Duggan coloca
como ponto de referéncia dos desfiles o estudo e avango da area de moda
na pesquisa técnica e tecnoldgica dos materiais utilizados para construcéao
das roupas e as interferéncias da tecnologia nos seres humanos. Se na ca-
tegoria substancia, o que importava era o pensamento, a esséncia da ideia,
0 que se destaca aqui € o avango da pesquisa em tecnologia. A maioria dos
designers desse grupo, iniciaram seu caminho influenciados diretamente
pelas historicas performances em video de artistas como Bruce Nauman
e Nam June Paik, que também se valem da tecnologia para ir além da arte
tradicional. Pode-se perceber a influéncia nesses experimentos da tecno-
logia desses eventos de arte, indo ao encontro dos avancgos da sociedade
cientifica.

A categoria “estrutura” apresenta uma relagao direta com as técnicas
de construcao da roupa e seu compromisso com a forma em detrimento
da funcdo. Duggan (2002), afirma que os desfiles ndo devem ser meras
convengoes e, sim, momentos de reflexdo onde os designers podem propor
e experimentar o novo. Sao testes de estruturas ou modelagens. Nesses
desfiles de estrutura, surge uma nova problematica em que a forma e a
funcao nao estao ligadas, excluindo critérios funcionalistas que enfatizam
o aspecto "usavel" das roupas. A forma esta mais préxima do espaco de
investigacao de novas possibilidades, para as estruturas das roupas ou
obras conceituais. A centralidade esta na forma tridimensional da roupa
e, muitas criagdes podem ser compreendidas como esculturas. Nao rara-
mente, porém, os desfiles sdo vistos como mera convengao, uma espécie
de mal necessario.

No que se refere a categoria “afirmagao”, os desfiles sao focados em
posicdes politicas, em protestos muitas vezes direcionados a prépria indus-
tria da moda, ou a construcao politico-social do que estava acontecendo na
época, colocando os desfiles de moda como espacgos de articulagao direta
com o momento social. Pode haver diferentes posicionamentos, dentro de
um mesmo discurso politico apresentado no desfile. Os designers de afir-
macgao conectaram-se de forma a transmitir uma mensagem clara, assim
afastando seu trabalho, suas criagdes e suas escolhas das preocupagoes
puramente formais e de consumismo. Numa iniciativa similar, para evitar
a associagao com o entretenimento superficial, os designers de afirmacéao
criavam desfiles sem cenarios ou sem efeitos primorosos e, para 0s quais,
convidavam apenas um pequeno grupo seleto.

Na perspectiva desta investigacao, estimulada pelas relagcdes com a

arte e acomunicacao, a proposta categorial sugerida pela autora é reconhe-
cida na sua esséncia, mas nao na sua linearidade ou diferenciagao, pois a
visao que se trabalha aqui é nao linear ou uma, mas sistémica e recorrente.
A espetacularizagao (DEBORD, 2003), presente nas artes visuais e cénicas,
orienta a critica que se fara as categorias, levando em conta o espetaculo
que se faz presente. Uma ‘sociedade do espetaculo’ é aquela dividida em
dois grupos bem claros: os conhecidos como protagonistas (produtos) e
aqueles considerados como espectadores (consumidores). Espectadores/
consumidores seriam todos os individuos considerados consumidores
passivos e acriticos, dos produtos embalados de forma sedutora e irre-
sistivel. Diferentemente do espetaculo de origem teatral, ocorre um pro-
cesso de espetacularizagao que visa, em particular, a geragao de valor e
neutraliza a critica e restringe as potencialidades do individuo. Em razao
dessa proximidade com a arte e a busca constante por um sistema mais
aberto de representacao de suas criacdes, os designers dos desfiles como
espetaculo ficam cada vez mais proximos do conceito de performance.

Nesse processo de cruzamentos de arte e moda, a presenca da musica
(campo onde teve origem o conceito de ‘obra de arte total’, como o conce-
beu e praticou Richard Wagner no século XIX), serve como inspira¢do para
a comunicacgao, base do conceito que estrutura o desfile.

Na concepgéao da dpera wagneriana esse processo de uso de varias
linguagens é harmonico: a musica se integra com a danga, ambas
sao suportadas por um cenario, uma iluminagao, uma plastica que se
compde num espetaculo total. (COHEN, 2009, p. 50).

E Wagner, como relembra Cohen (2009), que apresenta o conceito de
‘arte total’, retomado pelos futuristas a partir de 1910, na qual aparecem
contemplados valores multimidiaticos, com a presenca de linguagens te-
atrais, manifestando-se como arte dramatica/musical/visual. Esse tipo de
arte ganha vida pelos olhos do publico.

Abre-se um espacgo para tratar aqui, sobre como aconteceu essa co-
municagao entre arte/moda em outros momentos, onde ela se assumiu
na forma de um happening, conceito criado no final dos anos 1950 pelo
norte-americano Allan Kaprow (1927-2006). Apesar de poder envolver
presenca, gesto e movimento e admitir participagao de recursos visuais e
cénicos, o happening nao se aproximaria de nenhuma das formas de tea-
tro, pois nao ha distancia entre aquele que desempenha uma acao e a vida
‘real’. O happening é um acontecimento provocado e vivido com o maior
grau possivel de consciéncia do instante e contexto presentes por parte
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de quem o executa, de forma a contaminar quem assiste ou dele participa.
Trata-se de um acontecimento com grau zero de dramatizagao, sem o uso
de texto nem de representacao. Essa estrutura de happening aparece em
alguns desfiles conceituais, tal como os concebe Duggan (2002). Também,
quando o desfile conta com a participagao do publico, ele se aproxima do
happening; porém, quando nao ha participa¢ao do espectador, aproxima-se
de performance.

O chamado happening € um ato gerado pela movimentacgao, pela agao
espontanea e nao pode ser reproduzido de modo idéntico; € uma agao uni-
ca. Pode-se dizer que o happening nao segue rotinas ou ritos, mas mistura
acoes de vida com a arte. O importante aqui sao as praticas em tempo
real, o dito fazer artistico, mas que foge das convenc¢des da arte o seu sur-
gimento no século XX, tendo por origens experiéncias futuristas, dadaistas
e surrealistas. Ele pode misturar em suas ag¢des improvisadas diversas
expressodes artisticas, como a danca, o teatro, a pintura e a musica e as
acoes do publico — pessoas comuns que nao sao os atores profissionais.

Saindo do happening, retoma-se o desfile conceitual, afastando-se do
happening, € comum os modelos apresentarem um ‘espetaculo teatral’
com a auséncia da trama, mas com um enredo que seja pautado por impro-
visacoes explicitas de personagens e que se utiliza de todos os artificios
de um espetaculo teatral para acontecer. Criam-se atmosferas diferentes
para cada momento e produz-se um ritmo para o desfile, proximo ao ritmo
teatral das cenas individuais em relagdo a historia principal. Em alguns
casos, constroi-se um desfile mais apotedtico usando de luzes especiais,
muitas vezes com efeitos, fantasias ou figurinos variados e diferentes per-
sonagens, movimentos teatrais, musica eletronica ou ao vivo, de acordo
com a proposta. O desfile ocorre de forma roteirizada e esse processo é
desenvolvido para autossatisfacao do espectador.

A satisfacao do espectador esta diretamente relacionada ao consumo
das imagens absorvidas nos desfiles de moda, assim como o espetaculo
esta para a necessidade humana de autossatisfagcdo. Potencializa-se,
assim, a vivéncia do hiperespetaculo, de acordo com as necessidades de
cada designer ou marca, que sao intermediadoras para a construgao de
uma imagem ideal que gere essa autossatisfacao.

A vida cotidiana, hoje, parece ser condicionada amplamente pelo con-
sumo de imagem, suposi¢ao essa que parte da premissa que o que importa
nao é tao somente o acontecimento ao vivo do desfile, mas a imagem que
ele gera, imagem que fica para ser apresentada, reverenciada ou mesmo
criticada.

Em sentido amplo, o designer pode orquestrar diferentes componentes
na criacao de seu desfile: o esteredtipo dos modelos, o local do desfile, o
tema utilizado para dar unidade ao desfile e o encerramento do mesmo
(geralmente de forma glorificada). Ainda que o sentido performatico desse
tipo de apresentacao esteja muito proximo ao das artes cénicas, nao se
trata, contudo, de um espetaculo teatral. Aqui, apenas se desconstroem
os principios de espetaculo teatral, sua estrutura, suas narrativas e seu
aparato técnico.

Os designers entendem a performance como uma possibilidade de
narrativa que enfatiza seu processo criativo, ao invés do produto e/ou da
peca de roupa, ou seja, diz respeito a todos os elementos, especificos ou
nao do desfile, que sdo processados pela performance e da sentido mais
amplo a esse tipo de desfile, baseado no conceito fundamental de roupas
de desfile. Duggan diz ainda (2002, p. 11), que “O fato do produto ocupar
plano secundario em relacao ao conceito resulta em desfiles semelhantes
a rituais, em forte contraste com o processo utilizado pelos designers
do espetaculo”. O enfoque da apresentagao esta em seus temas fortes e
necessarios para 0 momento; sao substancias em apresentag¢des cénicas
em desfile de moda.

O sentido da categoria ‘ciéncia’ apresentado pela autora, possibilita
aproxima-lo da posicdo de Gaston Bachelard (2013), que reelaborou a
concepcao de ciéncia, pelas ratificacdes do erro. Comeca a evidenciar-se
a ideia de que o conhecimento contemporaneo é descontinuado, feito
de fragmentos resultantes de suas proprias rupturas, sujeito, portanto, a
constantes mutacdes em seu modo de funcionamento. O autor diz, na obra
a poética do espaco, a certa altura, que para falar de poesia, ele teve de
abandonar a metodologia cientifica que havia desenvolvido em toda a sua
trajetoria como filésofo da ciéncia.

Fiel a nossos habitos de fildsofo das ciéncias, tinhamos tentado
considerar as imagens fora de qualquer tentativa de interpretagédo
pessoal. Pouco a pouco, esse método, que tem a seu favor a prudéncia
cientifica, pareceu-nos insuficiente para fundar uma metafisica da
imaginagao. Por si s9, a atitude "prudente” ndo sera uma recusa em
obedecer a dindmica imediata da imagem? (BACHELARD, 2013, p.
184).

Sendo dificil desprender-se da prudéncia ao deixar habitos intelectuais,
negando o racionalismo em uma espécie de desdobramento do pensamen-
to em seu aforismo por mais parcial que seja, referente a imagem, ele nao
deixa de repercutir o psiquismo dessa racionalidade. Esse fragmento da
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cultura, compreende o nivel de uma imagem nova que pode ser produzida
durante um desfile e apresenta todo o paradoxo de uma fenomenologia da
imaginacao.

Para essa categoria (Ciéncia), Duggan (2002), atribui o avango da area
de moda nas pesquisas técnicas e tecnoldgicas. Permite um olhar direto
para o conhecimento da ciéncia que é construido por praticas sistémicas,
no sentido de adquirir o conhecimento por praticas metodoldgicas claras e
baseadas no método cientifico, no sentido estrito do préprio termo.

O que estrutura o pensamento desses desfiles, ou seja, 0 que os or-
ganiza como linguagem e poténcias de comunicagao, € sua forma e seu
desenvolvimento particular no campo do design de moda. Os desfiles nao
devem ser meras convengdes, mas momentos de reflexdo de seu tempo,
nos quais os designers podem propor e experimentar o novo. O desfile
conceitual, acaba por ser cooptado pelo sistema da moda dominante,
conformado as regras estabelecidas. Comeca entdo a se espetacularizar
paulatinamente, de tal modo que emerge com for¢a de expressao nos des-
files performaticos, donde vem sua urgéncia e relevancia.

A semelhanca com o que ocorre nos desfiles de estrutura se da pelas
pecas estruturadas como esculturas, nas quais o designer se aproxima
do escultor no resultado do seu oficio. E uma forma de representar as
imagens em total relevo. Na moda, ha algumas técnicas que partem da
construcao do volume do préprio corpo humano: a que se refere o termo
francés ‘moulage’, que denomina as pecas iniciais da construgao dessa
forma. Normalmente, € um processo utilizado quando se esta desenvol-
vendo pecas sob medida e se busca uma nova forma de construg¢do. O
maior objetivo das artes sempre foi o de representar o corpo humano; na
moda se parte do corpo para a construcao de uma outra silhueta, uma
forma diversa de reinventar o corpo.

Nas categorias apresentadas por Duggan (2002), percebe-se um vin-
culo entre as areas de pertencimento e a interlocugao entre elas, o que
direciona o andamento do desfile conceitual. Esse é um desfile que se
apresenta vinculado ao sistema da moda, mas, s6 de modo secundario
apela a arte e ao teatro em especial, no qual os atores seguem as regras ja
definidas. Apesar dessa normativa, calha que sdo absorvidos os aconteci-
mentos fora do roteiro proposto. E similar ao que ocorre no teatro, quando
um ator entra em cena pronto para improvisar; seu estado é de total alerta
e ele se permite variar de intencao para que o objetivo central aconteca,
que é a criagao de uma cena. Ainda que as ferramentas do ator estejam

direcionadas para um espetaculo ou mesmo uma performance, o principio
do pensamento é o mesmao.

2.2 DESFILE PERFORMATICO

A proximidade com a arte vai-se desenhando ao longo deste estudo e
permite fazer uma retomada do que se considera desfile performatico, par-
tindo do sentido contrario ao queja foi anteriormente desenhado pela autora,
Duggan, e oportunamente comentado sob uma perspectiva critica. O olhar
se baseia originalmente na performance, o que estrutura o pensamento
desses desflles, ou seja, 0 que os organiza como linguagem e poténcia de
comunicacao, é sua forma e seu desenvolvimento particular no campo do
design de moda, tal como compreendida pela arte, caracterizando, assim,
0 movimento que ira chegar ao conceito de Passarela Performatica, objeto
desta tese. Ela tende a estar apta a expressar as mudancas que ocorrem
na sociedade, fazendo rever os conceitos do desfile conceitual ou da moda
para a estacao e, parecem sintetizar toda a complexidade desses tempos
de imprevisibilidade e de globalizacao de informacoes.

Ao retomar com mais énfase a performance, relembra-se que, a partir
dos anos 60, instalacdes, happenings e performances foram amplamente
realizados, sinalizando novas tendéncias no campo das artes visuais e
produzindo modificacdes profundas neste terreno. As novas orientacdes
artisticas que entdo surgiram, apesar de distintas, partilham um espirito
comum: sdo, cada qual a seu modo, tentativas de dirigir a arte as coisas
do mundo, a natureza, a realidade urbana, social e politica e ao mundo
da tecnologia. As obras de arte passam a ser articuladoras de diferentes
linguagens — dancga, musica, pintura, teatro, escultura, literatura etc. — em
um hibridismo que desafia as classificagdes habituais e coloca em ques-
tdo o carater das representacodes artisticas e a propria definicao de arte.
Interpelam criticamente também o mercado e o sistema de validacao da
prépria arte.

Do ponto de vista histérico, o percurso da Arte Performatica nos rituais
tribais e passou pelos Dramas da Paixao na Idade Média e pelos espetacu-
los do Renascimento, conforme Rose Lee Goldberg (2006); depois passou
pelo Futurismo e pelo Dadaismo e pela Body Art, funcionando sempre
como uma espécie de tubo de ensaio para novas formas de linguagem.
Futuristas e dadaistas utilizavam “exercicios performaticos, como os sa-
raus dada-futuristas dos anos 1920" — pois ainda nao havia definicao de
performance como linguagem artistica, mas ela ja atuava como um meio
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de provocacéao e desaflo, buscava romper com a arte tradicional e propor
novas formas de expressao.

O estabelecimento da performance como linguagem pelo campo das
artes visuais remonta ao periodo pos Segunda Guerra e se produz, simul-
taneamente, em diferentes latitudes. No Japao, o Grupo Gutai, atuante
nos anos 1950, realiza experiéncias precursoras com o corpo. E o caso do
artista Atsuko Tanaka, com seu vestivel Eletric Dress, de 1956. Na Améri-
ca do Sul, a performance tem suas raizes em a¢des como a do brasileiro
Flavio de Carvalho que, ja em 1931, realiza uma acao urbana em Sao Paulo
(Experiéncia no 02), ao afrontar o ritual de uma procisséo catélica com um
gesto emblematico de caminhar em sentido contrario ao fluxo, sem tirar
seu chapéu. Posteriormente, em 1956,

A agdo publica mais famosa de Carvalho, chamada de “Experiéncia n°®
3", de 1956, consistiu em sair as ruas de Sdo Paulo com seu “new look”

~ "

ou “traje de verao”’, concebido como uma roupa masculina adequada
ao clima tropical, composta por blusa, saiote, meia e sandalia. Ainda
que nao houvesse uma intencao de abordagem de género na proposta,
o traje criou uma polémica na época e hoje é visto como precursor de
questionamentos no campo, ao ponto de a veste integrar a coletiva
“Queermuseu”, censurada em Porto Alegre em 2017 e exibida na Escola
de Artes Visuais (EAV) do Parque Lage no ano seguinte, financiada por
campanha popular. (GOBBI, 2019)

Na Argentina, Alberto Greco (1931-65), com sua série de performances
e intervencdes urbanas intituladas Vivo Dito e Marta Minujin (1965), com
Leyendo las noticias en el Rio de la Plata, representam nomes que poten-
cializam o uso da performance como catalisadora de uma reflexao sobre
aspectos comportamentais e politicos presentes no cotidiano. Leyendo
las noticias sinaliza o impacto do pensamento de McLuhan em Minuijin,
particularmente sua afirmacdo de que “as midias, sendo extensdes de
nés mesmos, também dependem de nds para sua interagdo e evolugao”.
(McLUHAN, 1994, p. 49).

Também no Brasil, nos anos 59 e 60, se desenvolveu a partir das
experiéncias propostas pelo pés-neoconcretismo (1960), inspiradas na
fenomenologia estética de Merleau-Ponty, uma série de experiéncias que
convidam o espectador a tornar-se um “interator”, nas palavras de Lygia
Clark e Hélio Oiticica, artistas que preferem a palavra “proposi¢cao” a “obra”,
para se referirem a seus projetos que envolvem ativamente o publico.

No Hemisfério Norte, a Arte Pop surge nos Estados Unidos e na Ingla-
terra em torno de 1955 e, se torna uma expressao que difunde diversos

gestos artisticos que caracterizariam a arte nos anos 1960, entre eles, o
apropriacionismo e o happening. Importante destacar que as origens da
Arte Pop estdo ligadas a producao ou apropriagao de objetos cotidianos
como elementos cénicos, ou a interagao na proposicao de happenings por
artistas como Claes Oldemburg (The Store), Robert Rauschenberg (Spring
Training, 1965) e Jim Dine (Car Crash, 1960)*.

Essa mesma aproximacao entre arte e vida apareceu no movimento
Dada, nas primeiras décadas do século XX. Surgiu uma arte figurativa que
segue exatamente o oposto da arte vigente até o momento, que era o Ex-
pressionismo Abstrato, importante vertente de pintura informal que ganhou
forca no circuito institucional de exposi¢cdes e no mercado internacional
de arte no pds-guerra. De forma distinta, a iconografia pop era extraida da
mass media, ou seja, dos programas de televisao, de fotografias de todas as
ordens, dos quadrinhos, do cinema e da publicidade. A Arte Pop contribuiu
para ressignificar muitos dos materiais postos em circulagcao pelos meios
de comunicacao e circuitos de publicidade. Em decorréncia, o que era con-
siderado ‘brega’ pela vulgaridade das imagens passou a ter a atengao dos
produtores de cultura, além de representarem a sua aproximagao com as
massas. (LESSA, 2009).

Entre as principais caracteristicas, como ja dito, esta a linguagem figu-
rada referente ao uso e aparéncias do mundo contemporaneo, as tematicas
extraidas do ambiente urbano e ao uso de linguagens visuais apropriadas
dos quadrinhos, revistas, jornais sensacionalistas, fotografias, anuncios
publicitarios, cinema, radio, televisdao, musica, cinema ou espetaculos po-
pulares, entre outras dominantes na sociedade midiatica de consumo. A
auséncia de planejamento dos temas, além se acentuam as semelhancas,
tornando-as hiper nitidas.

Diferentemente do teatro convencional, a performance nao utiliza a
dramaticidade como base da atuacéao, com personagens providos de falas
e uma trama construida por um dramaturgo. No entanto, aproxima-se da
intengdo dramatica que € utilizada no teatro, porém em um sentido mais
amplo: trata-se do que se pretende que seja uma cena: 0 que esta escrito
nas entrelinhas entre o que o autor pretendia e a leitura que o diretor faz de
cada momento encenado. O teatro com base na improvisagdo tem maior
proximidade com a performance, podendo deslocar a atuagao do espaco
convencional para outros espacgos, que se tornam cénicos por conta do
gue esta sendo apresentado.

4 Disponivel em:

Acesso em: 09 mai. 2020.

46



oy

O que hoje se vé como performances, no contexto daqueles movi-
mentos modernistas, eram exercicios de improvisagdo que misturavam
recursos poéticos e técnicas de teatro, danca, fotografia, musica e cine-
ma (considerada uma midia nova na época), ou seja, que empregavam o
procedimento da collage. Nesse cenario de abertura entre as formas de
expressao, convertiam-se em mediadores de um processo estético-social.

Os conceitos dessa vertente recém-formada e que incluem o abando-
no do raciocinio l6gico e colocam o processo criativo em automatismo
psiquico, foram também utilizados em experiéncias performaticas, sempre
ao vivo, em atuacdes presenciais. As performances eram vistas como
uma arma contra os convencionalismos que ocorriam como produgdes
artisticas até entdo. Quando Goldberg (2006), as situa entre as artistas
de vanguarda, refere-se aos que a lideraram e a forma como conduziram
esse processo com o objetivo de quebra das tradigoes e das convengodes
comportamentais e artisticas da época.

Quando o século XX avanga para o momento inaugural da arte con-
temporanea, ainda no contexto das artes visuais, percebe-se um renovado
interesse pelas poéticas associadas a antiarte, que sao justamente repre-
sentadas pelo Dada e pelo Futurismo. Os anos 60 (do século XX) foram
uma década de grande florescimento de vertentes que retomaram o hibri-
dismo e experimentalismo que marcou aqueles movimentos anteriores. A
obra Desfile e Troca de Roupas (1964), de Ann Halprin, girava em torno de
movimentos relacionados as tarefas praticas, tais como levar ao palco 40
garrafas de vinho, verter agua de uma lata para outra ou trocar de roupas.
Os cenarios diversificados, tais como os ‘Blocos celulares’ em desfiles e
trocas de roupas, permitiam que cada modelo desenvolvesse uma série
de movimentos independentes que expressavam suas préprias reagoes
sensoriais a luz, a matéria e ao espacgo. Por volta de 1979, os artistas volta-
vam-se cada vez mais para a performance ao vivo como meio de expressar
ideias inovadoras para a época, fazendo com que inumeras apresentagoes
performaticas se sucedessem e disseminassem por diversos paises e
desempenhassem um papel histérico de renovagao do campo das artes.

Transpondo para moda, tem-se o0 ensaio fotografico realizado pela
revista LOfficiel em Antropometrias (1960), que utiliza a obra do artista
francés Yves Klein como referéncia maxima para langar uma concepgao
plastica e visual, que transita entre arte e moda. O ensaio aos mais novos
0 que o artista tinha feito ao final dos anos 1950 e inicio dos 60, conhecido
por sua marcante personalidade artistica, onde experienciou diferentes mé-
todos de aplicacao de tinta: em primeiro lugar, diferentes rolos e esponjas;

mais tarde, criou uma série de variadas superficies monocromaticas. Seu
experimentalismo resultou na série intitulada “Antropometrias”, na qual o
artista se utilizava do classico tema do nu feminino de forma inovadora
e irreverente, apresentando performances em que colaboradoras nuas
assumiam o papel de modelos ‘vestidas’ em tinta azul e imprimiam, diante
do publico, suas silhuetas sobre telas de algodao. Utilizadas como ‘pincéis
vivos’, as mesmas eram arrastadas para formar a imagem. Nesse trabalho,
a criacao das pinturas resultava de uma série de performances.

No editorial da Revista LOfficiel Brasil de dezembro de 2008, o fotdgra-
fo Jonathan de Villiers, que produziu o referido ensaio fotografico a partir
da obra de Klein, lanca mao da arte como for¢ga motriz para seu trabalho.
No editorial, ele redige a seguinte frase: “Performance — para uma selecao
especial de moda, um vernissage. Ao lado da concepcao de arte contem-
poranea, tudo é possivel. E a extravagancia vem da mais alta expressao de
liberdade” (VILLIERS, 2008). Ai se percebe que, muitas vezes, esse transito
entre arte e moda nao acontece de forma inteira: o artista copia o trabalho
de outro sem entender o significado da obra na época em que foi concebi-
da, tampouco entende seu valor artistico atual. Nesse material fotografico,
por exemplo, encontra-se um caminho criativo distinto do utilizado pelo
francés Yves Klein, quando utilizou o corpo como pincel em suas telas,
apresenta uma reproducao da imagem com a alteracdo dos componentes
que fazem dessa obra uma referéncia mundial.

Ao incorporar ao desfile performatico a poética do gesto, seu uso vai ao
encontro de Valéry (1957) e Passeron (1989), o que se torna interessante
pela aproximacao que é feita entre planejamento/projeto e espanto no ato
de criacdo. Quanto ao entendimento de poética como criagcao, surgem as
trés condicdes de Passeron (1989), que definem criagéo: 1) ela elabora um
objeto Unico mesmo que destinado a uma multipla agéo; 2) no elo de exis-
téncia entre um pseudo-sujeito com a obra em execucao, tem-se relagoes
de didlogo; 3) a obra compromete seu autor desde o comeco da execugéo,
tanto no sucesso social quanto na recusa e na censura.

Sobre essa abertura trazida pelo gesto poético a criacao em design, o
trecho abaixo, refere a poética em Valéry, (1957, p. 21) a ideia de que “um
poema é um discurso que exige e provoca uma ligacdo continua entre a
VOz que existe e a voz que vem e que deve vir’. Sem essa tripla ligagcao — a
vOoz que existe, a voz que vem e a voz que vira — 0 poema hao existiria
enquanto tal, pois ndao passaria de uma aglomeracao de sinais ligados
arbitrariamente. Portanto, o fazer poético implica em abertura do poeta
a esse universo, cujo apelo pode vir de varias formas como um ritmo, um
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tema, uma imagem, um discurso, um grupo de palavras.

Essa compreensao remete a sistemas vivos que estejam abertos ao
fluxo da matéria e energia em alguns momentos e, em outros, estao fe-
chados em sua dindmica de estados. Nesse sentido, s6 se considera vivo
um sistema quando todas as suas estruturas estao sujeitas as mudangas
e, assim, conservam sua autopoesia. E desse modo que vérios autores se
posicionaram a respeito do tema:

Em 1937, no College de France, Paul Valéry tornou-se titular da
cadeira de Poético, criado para ele. Por esta palavra, forjado a partir
do grego poisis (Moinolg, "criagéo, fabricagdo"), Valéry ouviu "tudo o
que se relaciona com a criagdo e composic¢ao de "Obras cuja lingua
é a substancia e o médium" (Valéry, [1937] 1957 citado por Passeron,
1989, p. 14). Poéticas sdo a ideia de estudar a génese do poema
como um processo criativo. De la vem o conceito mais geral de
poiétique, teorizado por René Passeron (1971, 1989) e assumido pelo
psicanalista Didier Anzieu (1981) ou pelo Semiologista Jean-Jacques
Nattie (1987). Para passar, "o poiética” ndo tem nenhuma razéo para
confinar-se as artes da lingua. (VIAL, 2015, p. 2)°.

A poética favorece o aparecimento de ligacdes subjetivas entre os se-
res humanos e os demais sistemas vivos, em sua linguagem e emocgoes.
E importante explicar que existe uma infinidade de expressdes poéticas,
aqui se estuda a abertura do poeta para o universo da poesia, do subjetivo.
As ligacdes subjetivas sdo como o modo de existéncia dos seres humanos
em que as emocgodes sdo o dominio da relagcdo e dos comportamentos.
Construcdes assim pautadas favorecem a manifestagao das diferencas
entre as pessoas, possibilitando outras intengdes, como as a¢des basicas
do dia a dia, dependendo de onde esta colocada essa agdao ou mesmo o que
cada individuo tem de referéncias em sua leitura. As ligagdes subjetivas se
constroem na poesia e aqui sao aplicadas em processos de subjetivacao e
interacao, presentes na construcao de um desfile performatico.

5 Tradugao livre do autor. Original: En 1937, au College de France, Paul Valéry devient titulaire de la chaire
de Poétique, créée pour lui. Par ce mot, forgé a partir du grec poiésis (roinotg, « création, fabrication »),
Valéry entend « tout ce qui a trait a la création et a la composition d"ouvrages dont le langage est a la fois |a
substance et le moyen » (Valéry, [1937]1957 cité par Passeron, 1989, p. 14). La poétique, c'est I'idée d"étudier
la genese du poéme en tant que processus créatif. De la vient le concept plus général de poiétique, théorisé
par René Passeron (1971, 1989) et repris par le psychanalyste Didier Anzieu (1981) ou le sémiologue Jean-
Jacques Nattiez (1987). Pour Passeron, «La poiétique n‘a aucune raison de se limiter aux arts du langage.

Sob uma perspectiva mais liquida e fluida do que o enquadramento
restrito das categorias propostas por Duggan (2002), os desfiles serdo
vistos aqui, como performance artistica, de modo a integrar em um s, o
desfile Conceitual/Performatico. Perceber que os fluxos estao presentes
nas relagdes que se tém diariamente na vida, possibilita agrupar estrutu-
ras conceituais e praticas; € esse material, produzido diariamente no dia
vivido e aqui apresentado no recorte de desfiles conceituais, que tera seus
fluxos organizados pelo metadesign. Da mesma forma, as propostas de
Canevacci (1993), sobre a existéncia de um olhar polifénico que analisa
a desconstrugcao dos codigos materiais com o objetivo de entender os
imateriais, inspiram uma reflexdo sobre performatividade. O caminho do
desfile performatico aproxima-se do olhar polifénico e da imaterialidade a
que se refere Canevacci ao fazer a antropologia visual da cidade.

A retomada de questdes de arte e comunicagao levam ao reexame dos
proprios processos criativos, praticados pelos profissionais da moda, de
tal forma que se recupere a dimensao do corpo. Neste trabalho, especifi-
camente, da-se a passagem de desfile performatico para Passarela Perfor-
matica, cujo processo incorpora a performance artistica, mas também se
abre para a producao de sentidos de forma ampliada. Tal postura permite
examinar tanto o funcionamento da performance como linguagem do cam-
po artistico quanto estabelecer quais as vias de didlogo que a performance
artistica estabelece com a moda, oferecendo, assim, a possibilidade de
entrever novos caminhos para ambas as areas.

Link para o capitulo em "APENDICE"
Link para o capitulo em "ANEXQOS"
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3 DESENHO TEORICO-METODOLOGICO

Através de alguns dos principais autores do Design, da Arte e da
Moda, (MANZINI, 2008, 2009; DUNNE, 2005; DUGGAN, 2002; MITROVIC,
2016; CELASHI, 2016; PIRES, 2008) dilata-se, o que foi chamado aqui, de
constelagcao de autores, que serdao apresentados ao longo deste desenho
tedrico-metodoldgico para trazer luz a este estudo. Percebe-se de inicio
duas formas de construgao projetual muito claras: a primeira é voltada
a execugao de um produto em que se seguem etapas pré-definidas que
cerceiam a criatividade e o novo que seriam desejaveis. A segunda, refle-
Xiva, é voltada a compreender o significado dos processos desenvolvidos
pelos designers, sem obediéncia a qualquer sequencialidade estabelecida.
Essa segunda, que reflete a criatividade e a imaginagao como alguns dos
indicativos do design contemporaneo, a forma preferencial deste trabalho.

As questdes apresentadas a seguir nortearao o desenho teérico-me-
todoldgico que prepara as experiéncias de design estratégico, ao explorar
informacdes e percepgdes possiveis que emergem ao longo do processo
de projetacdo, pautado pela performance como ponto de cruzamento
de multiplas influéncias. Essa perspectiva, de natureza reflexiva e fluida,
permite um novo cruzamento organico entre design especulativo e design
estratégico. Para além desse cruzamento de designs, abre-se espaco para
novos caminhos metodolégicos pelo concurso de outros campos de co-
nhecimento para qualificar as praticas de design, inclusive, e em especial,
a deste projeto de tese. A essa aproximacgao, se chamara transdisciplinari-
dade.

Ja aqui, se coloca a relevancia da transdisciplinaridade como parte da
cultura de pesquisa em design. Passa a ser uma pratica favoravel ao pro-
cesso que se desdobra entre a formulagao de um problema e os possiveis
encaminhamentos de solucéao. Essa pratica transdisciplinar nao estaria
apenas atenta ao cruzamento das fronteiras disciplinares existentes na
cultura cientifica vigente, mas pensaria, também, no cruzamento entre
conhecimentos tedricos e praticos. Essa visao surge no século XX como
alternativa a l6gica bivalente e viu ampliar-se a consciéncia da importancia
da complexidade que tomou conta de todos os campos de conhecimento.
De fato, o conceito de realidade unidimensional regida por uma légica biva-
lente e pela simplicidade linear, parece entrincheirado, como se a procura
fosse por terra firme, bastante livre das incertezas. Assim, qualquer tenta-
tiva de reduzir a realidade a um unico nivel regido por uma unica forma de

|6gica, ndo se encontra no ambito de transdisciplinaridade. (FREITAS et al.,
1994).

Henagulph (2000), retoma o conhecimento, experiéncias, representa-
coes, descricdes, entre outros tépicos, tal como o pensamento classico os
tratavam, ou seja, cada coisa em seu local de origem, sem considerar os
atravessamentos que podem ocorrem entre elas. A transdisciplinaridade
pode parecer absurda aos desavisados, ja que seu ponto de partida sao os
atravessamentos, porque nao parece ter um objeto, mas, na presenca de
varios niveis de realidade; o espaco entre disciplinas e além das disciplinas
esta cheio de varios deles, assim como o vacuo quantico esta cheio de
todos as potencialidades. A estrutura descontinua dos niveis de realidade
determina a estrutura descontinua do espaco transdisciplinar.

Neste sentido, pesquisas disciplinares e transdisciplinares nao sao
antagobnicas, mas, sim, entendidas como complementares. Nao ha um
esfor¢co para o dominio de varias disciplinas, mas o de abri-las para que
possa haver o compartilhamento e o movimento para além delas. Pressu-
pde uma racionalidade de mente aberta, reexaminando os conceitos de
"definicao" e "objetividade". (FREITAS et al., 1994). Enfatize-se, ainda, que
a transdisciplinaridade é uma visao interna, aberta, na medida em que vai
além do campo das ciéncias exatas e exige o seu didlogo e sua reconci-
liacao com a humanidade e as ciéncias sociais, tais como arte, literatura,
poesia e espiritualidade. (FREITAS et al., 1994; HENAGULPH, 2000).

Surge a ideia “Passarelas”, o conceito de ‘Passarelas’ se refere ao ins-
trumento presente em uma diversidade de praticas de moda que invocam
as artes, a performance e o corpo para a contribuicdo dos processos de
design e das proprias disciplinas ja mencionadas, para a realiza¢ao do que
lhes é essencial, o potencial criativo. A Moda a que se refere aqui, € uma
moda que requer, Como Se Viu, ndo apenas uma montagem labirintica de
passarela, mas muito de improvisacao, tal como ocorre em grande parte
da producao em arte contemporanea experimental. Flexivel, diferenciado
e em seu processo construtivo de experiéncia, a Passarela Performatica
se distancia do desenho dos desfiles convencionais. Inaugura novas for-
mas de pensa-los e, em consequéncia, novas formas de organiza-los e de
interpreta-los. Tal Passarela constréi um processo pluralizador de todas
as instancias, em uma dinamica viva e surpreendente de parte de todos os
sujeitos/agentes envolvidos.
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3.1 FUNDAMENTOS PARA O DESIGN

Antes de apresentar os pilares que apoiaram as investigagdes que
embasam a metodologia desenvolvida, nesta tese, far-se-a algumas
consideragcdes sobre Design em que se pode perceber um discurso que
relaciona o design a industria e ao mercado. Segundo Maldonado (2009), o
desenho industrial (ou Design) é uma atividade que determina as proprie-
dades formais e estruturais da construcao formal dos objetos produzidos
industrialmente. Ainda, de acordo com o autor, projetar a forma significa
coordenar, integrar e articular todos aqueles fatores que, de uma maneira
ou de outra, participam do processo constitutivo da forma do produto. Mais
precisamente, alude-se tanto aos fatores relativos a utilizagao, a fruicao e
ao consumo individual ou social do produto (fatores funcionais, simbélicos
ou culturais), ou seja, forma e fungao, quanto aos que se relacionam com a
sua producao (fatores técnico-econémicos, técnico-construtivos, técnicos-
-sistémicos, técnico-produtivos e técnico-distributivos).

Pode-se argumentar que seria esperado que valores econdémicos,
presentes na industria e no mercado, orientassem as discussodes sobre o
design em uma perspectiva sociocultural que poderia abranger as questdes
de Arte. Observa-se que o importante é reconhecer que ha complementa-
ridade entre esses termos que exercem, entre si, mutua influéncia. Nesse
sentido, ao pensar Design, Arte e Moda como saberes inter-relacionados
e que se aproximam, ndo significa que essa proximidade seja consciente
ou preexistente. Ao longo da pesquisa, a proximidade ocorre pelo recorte
histérico, através de movimentos culturais que produziram essa proximi-
dade, em especial a Moda que esta sendo compreendida, aqui, como nao
absolutamente comprometida com a industria — ou até, que se beneficiaria
mais se estivesse menos ligada a industria e mais unida ao design e a arte.
Essa é uma expectativa e um esforco feito por determinadas abordagens
tedricas e socioldgicas que trabalham a proximidade do design e da arte.
“Talvez a necessidade de diferenciagao acabe caindo sobre a necessidade
de legitimacao a partir de instituicdes de ensino, [...]” (PIRES, 2008, p. 34), ja
que, em congressos de moda e de design, esse tema esta sendo bastante
discutido. Essas formulacdes colocadas por Pires ajudam a entender que
a hibridizacao de areas e a ressignificacao de conceitos aproxima a moda
ao design — design de moda — e ao estilismo — design de estilo/moda.

Usando desse espaco critico, os projetos permitem ir ao encontro de
um ponto em comum muito discutido por pesquisadores de design, que
pode iniciar com o simples questionamento do que seria o design propria-
mente dito. Até onde se sabe, ainda nao se tem uma resposta definitiva

e fechada. Algumas tentativas de resposta foram apresentadas por estu-
diosos da area, com énfase sobre o tipo de problema e também sobre os
processos cognitivos desenvolvidos que surgiram nos participantes ao
longo da pesquisa.

Segundo Goldschmidt (1997), os problemas de design ndo podem ser
mal estruturados, nem “indeterministicos”, pois lembra que o solucionador
necessita trazer de fora informagdes adicionais precisas para delimitar
bem o problema. Isso faz com que nao seja possivel conhecer o problema
num primeiro instante. Essa dita importa¢cao ndo corresponde a nenhuma
regra especifica; pode vir de qualquer propriedade e ser representada por
qualquer meio. O problema, para ser devidamente modelado, exigiria ser
apresentado por uma conjuntura e operantes (que possuiriam o mesmo
status, estimados numa mesma rede) e por links, que seriam as relacoes
entre esses operadores e estados. Haveria um quadro de definigoes preci-
sas que se julga inviavel de existir.

Direcionando o problema de design para as relagdes que se estabe-
lecem ao longo de sua delimitacao, percebe-se que ha uma relacao dual
entre o design e o tipo de problema. Essa dualidade é apresentada pelos
autores Zimrimg e Craig (2001), que defendem que determinar os limites
do design por meio dos tipos de problema — perversos e mal estruturados
— nao possui viabilidade, pois 0s processos nao sao estaveis e previsiveis.

Ja Dorst e Lawson (2009), afirmam que “o design é o ornitorrinco do
mundo cognitivo’, ja que consideram que ele ndo é nem arte e nem ciéncia®.
Os argumentos em favor desse posicionamento giram em torno de pro-
cessos acurados em praticas profissionais diferentes. Cross (2001), € um
dos advogados dessa ideia. Ele apresenta como argumento, os variados
estudos que verificaram as afinidades na formulagao dos problemas, na
génese da solucao e também no uso de estratégias de investigacao. Sobre
a elaboracao de problemas, Dorst e Cross (2001), percebem que, pelo fato
de o estado inicial ndo ser claramente especificado, o designer acaba por
alterar o problema, no sentido de ampliar ou reduzir o seu foco. Sob esse
mesmo pretexto, o objetivo também pode padecer de transformagdes ao
longo de um procedimento. Akin (1986, p. 2), aponta que “uma das carac-
teristicas singulares do comportamento do design é a geragao continuada
de novos objetivos e a redefinicao das restri¢coes”.

6 Algumas reflexdes podem ser feitas a partir de: FONTOURA, Antonio. Algumas Reflexdes sobre
o design, a arte, a ciéncia e o senso comum. Disponivel em:
Acesso em: 12 mai. 2020.
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Acredita-se, no entanto, que existe uma outra forma de se contrapor a
mesma questao, perguntando se as atividades de design pertencem a um
mesmo conjunto restrito de agées? A forma mais reconhecida é a da hipé-
tese da independéncia do dominio. Se for considerado que sim, existem
fatores invariantes? Se positivo, quais sao eles? E as variaveis, qual o seu
papel? Se ha invariantes, talvez seja possivel proteger o design de qualquer
predeterminacgao, tornando-o, pelo menos parcialmente, interdependente
da clareza do problema. Talvez se possa propor uma pesquisa de design
que tenha um fundamento préprio. Com as variantes, pode-se argumentar
sobre a necessidade de curriculos mais especificos que respeitassem as
especificidades ou aberturas. De forma pratica, aqueles que se propuserem
a definir o design por este viés, necessitariam buscar os caminhos para
praticas assim caracterizadas. Alias, é o que se pretende fundamentar na
proposta metodoldgica desta tese.

Ha autores que, para pensar o problema de design, ainda diferenciam
os designers nao especialistas dos designers especialistas. Aqueles se
comportam de uma forma diferenciada dos especialistas em dominio
estruturados, pois esses focam na solugao e 0s outros Nos processos.
Dorst e Cross (2001), apontaram para o0 mecanismo que justifica o foco na
solucao e acharam ainda evidéncias que o problema e a solugdo estavam
interligados. Era como se houvesse uma ponte entre o espaco do problema
e 0 espaco da solugao. Para Cross (2007), existem algumas configuracoes
principais de construir essa ‘ponte’, pois dominar esses organismos pode
ser a chave para a expertise em design. Nesse caminho, ele cita a combina-
¢ao, a mutacao, a analogia, a emergéncia e os primeiros principios. Todas
estas terminologias e especificidades fazem com que apenas os designers
especialistas possam compreender esse processo. Em um determinado
dominio, o designer buscaria por principios que ele compreende que podem
ser aplicados ao problema em questao, reduzindo qualquer dificuldade. A
evolugao do problema é uma constante nas reflexdes da area. Ho (2001),
afirma que as informacdes pertinentes ao acumulo de experiéncia irdao
afetar a procura e a geracao futura de solugdes. Esse autor alega ainda,
que designers experientes usam estratégias de decomposicao clara do
problema na busca por solugées. Embora tanto os experientes quanto os
iniciantes resolvam o problema a partir da solugao, os iniciantes nao apa-
rentam ser capazes de transformar o problema de forma mais explicita,
por conta de sua pouca bagagem experiencial.

Esses pesquisadores explicam que o design criativo abrange um perio-
do de exploracao, onde os espacos do problema e da solugao sao instaveis

e em plena evolucao, até o momento em que sejam fixos por uma ligacao
entre problema e solug¢ao, o que pode ser entendido como conexao ou ponte
(DORST, CROSS, 2001). Nao resta duvida de que foi percebida flexibilidade
no trajeto do problema a solucao. Entretanto, isso sera suficiente, uma vez
que a flexibilidade é desejada em todos os espacgos processuais de design.

A flexibilidade que se espera ser capaz de atingir em todas as instan-
cias do processo de design dependera de uma constru¢ao de processos
metodoldgicos mais abertos. Propde-se pensar o designer ndo como um
solucionador de problemas e, sim, como um profissional que, para propor
possiveis solugdes, pensa a sociedade na qual se insere e para a qual pro-
duz, oferecendo a ela dispositivos critico-analiticos de transformacao. Eis
a sugestao de um caminho para transformar as relagées entre problema e
solucao, em um processo que demande reflexao, imaginagao e proposicao
sobre uma sociedade desejada, sobre os meios de criacao e os modos de
responder as expectativas de origem.

Segundo Vassao (2008, p. 271), “dependendo como o designer estabe-
lece o enunciado do problema, diferentes solu¢des podem resultar”. A partir
dessa premissa, se estabelece nao uma melhor definicao do problema, e
sim um caminho de desestruturacao desse olhar que reflete processos ja
em andamento. E como um modo de incorporar esses processos, mais
do que construir um sistema de acdes que englobe toda e qualquer pos-
sibilidade concebivel buscando a totalizacao. Sugere-se fazer seu oposto,
ou seja, propor a nao aceitacao dos campos estanques das ciéncias, das
artes, da filosofia e da vida cotidiana.

O que ocorre, € que nao ha uma fronteira precisa entre o campo de pro-
ducao e o campo da absorcao simbdlica, material e vivencial. Existe, sim,
um campo composto, variado e contraditorio que vai além dos pares ideo-
logicamente estabelecidos “solu¢cao/problema” e “pergunta/resposta’, que
tdo comumente se aceita como resumo da atividade projetual. Percebe-se
como necessario, um modo projetual que possa dar conta da legitimidade
da maneira dindmica, ou nao acabada, sempre aberta a mutacao inevitavel
dos arranjos sociais, das voli¢coes, do inexoravel movimento sociocultural.

Vilém Flusser, colabora para essa compreensao e possibilita redirecio-
nar o discurso sobre o design. Esse autor, em entrevista dada em 1990 e

7 Disponivel em: Acesso em: 09 mai. 2020.
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disponibilizada novamente na internet em 2016 (YouTube, 2016)7, indica
que a imaginagao é fundamento do design e as imagens geradas propdem
sempre novas situacdes culturais que estdao prestes a acontecer. Para
tanto, carece de, pelo menos, duas possibilidades para enfrentar o mundo:
uma através da imagem, e a outra através da escrita linear.

O mundo visto através da imaginagcao € um contexto em que as coisas
se relacionam umas com as outras. Essa relagdo tem um carater magico.
Cada imagem é uma fonte de significados magicos. “A imagem funciona
pela marcagao da diferenca”. (HALL, 1997, p. 152). Ao longo da histéria, era
absolutamente impossivel ver as imagens fora da magia. A imagem tinha
o objetivo de orientar as pessoas e de fazé-las perceber o mundo fora dele
mesmo. Elas, as imagens, sdo um tipo de mapa, uma mediacado, mas uma
mediagao que significa o mundo — e ao fazé-lo, também o oculta; é a dialé-
tica de toda a mediacao (midia). E se é verdade que as imagens ocultam o
mundo, elas entao, sdo causadoras de uma alienagao muito profunda. As
imagens sao criadas para orientar as pessoas no mundo, mas quando elas
se tornam muito carregadas, acabam orientando as pessoas para a propria
imagem, e ela, imagem, acaba se tornando entao, a realidade.

Para Flusser (1990), a imagem torna-se carregada com o passar do
tempo e dela surge a necessidade de uma escrita, 0 que originou a escrita
unidimensional. O objetivo da mesma era explicar as imagens, elucidar
seus sentidos, possibilitar a experenciacgao. Ele diferencia o que considera
visdo cénica de visao processual, para ele a primeira € onde as coisas
acontecem, tudo € um acontecimento, no segundo caso tudo € um evento
e nada acontece. Considera ainda que o primeiro é resultado do acaso, do
caos; no segundo tudo é processo, sem o poder de se repetir e pode ser
explicado de uma forma racional.

Ainda segundo o autor, a atividade da civilizagdo ocidental, encontra-se
no fato de que texto e imagem, imaginagdo e pensamento conceitual, a
magia e a politica vivem constantemente em conflito. Este € um processo
dinamico, ativo e energético, central para a historia do Ocidente: a imagi-
nacao ganha ares de conceito, e 0 pensamento conceitual torna-se mais
imaginativo. Na proporcao que o pensamento racional avanga, ele se torna
menos capaz de ser plausivel; o pensar cientifico se tornou concebivel,
mas ele ja ndo é capaz de ser imaginavel de forma plena. Para Flusser,
isso reforca a teoria de que a realidade mais verdadeira esta centrada na
imagem, o que acontece por tras dela (lugar, dimensao, fatores externos a
ela) ndo tem utilidade para a sociedade.

Uma reflexao critica sobre os termos de design, encontra apoio nas

formulagdes de Dunne e Raby (2013), para a critica as praticas dominan-
tes, abrindo espacos privilegiados para desenhar os fundamentos de uma
pesquisa cujos temas sao moda, desfile, performance e outros, dirigida as
pesquisas académicas na area. Essa abordagem de Dunne e Raby é dutil
socialmente, principalmente para questionar, criticar e desafiar a forma
como as tecnologias entram na vida das pessoas, o pensamento dos dois
autores se conecta com esse debate sobre tecnologia. E importante en-
tender que as limitagdes que se colocam sobre as pessoas passam pela
definicao estrita do que significa ser humano; ou como sua vida em socie-
dade, ao incorporar as tecnologias modernas, ndo seja de submissao, mas
de incorporacgao, para a construcao de uma sociedade critica e propositiva.

Segundo Dunne e Raby (2013), um "projeto critico” usa propostas de
design especulativo para desafiar suposi¢coes estreitas, preconceitos e
informacdes sobre o papel que os produtos/processos desempenham na
vida cotidiana. E dessa forma que pensar critico sobre Design, Arte e Moda,
induz ao desenvolvimento de uma metodologia prépria para realizacao de
projetos. O importante dessa visao critica € que “Projetos criticos sao tes-
temunhos do que poderia ser, mas ao mesmo oferecem alternativas que
destacam as fragilidades existentes na normalidade”. (DUNNE; RABY, 2013,
p. 34). Nao s6 isso, pois podem abrir para a exploragdo de uma saudade,
de um pensamento, de um desejo ou até mesmo, de um sonho. O que se
esta tentando encontrar é um pensamento critico de projeto de design que
possibilite identificar aberturas nos processos que estao sendo desenha-
dos e redesenhados constantemente. Aplicado também sobre problemas
maiores e mais complexos, a materialidade que o design produz tem
significados expressos por linguagens verbais e imagéticas que engajam
pessoas em diversas realidades. Assim,

E a lacuna entre a realidade como a conhecemos e a ideia diferente da
realidade referida na proposta de projeto critico que cria o espago para
discussdo. Depende da oposicdo dialética entre ficcdo e realidade
para ter um efeito. Usos criticos do projeto comentario, mas é apenas
uma camada de muitos. Em ultima analise, é positivo e idealistas
porque acreditamos que a mudanga é possivel, que as coisas podem
ser melhores é apenas que a maneira de chegar la é diferente; é uma
jornada intelectual baseada em valores desafiadores e em mudanga,
ideias e crengas. (DUNNE; RABY, 2013, p. 34).

3.2 DESIGN ESPECULATIVO/ESTRATEGICO
Refletir sobre o design traz, de imediato, um conjunto de termos corre-
latos que ensejam a reflexdao. O design contemporaneo se reafirma como
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fazer e agrega o design como pensar e como sentir, para completar esse
percurso. E nesse contexto que o design especulativo encontra relevancia.

O que vem a ser o design especulativo? Dunne (2005), apresenta o
design pelo olhar modernista, considerando-o principalmente, uma pratica
de resolugao de problemas, geralmente vindos de outros campos do co-
nhecimento. Por esse prisma, o design esta conectado a industria e suas
necessidades ou, em sentido mais amplo, esta ligado a criagao de um
mundo melhor. O que colabora para essa visao de transformag¢ao do mundo
por uma perspectiva mais ampla, € a aproximagao com outras disciplinas,
como a arte, por exemplo. Esta apresenta uma nova forma de perceber o
design, que transcende o cientificismo que o caracteriza (DUNNE, 2005).
Ao longo das décadas de 1950 e 1960, o design enfatizou a racionalidade,
assim, ao posiciona-lo novamente junto a arte, evidenciam-se interrelagoes
de saberes que contribuem para o pensamento e a pratica de design.

O que acaba surpreendendo é que ha designers cujos projetos, se
situam nas fronteiras das disciplinas tradicionalmente definidas como
relevantes para o campo do design e, com isso, oxigenam o proprio fazer
do design. E que se pode perceber em um rapido olhar sobre as metodolo-
gias experimentadas em varios estudos sobre projetos de design. Foram
removidas as fronteiras que havia nas pesquisas de design, inicialmente
voltadas aos campos da ciéncia da computacao, engenharia, sociologia,
psicologia, entre outros, além de, nos ultimos tempos, estar cada vez mais
préxima e com as fronteiras diluidas.

A sociedade ndao é, como os socidlogos pensaram muitas vezes,
um todo unificado e bem delimitado, uma totalidade, produzindo-se
através de mudangas evoluciondrias a partir de si mesma, [...] Ela esta
constantemente sendo “descentrada” ou deslocada por forgas fora de
si mesma. (Hall (2006, p. 16)

Construindo-se reflexdes sobre o papel das tecnologias na sociedade.
Abre-se uma perspectiva de agregacao da tecnologia como tematica rele-
vante de design, uma vez que ja ocupa importante papel no dia a dia das
pessoas pelas suas implicagdes na vida da sociedade.

O que motiva esse novo direcionamento do design, segundo Dunne
(2005), é um engajamento social mais amplo, que compreende o design
como um meio de reflexdo de processos, conceitos e artefatos. O pon-
to agora para o design é também o de se questionar, fazer perguntas as
demais areas e abrir questdes para discussao. llustra essa afirmacao as

abordagens citadas por Mitrovié¢ (2016), nas quais aponta trés abordagens
para a pratica do design: uma em que os designers refletem e criticam a
propria pratica de design; uma segunda interpelagdo em que a compreen-
sao é baseada numa perspectiva macro e nela se repensa a matéria do
design; e uma terceira linha em que o discurso do design é voltado para os
fendmenos sociais e politicos mais extensos. (2016, p. 6).

Para os autores citados, essas abordagens acabam se misturando e
entrelagcando nas praticas de design, o que de fato complementa a relagao
intrinseca entre teorias e praticas. Algumas referéncias historicas sobre
a pratica de design indicam uma arquitetura radical da década de 1960,
arquitetura que se desenvolveu no Pés-Modernismo ainda nessa mesma
década, marcada por uma caracteristica de hibridismo cujo foco recaia no
impuro, como contestag¢ao ao purismo da chamada arquitetura modernista,
‘funcional’ e limpa’. Acredita-se, que qualquer referéncia a radicalidade nao
contribui para a compreensao de um design mais flexivel e ndo enraizado.
E preciso transitar de processo fechados para as praticas da arte de van-
guarda, superando a transi¢ao, permitindo construir metodologias flexiveis
que contemplem a constante retroalimentacao das etapas presentes na
pratica em questdao. Os movimentos histéricos que seguem, colaboram
nesse sentido aberto e flexivel.

O termo vanguarda refere-se aos movimentos culturais e artisticos
tipicamente modernistas da cena cultural ocidental, especificamente vi-
vida nos paises do bloco capitalista no século XX — sdao os conhecidos
‘ismos’, que se desenvolveram em Paris e a partir daquela cidade, entre
1905 e 1930, chegando a maturidade com o Alto Modernismo dos anos 40
e 50. Entre as vanguardas, algumas, como o Futurismo, Dadaismo, Surre-
alismo e Pop Art, por exemplo, rompiam com os limites e categorias que
separavam as linguagens da arte. De outro lado, o termo neovanguarda se
refere aos primeiros movimentos em arte contemporanea dos anos 60 que,
apesar de manterem uma busca pelo novo e incorporarem seletivamente
procedimentos poéticos e valores originarios das vanguardas, caracteristi-
ca herdada das vanguardas, continham uma forte critica ao Modernismo,
especialmente, em relagao as vanguardas que defendiam a autonomia das
linguagens artisticas. Biirger (2008), identificou como Neovanguardas os
movimentos Neodadaistas surgidos nos anos 60. O conceito foi, poste-
riormente, tratado por autores como Hal Foster, no livro O retorno do real: a
vanguarda no final do século XX (2014).

Tais movimentos introduziram, assim, de forma muito assertiva, a
ruptura dos limites do proprio campo da arte, absorvendo conhecimentos
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e procedimentos de outras disciplinas, ou seja, desbravando o que designa
Boaventura dos Santos (2010), mais recentemente, como uma “ecologia de
saberes”. A arte vem para somar na colaboragao das préprias necessida-
des do design, segundo o autor da tese, encontrando esse espaco de fala
no Design Especulativo. Dai resultam criagdes alimentadas por diferentes
fontes de conhecimento e por diferentes praticas, criagbes que estariam
agrupadas sob o rétulo de design especulativo.

Tais reflexdes resultam nas praticas projetuais em uma maior in-
tensidade dada ao design. Por exemplo, ‘qualidade narrativa’ e ‘mundos
imaginarios’, podem ser trabalhados pela projecao de cenarios e a grande
parte dessa producao esta presente na arte e no cinema (com referéncia a
ficcdo cientifica), o que possibilita especular ao projetar esses cenarios fic-
cionais na vida real. Assim o designer consegue repensar ou criar produtos
alternativos, sistemas novos ou mesmo outros mundos possiveis, como
na propria ficgao cientifica.

O design especulativo apresentou maior expressividade quando Dunne
estava mais proximo a educagao, como chefe do departamento de intera-
¢cOes de design no Royal College of Art. Nesse momento, ele apresentou
uma abordagem do que chamou de "design critico", trabalhando com a
estética e com a aplicacao de novas tecnologias para o contexto dos pro-
dutos eletrénicos. Ao longo do tempo e, com a ajuda de Fiona Raby, Dunne
(2005), foi ampliando sua area de pesquisa até chegar as implicagoes cul-
turais, sociais e éticas para as novas tecnologias. S6 mais recentemente,
contudo, se chegou a especula¢des sociais, econémicas e politicas mais
amplas. Sempre especulando sobre a pergunta e ndao sobre eventuais res-
postas, instalou-se a partir do avango académico nos estudos referentes
aos fazeres em design, uma rotina critica do design que compreende uma
série de praticas, que sao: design critico, ficcdo de design, design futuro,
antidesign, design radical, design interrogativo, design discursivo, design-
contraditério, futurescape, design art e design de transicao, entre outros a
serem propostos.

Para relacionar o design especulativo com o design critico, pode-se
destacar que o foco das duas abordagens reside em processos projetuais
criativos alicercados em um pensamento social e critico, que se acredita
ser marca de toda a produ¢dao em design de sistemas-produtos-servigos.
No Design Estratégico, o designer tem que repensar o seu fazer design
(FRANZATO et al., 2015), orientando-o pelos vieses da cultura e dos ecos-
sistemas criativos. E esse fazer design que embasa as formulacées sobre
moda que, no desdobramento trabalha o desfile, desfile conceitual, desfile

performatico... até aformulagcao do que se chamou Passarela Performatica,
objeto principal desta tese. Como performatividade, entende-se o desem-
penho dos performers diante da constante mudanca de fluxos propostas
pelos proprios pares durante a experiéncia proposta, é o termo definidor
de uma concepcao que, alicercada em varios saberes, é desenvolvida no
paradigma do design estratégico.

Por analogia ao exposto por Franzato et al. (2015), descobrir, inventar,
imaginar, construir e ousar sao algumas acdes expressivas e permanen-
tes que pautam essa narrativa épica de que se pretende que a Passarela
Performatica seja expressao. A inovacao se coloca, portanto, no epicentro
orientador dos trabalhos sobre processos ecossistémicos de design.

Ao pensar a Passarela Performatica em relagao ao ecossistema a qual
ela pertence e no qual opera, se esta trabalhando na perspectiva do pensa-
mento sistémico que leva ao entendimento dos processos de organizacao
e de auto-organizacao de sistemas complexos em sua operagao, mas nao
vem de uma origem de complexidade. Segundo Morin (2010, 2008), ha dois
paradigmas basicos: o da disjuncao, que separa 0 homem e a natureza, e
o da conjuncgao, que prega a dualidade natural e a cultura. No entanto, o
pensamento complexo prega uma revolugcao paradigmatica que questiona
essas dualidades, que pensa o conhecimento como uma totalidade em que
ocorrem processos de ordem, desordem e organizacgao, que redirecionam
nao apenas a compreensao de cognicao, mas o entendimento de aprender
e educar. Ao trazer a abertura dos sistemas, sua auto-organizagao, seu fe-
chamento temporario, sua relagdo com outros sistemas e seus processos
orientados pelos principios da complexidade — hologramatico, dialogico e
recursivo — o autor fundamenta, ao tratar do método (2005), as condigdes
da ecoorganizacao e da autocoorganizacao. H4, ainda, a possibilidade de
coexisténcia harmoniosa de ideias antagonicas, complementares e con-
correntes entre si, 0 que altera um dado modo de compreender o mundo.

O ecossistema da Passarela Performatica segue o pensamento critico
de analise de sistemas “que podem ser definidos como conjuntos de es-
pécies/materiais, naturais ou organismos sociais com padrdes de organi-
zacao de natureza complexa e dinamica” (FRANZATO et al., 2015, p. 158).
Com essa compreensao de ecossistema, passou-se a considerar que 0s
desfiles e seus correlatos podem ser compreendidos como expressoes do
ecossistema Design, Arte (danca, teatro e todas as formas de arte) e Moda,
cuja relacao intersistémica permite explorar outras dimensdes dessas ex-
periéncias. Poe-se um desafio de experimentagao pela interconectividade
das relacdes que se realizam no ecossistema como uma totalidade signi-
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ficativa. Essa postura potencializa o projeto como espaco de criatividade.

Pode-se dizer que Zurlo (2010), esta alinhado com as proposicdes do
Design Estratégico, também no que se refere a uma visao organizacional
que permite uma precisdo maior referente aos entrelagamentos culturais
que estao envolvidos no processo estratégico e na pratica de design. A
pratica dessas estruturas passa a ser filtros que darao sentido a realidade
composta de conhecimentos e crencgas sociais e culturais de cada indi-
viduo, construidas ao longo de sua vida e que dependem diretamente do
meio onde estdo inseridos. Segundo esse autor (2010), para comunicar o
sentido de uma escolha (assim como o sentido de um sistema de produto),
é apropriado ver como esses filtros funcionam, como eles selecionam e
dao sentido as coisas e a realidade. Nesta acepgao, cabe perceber que es-
ses filtros permitem focar em uma comunicacéao eficaz e envolvente para a
construcao de uma comunidade, que dispde de um conjunto de atividades.
Trata-se de modos de envolvimento harmonizados pelos referenciais das
pessoas envolvidas.

Nessa perspectiva, € possivel refletir sobre as possibilidades da pro-
jetacao de espacgos proximos aos espacgos reais que deixem em evidéncia
pontos importantes de discussado e compreensao da realidade. ldealiza-se
uma constru¢ao que faca sentido para a comunidade; um sistema eficaz
que faca sentido para o grupo e possibilite a imaginacao; e uma visdo que
seja alimentada pelo presente e que permita langar um olhar para um futuro
imaginado. No que se refere a uma pratica como a Passarela Performatica,
dotada de dimensao criativa, podem-se criar cenarios de mudancgas sociais,
estéticos e atualizados, potencializando as transformagdes mais atuais na
sociedade.

Para que as praticas especulativas sejam favorecidas, o0 pensamento
disruptivo pode ser um importante aliado, ao lado da transdisciplinaridade
que ja articula o ecossistema. Assim, as relagdes sistémicas alteram suas
conexdes dentro de uma certa previsao e regularidade, mas podem, em
dado momento, estimuladas por forcas perturbadoras abrir caminhos ou
propor conexdes nao previsiveis ou desejaveis. De certa forma, sdo todos
esses pontos — varios saberes, capacidade criativa, colaboracao, interacao
e criagao — que estao presentes na metodologia desenhada neste trabalho
sob 0 nome de Passarela Performatica. Trazendo a ideia de disrupgao a
essa reflexdo, Dunne (2005), diz que o discurso disruptivo é o design de fic-
¢ao, género especulativo da pratica de design que pode ser inscrito no filao
de abordagens denominado ‘design critico’. Trata-se de praticas baseadas
no pensamento critico e no didlogo que questiona o proprio ato de design,

e, assim, realiza um processo de metadesign. Sobre a transdisciplinarida-
de, diz-se que ela estimula a pratica do design especulativo, uma vez que,
pela parceria de outros saberes, esse aspecto do design permite superar
os limites do préprio design ao antever espacos ‘disruptivos’. Esse design
permite superar o proprio design em todos os seus desdobramentos. Ao
projetar sob a perspectiva da especulacao, os designers assim orientados
conseguem repensar ou criar produtos alternativos, sistemas novos ou
mesmo outros mundos possiveis, como na prépria ficcao cientifica.

Nao se pretende, neste trabalho, fazer uma retomada exaustiva do de-
sign especulativo, suas positividades, nem também limita¢des indicadas
pela critica — 0 que se quer é destacar os pontos de convergéncia com
o projeto ora em curso. A relacdo entre design e arte e outras disciplinas
relacionadas, tem relacédo direta com a perspectiva transdisciplinar, pois
os ‘novos designers’ atuam nas fronteiras das disciplinas tradicionalmente
definidas, removendo as fronteiras entre elas. A maioria dos designers
repensam o papel da tecnologia na vida cotidiana, sem lidar com as apli-
cacgoes da tecnologia, mas considerando suas implicacdes. Afastando-se
dos aspectos comerciais do design, eles agora estdo envolvidos em um
contexto social mais amplo. Os novos designers usam o design como
um meio e concentram-se em conceitos e artefatos e, em vez de resolver
problemas, fazem perguntas e abrem questoes para discussao. Vé-se aqui
uma interacao direta com as areas cientificas, o que é relevante, mas nao
s6, uma vez que nao deixam de lado a pratica critica da arte de vanguarda,
inspirados que sao nas narrativas imaginarias da literatura e do cinema.

Dunne e Raby (2005), sdo responsaveis por referir a mudancga do foco
tradicional do design para focar nas atividades de cunho cultural e social
e nas implicacdes éticas das novas realidades e das tecnologias e, mais
recentemente, sobre especulacdes sobre questdes sociais, econbémicas e
politicas mais amplas. Nao se pode deixar de reconhecer a importancia
desse reconhecimento para o escopo do design e para a importancia de
sua producao, no sentido de transformar positivamente a sociedade.

O que se diz sobre o design especulativo de sua intencao de prever, de
entender e de repensar o mundo de hoje e de se pautar pela pergunta “E
se?”, antecipando um futuro mais adiante enquanto repensa o mundo de
hoje e de sua preocupagao em que suas antecipacdes se tornem realida-
de, na verdade, sdo argumentos suficientes para nao apenas aproximar o
design estratégico do design especulativo, mas de perceber um mesmo né
de origem que permite dizer que o design estratégico tem uma dimensao
especulativa. Uma pratica de design assim concebida acumula perguntas
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estimuladoras, navega por mundos imaginarios, cria ficgcdes e formula ex-
pectativas de um mundo novo, pleno de uma inventividade materializada
nos processos e nos produtos de design. O design especulativo se nomeia,
inclusive, como uma estratégia que movimenta a acao do design de agora
para um espaco além, de futuro e de imaginagcao. Um ponto a mais de
convergéncia com o design estratégico, s6 que de maneira mais ampliada,
é a inclusao das pessoas no processo reflexivo sobre as novas realidades
e na dialogia comunicacional; o design estratégico prevé a colaboracao
como ponto central da pratica de design. Nessa mesma dire¢ao, Design
como Arte afasta-se da visao elitista para propor essas praticas como ‘pra-
ticaveis’ pelas pessoas cujos resultados frequentam espagos mais amplos
que galerias ou saldes: transitam no cotidiano e nas ruas e sao acessiveis
as populacdes. Dessa forma, se possibilita refletir sobre o proprio design
e avancgar no entendimento de novos espacos de construgao de forma
agregadora de colaboracao no proprio fazer.

3.3 COCRIAGAO

A cocriagao pode ser entendida como método de particular importan-
cia, pelo fato das praticas da Passarela Performatica serem a expressao
colaborativa das performances experienciadas no coletivo, ou seja, na in-
teracao entre os atores do processo de design como um todo. No contexto
da histéria do design, o termo cocriagdo surge de um atravessamento de
areas dos espacos entre os campos de atuagao no comecgo do século XXI.
Nesse periodo, houve uma mudanca de foco por parte das instituicoes
comerciais, fazendo com que elas olhassem de modo diferenciado para
as pessoas. Foi principalmente apds o advento da internet que ocorreram
essas mudangcas, pois se alterou a relagao entre as pessoas e entre as pes-
soas e as coisas; mudou a relacao entre a criagdo e o usuario (KRUCKEN;
MOL, 2014). O conhecimento tornou-se acessivel aos consumidores, que,
cada vez mais instruidos, alteraram a visdao dos produtos que adquiriam,
fazendo com que as industrias destacassem os processos de criacao e 0s
de negdcios, passando da pratica tradicional a uma nova abordagem de
cocriagdo (PATER, 2009). Apesar do numero crescente de estudos relati-
vos a essa nova abordagem (em especial aqueles que circulam na internet)
pouco ainda se conhece sobre sua natureza. Ainda nao existe um conceito
que possa ser considerado universalmente aceito pela comunidade cien-
tifica acerca da terminologia cocriagao, valendo-se por ora de defini¢cdes
complementares umas as outras. A respeito disso, dizem Mileck e Pado-
vani (2015):

Porém, antes mesmo de tentar defini-lo, € importante clarificar que

o termo “cocriagcao” é muitas vezes escrito com o significado de
“cocriagao de valor”, tal como apareceu pela primeira vez, no qual “o
significado de valor e o processo de criagdo de valor estdo mudando
rapidamente de um produto e de uma visao centrada na empresa para
experiéncias personalizadas de consumo”. (2015, p. 75).

Complementarmente, Sanders e Stappers (2008, p. 8), afirmam que os
“Informados, em rede, com poderes e ativos, os consumidores estao cada
vez mais cocriando valor”. Na cocriagao de valor, o fornecedor constréi um
processo interativo com seu publico-alvo, fazendo assim com que ambos
sejam ativos no processo de construgao dos objetos, gerando um valor
maior ao publico que usa. Ja o termo cocriagao (ndo a cocriacao de valor),
refere-se a participacao ativa do cliente em atividades da cadeia de valor,
cobrindo inclusive o envolvimento do cliente no processo produtivo ou o
envolvimento do mesmo em outras atividades relevantes para o fornecedor.
Essas atividades podem ser de design para o desenvolvimento de novos
produtos ou servicos e manutencao, conforme Morais e Santos (2015), os
quais trazem uma ideia de criagdo conjunta e de criatividade coletiva, nos
termos de Sanders e Stappers (2008).

Esse processo de troca entre pessoas pode gerar diversos tipos de
resultados (KRUCKEN; MOL, 2014). Para esses pesquisadores, cocriacao
€ uma atividade de trabalho em conjunto, em que todos decidem o anda-
mento do projeto, de forma horizontal, sem que uma pessoa tenha maior
autonomia que a outra. Nessa concepcgao de construgao de processos,
a atividade é dirigida pelo usuario em uma contribuicao aberta, o custo
diminui e o produto fica melhor adaptado ao usuario, havendo apenas o
desafio de definir a propriedade intelectual sobre a criagao.

A retomada das referéncias acima nao significa concordancia com os
termos de mercado, usuario ou universalidade, entre outros, mas traz a
oportunidade de, por analogia, compreender a aproximacgao aqui feita entre
colaboragao e cocriagao. Interessa essa analogia a compreensao das prati-
cas da Passarela Performatica, espaco em que trabalham em colaboracao,
designer, performer e publico, condi¢do essencial para sua realizacao.

A passagem de design estratégico para a pratica de design pode bem
ser observada pelo conteudo do video que trata de um “Desfile Funeral™. A

& Titulo: Imitation of Christ Spring, de 2001. Disponivel em:
Acesso em 10 jan. 2020.
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ideia trabalhada desenvolve um desfile usando elementos da igreja crist3,
convencgoes do rito de passagem, no caso um funeral, de relevancia nao
contestada pelas religides ou pelas pessoas — familiares, amigos, conhe-
cidos — que se despedem emocionadamente, mesmo que ali sé esteja
um corpo rigido e sem vida. E um ritual de despedida do corpo fisico. O
cerimonial inspirou Tara Subkoff e Matt Damhave a usar esse ritual para
protestar contra as regras impostas pelo sistema da moda, na busca de
uma antimoda. O design de modo coloca-se, assim em uma guerra con-
tra a alta moda e apresenta as roupas de breché como reliquias vintage
colecionaveis. Esse protesto aconteceu, segundo o video, em 2001, com
a Imitation of Christ Spring, levantando a discussao da depreciag¢ao dos
seguidores do sistema proposto para a moda e afirmando o livre direito ao
estilo, o que faz, durante essa encenag¢ao, com uma alusao ao estilo livre
de Cristo. Ha nisso uma rebeldia transformadora em forma de protestos ao
regime opressor do sistema de moda vigente na época, em uma encenacgao
com atmosfera de tristeza e sofrimento pela despedida do funeral. E como
se, mesmo sabendo que se pode reconstruir-se como individuos na moda,
se sofre, presos a um sistema que coloca as pessoas sob regras estéticas
avassaladoras, rigidas e de consumo continuo.

A proposta do design é fazer com que as pessoas passem por uma
experiéncia forte e marcante, que traga em si o DNA da marca e que o
abasteca criativamente. Para tanto, usa dos elementos da arte como
a cenografia e a performance, de modo a favorecer uma conversa entre
os espectadores participantes, pois, mesmo que estivessem no espaco
apenas como assistentes, automaticamente estavam fazendo parte da
performance nesse evento de funeral da moda. O que calha, é que tudo o
que acontece nesse espaco desenvolve um tipo de dialogo, mesmo que,
por vezes, confuso, uma vez que estava instalada a ambiguidade sobre
tratar-se de um desfile ou de um funeral, ou de ambos.

Assim como na arte, alguns eventos podem ser apenas um gatilho para
questionamentos sobre si mesmo ou sobre o mundo em que se vive. Euma
oportunidade para o design de autoexpressao, que se encontra disposto a
postular questionamentos para os momentos individuais de compreensao
do mundo social ao qual se esta vivendo, como autoexpressao.

3.4 CULTURA E SOCIEDADE

A composic¢ao da cultura do design passa pelo entendimento da propria
cultura em um sentido mais amplo, que venha a apoiar a cultura do préprio
design ao construir sua pratica projetual.

Cabe salientar que a cultura ndo apenas reflete a realidade, ela também
a cria, transforma, fantasia, move e amplia o entendimento do grupo social
como um todo, porque a realidade é liquida, nao é estatica. As tramas, as
sociedades, os nichos, o pensamento humano, os avangos tecnoldgicos,
tudo é liquido, tudo é algo hoje que amanha pode ser modificado e/ou
transformado. Nada é permanente neste jogo social, cada um pode ocupar
diferentes papéis, de acordo com seu entendimento e da miscigenagao
com a cultura. As sociedades contemporaneas sao bastante plurais, embo-
ra elas ainda apresentam uma visao mais relativa de vida da classe média
e alta dos grandes centros urbanos capitalistas. Algumas vezes, torna-se
inatil ou inconcebivel uma leitura estavel, uniforme, sélida da cultura, no as-
pecto irredutivelmente labirintico da montagem, os fios a serem seguidos e
interconectados sao infinitos.

As expressdes de cultura configuram a sociedade que as produz. E o
quadro da sociedade contemporanea que precisa ser desenhado para que
0 ecossistema Design, Arte e Moda possa encontrar suas mais legitimas
manifestacoes. A sociedade é constituida por uma rede de relacdes entre
individuos que se afetam mutuamente. Essa rede de relagbes sempre
renovada se evidencia nas praticas sociais em que cultura, lingua e repre-
sentacao se entrelagcam pela rede de interacao interpessoal que nela se
processa.

Para Bourdieu (2010), os principios estruturantes das relacdes sociais
correspondem ao conceito de “habitus”, também definido como “capital
cultural incorporado’, pois sao valores e codigos de conduta que estao
incorporados nos individuos pela propria vivéncia das praticas sociais coti-
dianas. Ao mesmo tempo em que os individuos modelam a sociedade com
suas praticas, a sociedade devolve a eles certas “disposicdes” — outro ter-
mo fundamental para esse autor para designar condutas, compreensoes e
valoragoes, disposicdes essas que surgem modeladas pelas experiéncias
em sociedade.

Processos desse tipo sdo ativados nos espacos da moda, seja como
desfile, desfile conceitual ou passarela performatica, espagcos em que o0s
sujeitos “se fazem ver” (CANEVACCI, 1993), momento em que o sujeito se
coloca numa afirmacao pessoal (MORIN, 2010), construindo a desejada
sintese entre o0 eu e o outro, entre 0 bem pessoal e 0 bem geral. Sdo espa-
GOS sociais para expressao dessa sintese, especificamente pelos corpos
em movimento, pelos fluxos do ir e vir.
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A passarela é o espago para expressao dessa sintese, pois esta cen-
trada no corpo em movimento e nas possiveis tensdes ocasionadas por
ele, em seu movimento de ir e vir durante atividades de performance. E
nesse movimento que se constroem as narrativas, verdadeiras partituras
corporais que produzem a conexao entre corpos (corpos dos performers,
dos que atuam). Fazendo um comparativo com Hall (1997, p. 155), que diz
“Na linguagem, metade da palavra pertence ao outro”; poder-se-ia dizer que
na PP, os performers sao sécios da passarela, pois a cada um compete um
determinado espaco e agdes proprias.

Diferencas entre habitus e campo (BOURDIEU, 2010), podem ser enten-
didas como aquilo que condiciona o funcionamento do campo como: bens
econOmicos, culturais, sociais, simbdlicos etc. Habitus, como ja colocado,
sao condicionadores das disposi¢des e tendéncias acertas praticas por
parte dos individuos — ndo sao objetos e nem situagdes concretas, como
os bens econbémicos. Formam o capital simbdlico do campo, um dos
instrumentos mais fortes de ruptura e a histéria social dos objetos e instru-
mentos de pensamento, como as no¢gdes comuns de papel, cultura, velhice
ou sistemas de classificacao. O capital cultural, o capital social e o capital
simbdlico (BOURDIEU, 2010), regem a dinamica interna do campo onde se
permitem algumas estratégias em seu interior, resultantes das relagdes de
luta interna de uso e de pressodes externas ao campo.

O habitus adquirido pelas interagdes sociais no interior dos dispositivos
séciohistoricos funciona como um principio gerador de praticas e
representagbes mais ou menos organizadas que ndo aparecem,
jamais, como uma simples obediéncia a regras ou orientadas por um
tipo de regente. (GIRARDI Jr., 2009, p. 7).

O habitus é um condicionamento, € um agir incorporado e movido pela
introjecao de valores que modelam as nossas disposicoes de forma sutil
e nunca diretamente comandada por uma forga Unica. Assim, o habitus
tem peso e funcdo no campo, ja que o campo € ativado pela luta entre os
agentes — e 0s agentes sao mobilizados por suas disposicdes que, por sua
vez, sao conformadas pelo habitus.

Autores como Bourdieu e Debord colaboram para o entendimento da
sociedade contemporanea, onde o grande investimento do capitalismo na
tecnologia e na programacao para colonizar o futuro. Como resultado, a
sociedade produziu o que Debord (2003), chamaria de “melancolia ociden-
tal”. E é nesse contexto de discurso da “melancolia ocidental” que o design
atual é o espagco em que a alienagao tecnoldgica se torna um problema que

se manifesta, por exemplo, na falta de convivio entre as pessoas. “Ligados
no celular, desligamo-nos da vida. A proximidade fisica ndo se choca mais
com distancia espiritual”. (BAUMAN, 2005, p. 33). Marcondes Filho (2007),
complementa sobre Debord, que as relagdes sociais, assim, vao sendo
substituidas por interacdes digitais e o problema é resolvido com a produ-
cao de novas tecnologias ou mesmo novos produtos. O presente, o agora
da vida cotidiana com os produtos reais disponiveis no mercado buscam
0 que esta mais avangado e menos previsivel para a vida diaria. Quando se
especula sobre o assunto, ha a possibilidade de que existam projecdes de
linguagem no futuro, para uma realidade alternativa capaz de mudar o que
ja foi, em direcao ao que se quer nesse presente tecnoldgico.

As pessoas podem deslocar-se e deixar de pertencer, porque o tempo
e 0 espaco, agora nao sao estanques, interferindo na percepcao do que
acontece entre elas. As proprias fronteiras geograficas sdao moveis vir-
tualmente, por exemplo: um cidadao do Brasil também é igualmente um
cidadao do Mercosul, e pode transgredir a fronteira sem deixar de ser o
que era, mesmo que seja uma dispersao deixar o ponto de partida. Quando
se traz isto para a Passarela Performatica, pode-se entender os diferentes
papéis executados por cada agente da cena. A diaspora/difusao liquida
€ uma importante aliada da mudanca em todos os seus aspectos. “A mu-
dancga nédo envolve somente méveis e miudezas: ela descompde a ordem
perceptiva das coisas e, dessa forma, desordenadamente, também dela
mesma.” (CANEVACCI, 2005, p. 165).

3.4.1 Metadesign

Ao perceber o metadesign como uma cultura na forma de pensar e
construirdesignno contexto das teorias atuais de design, consegue-se res-
ponder com maior eficiéncia ao novo material e as condi¢cdes humanas de
existéncia, para dessa forma poder comparar e integrar todas as disciplinas
presentes em um projeto de design, relacionados ao metadesign.

A concepcgao de design, em discussao, implica reflexdes sobre meta-
design cujo prefixo “Meta” pode indicar posi¢cao posterior, mas também
mudanga, transcendéncia ou reflexao sobre si. Portanto, ao pensar sobre o
metadesign faz-se o convite a, simultaneamente, produzir design e refletir
sobre ele, correspondente a um processo de projeto que pensa a si proprio
no proprio design. Toma-se como analogia ao termo metalinguagem, que
pode corresponder a “perspectiva que transcende a histéria/a narrativa”
ou a perspectiva que reflete a linguagem sobre a linguagem dessa narra-
tiva, que é usada para falar sobre um sistema de significagdo. Em termos
gerais, o prefixo meta antecedendo um termo, qualquer que seja, implica a
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reflexdo que sobre ele se desdobra. De outro ponto de vista®, na qualidade
de um substantivo, a palavra meta também indica aquilo que se pretende
alcancar, um objetivo, uma finalidade, ou, nesse caso especifico, uma nova
forma de pensar e praticar o design. O prefixo meta igualmente possibilita
pensar em alguma coisa relacionada ao termo limite, de algo que foi alcan-
¢ado, que ja foi entregue.

Considerando ambos os sentidos abertos pelo prefixo meta, interessa
perceber como eles sdo compreendidos nesta tese, uma vez que apresen-
ta, também, outra dupla referéncia: o que o design ‘que é diz sobre si e, 0
que o design ‘que pode vir a ser’ dira de si. Convém pensar que se pode
desenvolver um pensamento tedrico critico a respeito do design, pois,
segundo Maturana (1997), a reflexdo de uma realidade independente do
determinismo estrutural € uma caracteristica basica da existéncia.

O ser humano faz parte de um sistema social, relacionado a um sistema
natural que, por sua vez, integra um sistema solar, galactico e molecular.
Existe, pois, um encadeamento, cruzamento e sobreposicao de sistemas
que liga os organismos vivos a vida exterior (ecossistemas) e a vida interior,
organizagoes que atualizam um fendmeno e definem problemas-chaves.
E o que Morin (2008), introduz para falar de um dos principios da com-
plexidade, o da solidariedade, que é responsavel pelo encadeamento dos
sistemas, uns com os outros, como arquipélagos.

Dessa mesma forma, se estruturam os ecossistemas envolvidos por
uma placenta organizadora que é a sociedade. Por analogia, é assim que
se estrutura o ecossistema Design, Arte e Moda, substrato da construcao
do evento Passarela Performatica, ndo sem antes referir o desfile, o desfile
conceitual e o desfile performatico.

Maturana (1995), ao trabalhar as bases biolégicas do entendimento
humano, aponta para a dificuldade de identificar como os sistemas obser-
vadores podem observar eles mesmos e descrever pontos que fundamen-
tam e capacitam a realizagao do seu proprio fazer. Ele questiona como o
homem pode se conhecer a partir do proprio homem. Desta forma, para
investigar esses sistemas exige que se respeite as propriedades de seus
componentes e 0 modo como se relacionam, pois, como coloca Maturana,
as propriedades de cada componente, apenas colaboram para identificar-
-se 0 espaco particular de cada sistema, e desta forma nao identificam a
organizagao do sistema nem o conjunto das propriedades individuais de

° Disponivel em:
Acesso em: 09 de mai. 2020.

cada componente.

Consequentemente, quem opera um organismo central € o préprio or-
ganismo, que restringe ele mesmo as propriedades de seus componentes.
No caso de sistemas sociais humanos, o central € o dominio linguistico
que seus componentes geram e a ampliacao de suas propriedades — con-
dicao necessaria para a realizagao da linguagem, que é seu dominio de
existéncia. O organismo restringe a criatividade individual das unidades
que o integram, pois essas existem por causa dele. Ao mesmo tempo que
restringe, vive de alteragdes nas relacdes sistémicas. O sistema social hu-
mano amplia a criatividade individual de seus componentes, pois o sistema
existe por causa deles (MATURANA, 1995, p. 224).

O design estratégico trabalhado na perspectiva do pensamento sistémi-
co, leva a compreensao dos processos de organizagao e auto-organizagao
de sistemas complexos e procura responder as formas de complexidade
trazidas pelo avanco das areas como ciéncia da computacao, teoria da
informacao, engenharias, analise de sistemas. Ecossistemas podem
ser definidos como conjuntos de espécies/materiais naturais; ou como
organismos sociais, com padroes de organizacao, de natureza complexa
e dindmica. E assim que é compreendido o ecossistema Design, Arte e
Moda, no qual o desenvolvimento de dispositivos sociotécnicos (artefatos,
processos ou sistemas), originais e inovadores, é alavancado por proces-
sos criativos, cujo fluxo inventivo atravessa varios sistemas e contextos
socioculturais.

Essa rede de conexodes se retroalimenta continuamente nos sistemas
de relacdes sociais, formando células que contém a diversidade do sistema
na sua integra e comporta a dimensao criativa pela permanente reconstru-
cao das relacdes que ocorrem nos sistemas e, por consequéncia, também
nos ecossistemas. Seria possivel classificar um ecossistema como per-
formatico, uma vez que se autorregenera a cada atrito que age sobre o
sistema, tal como, por analogia, ocorre com a Passarela Performatica.

Neste trabalho, especificamente, sdo as praticas realizadas no que se
chamara Passarela Performatica que orientarao a construcao metodolo-
gica. Essas praticas sao fatos sociais, pois sao construidas por agentes
sociais organizados por construgdes estruturais.

Assim, se é inerente ao pensamento critico a producao de inovacgao,
o pensamento aberto e disruptivo aproxima-se cada vez mais da arte, em
sua libertacao do objeto e na exploracao da intersubjetividade, encontran-
do formas de acessar ou negociar o intangivel. Na arte interativa, cada vez
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mais se questiona a localizacao fixa da autoria, e por ‘autor’ se passa a
designar todos os sujeitos criativos envolvidos no processo. Nas expres-
sdes contemporaneas de arte intersubjetiva e interativa, muitas vezes, se
atribui ao espectador novos papéis ativos, como o de cocriagdao. Nesse
ponto da reflexao, cabe retomar a afirmacao segundo a qual a Passarela
Performatica se realiza em um processo de cocriagao, em que sujeitos
criativos expressam, de modo interativo, sua subjetividade, com espaco
para a produgao de um simbdlico.

Os projetos de design como sistemas vivos partem da premissa de que
tudo que se aplica as estruturas, também podem ser aplicados aos seres
humanos em uma linguagem interligada entre espaco e operagcao, em ou-
tras palavras, um fluxo de viver recursivo da linguagem de comportamento.
Para Maturana (1997), a linguagem é uma maneira de viver junto em um
fluxo consensual de coordenadas comportamentais. Assim compreendido,
tudo o que os seres humanos fazem é potencialmente linguagem, inclusive
0s objetos que surgem como agdes dessa comunicag¢ao. Em realidades
diversificadas, surgem na lingua diferentes dominios de agdes e coorde-
nadas como efeitos de sua linguagem, assim, gradualmente aproximando
o mundo das artes ao mundo do fazer dos designers. E o que possibilita
diferenciados tipos de linguagens e acdes que podem acontecer nas ati-
vidades humanas, quer sejam concretos ou abstratos, manipuladores ou
imaginados, praticos ou tedricos. Entao, dessa forma, linguagem é o modo
de existéncia humana para se comunicar; questionar as relagées da lingua-
gem no ambito da discussao do design € uma das fun¢cdes da metadesign.

Metadesign esta diretamente relacionado aos argumentos de biotec-
nologia, como diria Maturana (1997), em relacdo a sociedade; pode-se,
inclusive, utilizar a percepcao dele para fazer paralelos com o metadesign.
Essas transformagdes sao emergentes da origem humana e determinam
as nogodes basicas do corpo e sua humanidade. A bioética é capaz de
acomodar tais transformacgoes, adaptaveis e flexiveis, mantendo a questao
da ética em relagdo ao projeto para sistemas vivos como uma questao
incorporada ao fazer o designem seus processos. Tudo pode ser projetado,
uma vez que a estrutura de um sistema é entendida e respeitada. Para esse
autor, a grande questao é a integracao da ética com o design, ou melhor da
‘bioética’ com o ‘metadesign’. ‘O que se quer’ parece ser indissociavel da
questao do design de ‘o que se pode fazer'. Nesse sentido, o0 metadesign
permite um olhar mais amplo e inclusivo que abranja conhecimento e ética.
Pensando na arte e sua poténcia transdisciplinar de ruptura — a performan-
ce aparece como norteadora de relagdes ecossistémicas inovadoras.

Augusto Morello citado por Van Onck (1965, p. 27), teria verbalizado em
um congresso, que um possivel ensaio de determinar o design como estilo
conceberia a disposicao obsessiva do critico de arte em uma sociedade
fechada, abafada por uma elite. Tal tentativa de significacao se descobriria
em contraste com o design definitivo. A critica vem em decorréncia da con-
traposicao ao ato inventivo e tende a uma desordem natural. A auséncia
da disposicao critica se deve a falha de uma linguagem critica aparelhada,
vocabulario este, que necessitaria se basear sobre a sociologia e a teoria
da informacao, convidando para uma reflexao continua de conceitos.

Tudo que pode ser observado de uma lingua é descrita nos termos
de outra linguagem tornando-se dificil compreender se ambas forem dis-
tintas. Desta forma, pode-se considerar o Design como uma mensagem
criada pelo homem com elementos definidos indicados no metadesign,
permitindo pensar o proprio design e apresentar uma nova abertura para o
design e ao ensino deste design.

O proprio projeto aos olhos de Vassao (2010), constréi a estratégia
projetual no metadesign enquanto uma construcao livre, aberta, acessivel
e interativa para todos. Como um software livre ou a emulacao de uma
criacdo participativa, assim, tanto o design quanto o projeto se colocam
por definicdo aberto e infindavel sem a possibilidade de uma unica forma
de ser realizado. Como coloca o autor, entao ele ndo se encerra e jamais
se formaliza, garantindo uma ética livre e democratica ao se pensar em
design/projeto dentro do metadesign. “Dessa forma, o metadesign pode
configurar o ser rizomatico emergente némade deleuzi-guattariano.” (VAS-
SAQ, 2010, p. 5). Desta forma, Vasséo colabora na reflexdo deste projeto
com uma abordagem que trabalha com a complexidade a partir dos niveis
de abstracao do metadesign que esta instrumentalizada na filosofia anali-
tica, mas com distancia dos critérios fundamentais dessa area.

Segundo Dijon de Moraes (2010), a controvérsia sobre a visdo entorno
do termo ‘meta’, pertinente ao design, comec¢a nos anos 60, quando alguns
autores e pesquisadores, Dijon alude, como Van Onck (1965, citado aqui
anteriormente), Eco (Umberto Eco), Maldonado (Tomas Maldonado, tam-
bém citado aqui na tese anteriormente) e Archer (Bruce Archer) iniciaram a
reflexao do conceito de metadesign. Desta forma tudo que se encontra nos
objetos de design é interpretado como movimento brecado, o metadesign
permite que se pense as linhas como pontos em movimento, os corpos sao
planos em movimento, o interesse do metadesign encontrasse deslocado,
para o estudo do movimento enquanto o design esta mais interessado na
forma estatica.
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O metadesign, segundo Van Onck (1965), permite compreender a reali-
dade de um cenario complexo e mutante, onde o metaprojeto se apresenta
como um suporte possivel a metodologia convencional a qual opera dentro
do previsivel e estatico presente no design. De forma mais abrangente, o
metaprojeto se coloca como a reflexao na elaborado dos conceitos do con-
teudo de pesquisa projetual indo além do projeto. Trata-se de uma reflexao
preliminar sobre o proprio projeto, em um cenario que se destaca os fatores
produtivos, mercadolégicos, maternais, ambientais e socioculturais. Seu
alicerce se encontra nas reflexdes realizadas antes da fase de projeto, por
meio de dados prévios e estratégicos do cenario estudado.

Pelas leituras que se propdem a apresentarem uma definicdo de
metadesign, percebe-se que a palavra metadesign costuma causar mais
confusao de que a palavra design. A terminologia ndo parece precisa o
suficiente. Do ponto de vista histérico, desde os anos 60, ‘metadesign’
tem sido empregado com a ideia de “concentrar nas possibilidades de
“projetar o design™, segundo Giaccardi (2003, p. 343). Perspectiva que
durante os anos 80 ganhou o reforgo da tecnologia da informacgéao (TI).
Ultimamente, a palavra vem associada tanto como questao tedérica quanto
como metodologia operacional; ainda segundo a autora, a palavra, todavia,
ainda representa um conceito isolado, “que nao produz uma abordagem
estabelecida nem uma teoria coerente”. (2003, p. 343). O desenvolvimento
de uma concep¢ao mais clara do conceito de metadesign, pode ser enten-
dido como uma reflexao sobre o préprio design, que amplia seu escopo de
forma a abranger a crescente complexidade humana, tangivel pelas novas
tecnologias. O metadesign tem como um de seus objetivos, transformar
esta complexidade em oportunidade para novas formas de criatividade. O
crescente desenvolvimento da definicdo de metadesign e suas multiplas
concepgoes, oferecem um mapa conceitual mais amplo "estabelecendo
os fundamentos do metadesign como uma cultura de design distinta e
emergente". (GIACCARDI, 2003, p. 343).

O metadesign ocupa-se com a lida e com a formagao de um nexo
(conjuntura/quadro) e ndo do teor propriamente dito. Busca agregar os
sistemas, de maneira a estabelecer atuacdes para cunhar os ambientes.
Tal proposta anseia que “as pessoas possam cultivar “conversas criativas”
e assumir o controle do contexto de sua producao cultural e estética”.
(GIACCARDI, 2003, p. 343). O conhecimento sobre o metadesign foi utiliza-
do em diferentes areas, como design grafico, design industrial, arquitetura
da informacao e design de sistemas, de acordo com Giaccardi. Cada uma
das areas buscou executar e aplicar a concepgao de forma diferenciada,

voltada para suas realidades particulares; mas como partem da premissa
do metadesign, os mesmos seguem conectados e interligados nos proces-
SOS.

"A ideia de pensamento reflexivo sobre design tem sido comumente
traduzida no campo de aplicacao como o "design de um processo de de-
sign"." (GIACCARDI, 2003, p. 344). Em algumas areas especificas, como
o design grafico e o design industrial, o0 metadesign foi utilizado em con-
comitancia com o suporte computacional em varios niveis. Ao utilizar as
infinitas possibilidades da tecnologia digital, 0 metadesign se desloca de

uma tipografia tradicional para um design de interface, explica Giaccardi.

Como aloca Franzato (2014), ndo se encontra uma Unica abordagem
na literatura de design para a reflexao do metadesign, sofrendo muitas
interpretacoes, ja que a prépria palavra design é sujeita a inumeras inter-
pretacoes de sentido, o que s6 aumenta quando se adiciona a ela o prefixo
“meta”. Assim o metadesign se coloca para o design de forma tao enrai-
zada que nao se pode falar de um sem mencionar o outro. Considerando
o design como parte do projeto, “0 metadesign deve mudar de nivel, deve
passar do nivel onde o design age para um nivel que transcenda o design,
onde o metadesign possa agir sobre o design”. (FRANZATO, 2014, p. 3).

Essa questao vem sendo estudada, também, por Bentz e Franzato
(2016), que, em uma recente publicacao, levantam questdes relacionadas
as diferentes interpretagcoes de metadesign. Nessa perspectiva, tais inter-
pretacdes comporiam os niveis de pesquisa caracteristicos da linguagem
cientifica e a pratica de pesquisa em nivel de metadesign seria orientada
pelas praticas e pela metodologia, no caso o design estratégico. Assim,
(BENTZ, FRANZATO, 2016, p. 1) “[...] o design estratégico, [...] tem como
objetivo a identificacao dos niveis do design e a definicao do nivel metapro-
jetual. Para tanto, o método procede descrevendo os niveis da linguagem
cientifica propostos por Greimas, [...]", desta forma seriam derivados os
diferentes niveis de design, que definiriam o metaprojetual.

E fato que se precisa assumir a performance como possibilidade de
materializacao de um processo erratico, transformador e necessariamente
fluido. Tal acdao também leva em conta os possiveis reflexos sobre as ativi-
dades do designer de moda em sua formacao académica e na construcao
dos processos criativos que envolvem a moda e vice-versa, de forma a
desmistifica-los. Acredita-se que seja pelo estranhamento presente nas
praticas de performance que o processo pode alcangar sua plenitude.
Segundo o que se propde, fica evidente os significados racionais, subje-
tivos, afetivos ou imaginarios podem ser produzidos por um sistema tao
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complexo de informacgdes e conhecimentos, pela abertura de tantos e dife-
rentes caminhos, pelo reconhecimento dos processos inovadores e pelas
ferramentas que estdo hoje a disposi¢cao do designer. Houve implicagcdes
nas tarefas do designer, pois tiveram seus horizontes ampliados em razao
do que precisaram rever seus esfor¢os, seu fazer e sua propria formacéao
cientifica e artistica.

O metadesign permite a reflexdo sobre os processos de design da
qual resulta a escolha de um caminho de projetacao, via essa, que permite
considerar os atravessamentos — a transversalidade do ecossistema e
que orienta a performance na passarela, ambos termos refletidos em nivel
de metadesign. Assim, a interpretacao utilizada nesta pesquisa repensa
o proprio design e, por sua vez, suas praticas de construcao projetual. O
destaque dado a essa tematica deve resultar em uma proposta de design,
cujas praticas sejam menos compartimentadas e mais dispostas a agregar
as diferencas e a aproveitar os erros como espago para a criatividade.

Como se viu, desde os anos 80, a nogao de metadesign desenvolveu
uma longa trajetoria, cujas origens aparentemente se encontram nas rai-
zes etimoldgicas e linguisticas, heranca do prefixo "meta”. De forma mais
generalista, € uma visao geral e integradora de todas as areas, com passa-
gem pelas artes e pela cultura. Acredita-se que metadesign ndo seja uma
disciplina e nem mesmo uma teoria corrente, mas, sim, um processo que
qualifica as preocupacodes e intengdes do designer. Permite o retorno ao
campo de conexdes e significados, de forma a compor um tecido de cultu-
ra de design, em coeréncia com as mudancas e as condicdes materiais e
existenciais. Esse processo que deve estar presente em toda a investiga-
¢ao, se torna ainda mais relevante no contexto do design, pela sua vocacéao
pratica, pois levara a comparar e integrar todas as disciplinas requeridas
por um projeto de design, pensado e repensado pelo metadesign.

3.5 CULTURA E CORPO

Cultura é um assunto debatido por antropologos e estudiosos cons-
tantemente. O antropélogo Roque Laraia™ (2001), afirma que “a coeréncia
de um habito cultural somente pode ser analisada a partir do sistema que
pertence”. (p. 34). Com base na visdo de um membro do grupo, toda a acao
social é cultural, pois gera significado para o todo. A cultura é observada
como um sistema simbdlico no qual se faz visivel um universo de signifi-

0 Doutor em Sociologia pela USP, membro do conselho consultivo do Instituto do Patrimonio
Historico e Artistico Nacional (IPHAN), ex-presidente da Associagéo Brasileira de Antropologia.

cados que permite a individuos de um grupo social interpretar experiéncias
e tomar decisdes de comportamento e valores. Cultura é a juncao de duas
terminologias, segundo Laraia (2001). Anteriormente, uma terminologia
germanica era usada para representar todos os aspectos espirituais de um
grupo, Kultur; outra terminologia, de origem francesa, Civilisation, era co-
mumente utilizada para a simbologia das variadas criagdes e conquistas
materiais de uma comunidade. Chega-se assim ao termo Culture, atribuido
ao pesquisador inglés Edward Taylor (1832-1917), assim citado por Laraia
(2001): “Em seu amplo sentido etnografico é este todo complexo que inclui
conhecimentos, crencgas, arte, moral, leis, costumes ou qualquer outra
capacidade ou habitos adquiridos pelo homem como membro de uma
sociedade". (LARAIA, 2001, p. 25).

Apresentada de forma artificial, a cultura ndo rodeia a sociedade, ela
habita, dd forma a ela e corresponde a toda a materialidade e universo
simbdlico existentes na vida social. A cultura atua na cidade, no corpo, nos
nichos e em todas as instancias, abastecida por multiplos canais e de mul-
tiplos direcionamentos, formando uma totalidade expressa materialmente.

Conservar. Assim, nossa identidade humana é constituida, bem
como conservada em uma dinamica sistémica definida pela rede
de conversas da cultura que vivemos. Assim, podemos ser homo
sapiens sapiens, Homo sapiens Amans, Homo SAPIENS agressans
ou Homo sapiens arroggans, de acordo com a cultura que vivemos e
conservar em nossa vida, mas ao mesmo tempo, podemos deixar de
ser seres humanos de um tipo ou outro como nés mudamos a cultura,
dependendo da configuragdo das emogdes que dao, é a cultura que
vivemos seu carater particular. (MATURANA, 1997, p. 10).

Como seres vivos e em constantes modificacdes e adaptagdes para
se tornarem parte de uma cultura que os represente, o ser humano é um
sistema estrutural que se apresenta e se determina pela sua estrutura
corporea, sensorial e psiquica, expressa na cultura com quem dialoga. Em
mudanca estrutural continua, viva e em plena atividade, os seres humanos
sao maquinas moleculares, mas sua existéncia nao reside somente na es-
trutura. E possivel perceber as mudancas comportamentais que resultam
da dinamica onde o individuo est4, ou pretende se estabelecer.

Nao é uma relagdo causal entre a "corporeidade” de um sistema vivo
e sua maneira de operar como uma totalidade, mas um fluxo que
dinamicamente entrelaga diferentes dominios de existéncia e através
do qual, como forma de interagao recursiva, eles modulam, mas néao se
determinam mutuamente. Maturana diz: "em sistemas que interagem
com a vida sistema constitui seu meio" e "todos os sistemas em
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interagdes recursivas mudam juntos congruentemente”. (MATURANA,
1997, p. 3).

A corporeidade de Maturana e sua relagdo com o sistema vivo em
constante mudancga, de acordo com o meio e com o fluxo de possibilida-
des de seu sistema operacional, coloca-se em percepg¢ao no proprio corpo
humano de forma imagética, ou seja, pode constituir-se em um produto
visual e estético que se pode moldar, a ponto de poder ser um interlocutor
de seu proéprio sistema cultural.

A construcao consensual de linguagem e emocgdes é chamado por
Maturana de "conversa" (MATURANA, 1997). Assim, o pesquisador a con-
sidera a base da construgdo da cultura humana, ao afirmar que se esta
em estruturas acopladas ao meio. Mediante as dinamicas histéricas de
mudancgas estruturais e da cultura em que se esta vivendo e a qual se faz
perceber nas pessoas como seres humanos, além de se reconhecer como
tal, vao sendo aos poucos efetuadas também, as transformagdes corpo-
rais. Este processo ocorre durante o percurso histérico, conservando na
identidade humana a cultura de seu pertencimento, através da ‘conversa’.
Essa expressao de corporalidade domina a Passarela Performatica, cons-
truida pelo design ao pensar esse evento como presenca das extensdes do
homem na cultura. Muitas vezes, “Em nosso mundo de “individualizagcao”
em excesso, as identidades sdao béncaos ambiguas. Oscilam entre 0 sonho
e o pesadelo, e ndo ha como dizer quando um se transforma no outro”
(BAUMAN, 2005, p. 38).

A cultura que representa o grupo de forma macro vai sendo direcionada
a cultura que esta sobre o corpo, a passarela performatica, o design é tudo
que rodeia este universo. Quando se coloca que a cultura é tudo que ndo é
natural, tudo que é construido pelo homem, se esta falando de extensodes
do préprio homem; que vao além de suas cidades e voltam para suas ca-
madas mais intimas como a pele e as artificialidades nela aplicados.

Segundo Canevacci (2005), para entender a cultura precisa-se entender
0 que vem a ser a expressao "contracultura" que, embora conceito datado,
indica possibilidade de contraponto e insurgéncia. Diz o autor:

O prefixo "contra" atestava a dimensdo da oposi¢do que as novas
culturas juvenis dirigiam a cultura dominante ou hegemonica. Ser
contra significava que, antes de qualquer possibilidade de falar em
cultura, alids, ainda antes de chegar ao termo "cultura’, era preciso ser

antagonista, opositor. O prefixo ndo era Casual: enfatizava também
lexicologicamente um antes que informava tudo o que vinha depois.
Por isso o duplo sentido do vocabulo. Por um lado, era possivel
produzir cultura somente se se declarasse, preventiva e publicamente,
contra; era, pois, necessario postar-se contra a cultura dominante,
nao so contra os valores, os estilos de vida, as visdoes de mundo ao
poder, mas também contra a cultura intelectual dominante (a filosofia,
areligido, a arte [...]. (CANEVACCI, 2005, p. 13).

Nao é preciso caracterizar como contracultura, no sentido mais radical,
as mudancas que alguns projetos propdem, pois 0s processos abertos e
transdisciplinares trazem em si novos olhares ou se prestam para referir
novas perspectivas culturais, ainda mais em se tratando da moda. Mais
facilmente as mudancgas sao percebidas e representadas nos movimentos
artisticos mais sensiveis e sao elas que orientam os projetos inovadores
que transformam o mundo. S&do praticas afirmativas, cotidianas que repen-
sam a cultura para “acender um processo revolucionario nem tanto na es-
trutura socioecondémica, mas, sobretudo, no cruzamento de novas formas
de pensar e velhas ideologias”. (CANEVACCI, 2005, p. 14).

Nesses processos, a base estrutural econdmica nao era o fator deter-
minante do ‘ser’ ou da capacidade de consciéncia humana. Acreditavam
ser possivel saltar entre as experiéncias de cada pessoa e acima das
estruturas, de modo a conseguir a liberdade. Para que isto ocorresse, era
necessario depreciar os conceitos sociais vigentes, como os chamados
conceitos de classe (saldrios, horas de trabalho, cargos, titulagdes, etc.),
refutar a organizacao cientifica da politica e eliminar totalmente a ideologia
sobre as instituicdes. Poder-se-ia dizer que “essas culturas juvenis sao, pois,
contra "a" cultura ao poder — aquela cultura burguesa, de classe, ou domi-
nante, herdeira do lluminismo — que tende a virar ideologia”. (CANEVACCI,
2005, p. 14). A chamada cultura da burguesia se transforma em ideologia
exatamente neste movimento, operado pelos intelectuais, especialmente,
no sentido de modificar os valores, as instituicdes e as filosofias da huma-
nidade e da sociedade toda.

A tarefa dos intelectuais é fazer passar como pertencendo a "natureza-
das-coisas" ou ao "género - humano" interesses brutos que, ao
contrdrio, sdo parciais: de urna burguesia masculina, adulta e branca.
Por essa razdo a fungao da universidade — e depois também a da
midia — caracteriza-se como adestramento ao papel, como pedagogia
que reproduz e atualiza essa cultura transformada em ideologia.
(CANEVACCI, 2005, p. 14).
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Esse modelo cultural atualmente é considerado disfuncional, pois o
processo que culminou nos acontecimentos dos anos de 1990, anulou
qualquer possibilidade de existéncia de uma cultura dominante. Para Cane-
vacci (2005), a dicotomia classica do conhecido como cultura hegemonica/
culturas subalternas foi exaurida de forma definitiva. A dicotomia afunda
quando a cultura se apresenta de forma universal/global ou quando ela se
transmuta em ideologia.

Por outro lado, a cultura € um movimento que depende da comuni-
cacgao entre os individuos; mas de que forma a cultura se renova, o que
antecede a cultura, quem cria a cultura? Se ela esta presente nas relagoes
dos individuos, afinal, as proprias relagbes sao expressoes da cultura e
constituem culturais, assume-se que essas proprias relacdes de trocas de
informacgdes nutrem as mudangas culturais. Para Winkin (1998), “a comu-
nicagao é um sistema de multiplos canais nos quais o ator social participa
a cada instante, querendo ou nao: com seus gestos, seu olhar, seu siléncio
e até com sua auséncia”. (WINKIN, 1998, p. 14). Quando se busca a cons-
tituicdo da cultura, 1& se encontram saberes, fazeres, normas, estratégias,
crengas e mitos que se perpetuam ao longo da histéria em cada individuo e
na sociedade, de tal sorte que garantem a expressao da complexidade que
constitui o ser humano.

Diz Morin (2005), que ndo ha na chamada sociedade humana, seja ela
arcaica ou moderna, algo desprovido de cultura; mas cada cultura é unica,
singular. De modo nao contraditério, Geertz (1978), considera a cultura
como "um padrao de significados incorporados em simbolos”, ou seja,
formas simbdlicas de representacao de um registro historico, passado de
geracao a geracgao, por meio das quais “os humanos comunicam, perpe-
tuam e desenvolvem seu conhecimento sobre a vida e suas atitudes em
relacdo a ela". (GEERTZ, 1978, p. 43).

Cultura, comunicacao e linguagem complementam-se entre si. Ao
mesmo tempo, sdo meio e objeto, as linguagens representam as coisas
que lhes sao externas e sao representadas pelas suas proprias condigcoes
significantes, o que configura uma produtiva tautologia. Os elementos ai
contidos e as relagbes entre eles contraidas sao comunicadas em uma
cadeia de interpretantes em movimento. A configuragao textual movimen-
ta-se, portanto, como uma rede de isotopias (redundancia de sentidos)
que se entretecem na intertextualidade (textos sobre textos). O entrar em
cadeia aciona os elementos de emissao, recepcao, mensagem, canal, con-
texto e cddigo que, juntos, atualizam as funcdes da linguagem propostas
por Jakobson (2008). As fungoes, respectivamente, emotiva, conativa, po-

ética, fatica, referencial e metalinguistica, sao relevantes para entender os
movimentos que a mensagem percorre em seu transito comunicacional.

No que se refere ao objeto de estudo desta tese, é possivel fazer uma
ponte que perpasse pela cultura, comunicacao, as linguagens, a arte e a
cadeia de informacdes que transitam entre os diferentes ambientes. Essa
construcdo estd embasada nas possibilidades que a arte (foco da pesquisa)
tem de propiciar o questionamento social e politico em suas manifestagoes
artisticas, que influenciam a cultura, as comunicacodes, as linguagens etc.
Nesse sentido, a performance de passarela permite averiguar os proces-
sos culturais que antecedem o ato de forma poética e imaginativa, fazendo
conexdes com todas as areas direta ou indiretamente envolvidas.

De maior destaque, em se tratando de passarelas performaticas, a
funcao poética ganha relevancia, pois € responsavel pelas representacoes
simbdlicas autbnomas no fluxo, tanto em relacao a elementos referenciais
quanto a nocdes criativas na producéo de novos cddigos. E na repercussao
sobre os publicos (emissores/receptores, simultaneamente) que a perfor-
mance mais atua; dialoga e traz a polifonia em transito, reflexdes dessas
“representacdes simbdlicas autbnomas” e o que implica “producao de
novos codigos” nessa interacao entre performance/arte e design.

Essa perspectiva favorece a inser¢ao da comunicagdo como parte
integrante da cultura, cujos cdédigos e tecnologias, especialmente as di-
gitais, elevam ao grau maximo o potencial de processualidade e difusao
do conhecimento ou da informacao. Nas raizes da cultura ressaltam as
configuracdes de ordem do sonho e do jogo. As linguagens estruturam-se
também como jogos de natureza simbdlica e operagao comunicacional.
E € na definicao do simbdlico como forma preferencial de operagdes sig-
nificativas que aparece a figura da metafora, ou melhor, do seu conjunto
expresso pelas alegorias. As narrativas sao constru¢oes alegoricas que
articulam as sequéncias e cenas entre si, para, por sua vez, atualizar uma
dada interpretacao de réplica ou simulacro que funcionam “como fonte
de interpretacao histérica, e que assumem o carater de documento, de
“testemunho™ (LYOTARD, 1996, p. 38). Elas sdo narrativas teatralizadas
inaugurais de novos sentidos dados, quase sempre potencializada pela
mediacao tecnolégica no protagonismo dos corpos.

Na ideia de imaginar o futuro, ou seja, desenhar cenarios; se comeca a
perceber a relagao de cultura com a cultura de design, pois cultura sera a
matéria bruta que ird inspirar os processos criativos de design, nao antes,
sem pontuar temas como corpo, materialidade e simbolo.
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Com a percepgao do sistema que integra a “Passarela Performatica”
consegue-se estudar o proprio sistema da moda como um todo, produzido
pelas pessoas e objetos que despontam uma culturainterna, umalinguagem
particular que é cada vez mais a expressao de identidade e manifesta-se
pelos agentes que participam da passarela. Ao mesmo tempo que, como
seres vivos que se constroem de forma reflexiva nas préprias conversas e
se tornam conscientes da maneira como vivem e do tipo de seres que se
tornam, em habito geral, produzem um caminho préprio de referéncia de
acordo com suas preferéncias estéticas. Desenha-se a forma de existéncia
de acordo com o que se identifica como humano.

O corpo humano revela os tragos culturais presentes no individuo e
coloca-os conectados diretamente as diferencgas culturais e de apropria-
¢ao do mundo, ligado diretamente com a cultura que tem no corpo o seu
prolongamento. No centro, como esséncia do desfile esta o corpo que, em
sua materialidade, proporciona uma soma de possibilidades investigativas.
O corpo é visto como suporte ou extingdo de uma materialidade cultural,
totalmente conectado com as artificialidades criadas pelo design. Ele é
o protagonista inicial, ja que ele é o nucleo de todos os agentes que se
considera parte da Passarela Performatica, ou melhor o fio condutor que
liga performance, design e moda.

Essa relagdo de corporeidade e de adequacao desse corpo dentro de
um sistemavivo, o colocaemdiretarelagdo com o espago e com apassarela
onde ocorrem os chamados desfiles conceituais. “Pensar o corpo, portanto,
significa confrontar-se com o “sujeito objeto” que assume simultaneamente
diferentes trajetdrias em que a multiplicidade de significacdes nos remete
a diferentes olhares”. (CASTILHO; FYSKATORIS, 2008, p. 64). Isso ocorre
porque se ultrapassa os limites da forma e se comeca a identificar o que
mais ele pode oferecer de matéria-prima, para elaborar seu movimento,
sua presenca no ato performatico. A passarela que se deseja-se tensionair,
pede esse olhar para o corpo performatico e para 0os corpos presentes no
espaco como um todo. Essa totalidade de corpos inclui os espectadores e
os participante, todos os agentes envolvidos. Esse protagonismo do corpo
vem-se consolidado, pois:

Da metade do século passado em diante, as interpretacdes de
varios cientistas sdao unanimes em afirmar que o corpo humano e,
em particular, o préprio corpo, € o espago de origem da atividade
de manipulagéo intencional do homem. Uma atividade desejada,
concebida, realizada e apreciada. (CELASCHI, 2016, p. 58).

Esse corpo que carrega de forma transversal a cultura ao qual pertence
€ o corpo performatico que desfila na Passarela Performatica, que leva
como uma segunda pele todos os objetos artificiais que constroem sua re-
presentatividade social e, que, compdem seu ecossistema. O préprio corpo
€ um veiculo de comunicacao, seja no exterior com tatuagens, alargadores,
piercings, maquiagem e implantes, seja no interior com deformidades 6s-
seas, alimentagdao ou mesmo com atrofia muscular. “Esses materiais como
o piercing sdo tdo imateriais quanto um chip ou um site. Por isso, ele (o
corpo)'" movimenta. E inapreensivel.”. (CANEVACCI, 2005, p. 160). Como
Canevacci propoe, o corpo é liquido; traz uma possibilidade de reflexao
além de sua materialidade, ja que os materiais podem ser retirados, ou
transformados, porque sao temporarios, marcam o conceito de um hoje
do que pode nao estar la amanha. A liquidez acompanha a rapidez do pen-
samento e com ele, as mudancas culturais, sociais, ambientais, politicas e
econdémicas. E fundamental a apropriagdo dessa imaterialidade no estudo
do corpo performatico, que esta a servigco dodesignde moda e da arte.
Tal processo € moldado e orientado pelo espago para o qual confluem as
‘bagagens’ trazidas por todos os participantes envolvidos.

Defende-se que é importante a apropriacao desse ponto crucial que é o
corpo em movimento, multiplice culturalmente e reflexivo por natureza, que
espelha partes fragmentadas da sociedade que, em ambito de processo de
projeto ganha movimento e ordem. Para que isso ocorra de forma conjunta
e harmoniosa, segundo a proposta de Passarela Performatica, é preciso
transitar por um fluxo de informacdes interpostas que utilizam os limites
do corpo performatico sobreposto de camadas conceituais, muitas vezes
utilizando roupas, figurinos e elementos com signos fortes e determinados.
O corpo capital que representa o ser humano é composto de artificialida-
de ao expressar a cultura do individuo. Esse corpo, se pensado com as
lentes de Michel Foucault'? , pode-se construir de mascaras sociais que
identificam o individuo e o colocam diretamente pertencente a um grupo
mais amplo e social do que o de sua origem. E a comunicacdo pura com
seus pares, construido por uma linguagem unica e decodificada. Foucault
(1984), em seu Ensaio sobre o Corpo Utdpico, assim se expressa:

™ Grifo do autor da tese.

2 Filosofo, historiador e um dos mais importantes tedricos contemporaneos,
nascido na Franga em 1926. Suas teorias abordam a historia critica da modernidade.
Influenciou de forma extrema os pensadores contemporaneos.
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O corpo é também um grande ator utépico quando se pensa nas
mascaras, na maquiagem e na tatuagem. Usar mascaras, maquiar-se,
tatuar-se, ndo é exatamente, como se poderia imaginar, adquirir outro
corpo, simplesmente um pouco mais belo, melhor decorado, mais
facilmente reconhecivel. Tatuar-se, maquiar-se, usar mascaras, é, sem
duvida, algo muito diferente; é fazer entrar o corpo em comunicagao
com poderes secretos e forgas invisiveis. A mascara, o sinal tatuado,
o enfeite colocado no corpo é toda uma linguagem: uma linguagem
enigmatica, cifrada, [...]. (FOUCAULT, 1984, p. 02).

Os corpos nao se definem apenas por seu género ou sua espécie, por
seus 6rgaos e suas funcgdes, mas por aquilo que podem, pelos afetos dos
quais sao capazes tanto na paixao quanto na agao. Os artefatos que séo
empregados em sua superficie, ajudam a diferenciar as pessoas, tornando-
-as Unicas de fora para dentro, na busca incessante do individuo uno. O que
interessa no corpo aqui é o deslocamento que ele proporciona com seus
prolongamentos artificiais, com suas extensdes e suas proteses. Tudo que
sobrepde ao corpo é de origem artificial: a tatuagem, a mascara, o enfeite, a
pintura, deslocando o corpo para outro lugar diretamente no mundo, sendo
um fragmento de um espaco imaginario, como coloca Foucault. Em todo o
caso, a mascara, a tatuagem e o enfeite sdao operagdes pelas quais o corpo
é arrancado do seu espaco proprio e projetado a outro espaco. (FOUCAULT,
1984). Esses espagos pertencem a grupos sociais que mais se aproximam
da mascara social que se adquire culturalmente e vai- se modificando ao
longo da vida.

Esse corpo é o mesmo que carrega a moda em suas camadas de rou-
pas que escondem mais do que revelam, ou seja, cada vez mais ajudam a
esconder o0 que nao interessa e possibilitam destacar as qualidades que
se quer evidenciar ou mesmo forjar uma existéncia. Ele passa a usar a
mascara do personagem que envolve o corpo como capital de uma nova
identidade, como um personagem que interpreta um papel de modo envol-
vente, para convencer a todos de um que ha um ou muitos seres que nao
os de origem. E o papel transfigurador que pode ter o corpo vestido.

E, mesmo diante de si proprio, o sujeito tera seu “olhar inevitavelmente
marcado pelo imaginario cultural, pelas crencas, pelos instrumentos cienti-
ficos e pelo conhecimento oficial”. (RODRIGUES, 2003, p. 119). A sensacgao
de pertencimento é transformada no corpo e pelo corpo cujas visualidades
expressam os costumes ou os estilos variados. Mais elementos sao agre-
gados por Foucault, conforme Rodrigues, ao falar sobre a premissa liber-
taria do corpo, ja que ele o considera como uma interpretacao dependente
de um certo ‘olhar’. Assim, ele assumira diferentes valores, dependendo de
quem o observa e do lugar de onde ele é olhado. A performance recorta

0s corpos em movimento por um olhar sempre questionador, tecido pelas
camadas culturais que arquitetam sua pele. Esse olhar nunca é imparcial,
mas ja é uma ‘interpretacao’, uma posicao, um lugar de vislumbre, um lugar
de ‘poder’ (RODRIGUES, 2003).

O corpo é uma matéria fisica. Essa matéria fisica nao é inerte, sem vida,
mas sim uma superficie moldavel, transformavel, remodelavel por técnicas
disciplinares e biolégicas. Como o corpo é um ente — com sua propriedade
de "ser" (MENDES, 2006, p. 168), ele é pensado pelo metadesign no projeto
da passarela, o que |he traz clareza e compreensao. Entende-se projetual
aqui, todas as necessidades ou implicacdes que integram o processo de
construcdao da passarela, nao de uma forma linear, mas sim transfuga
e disruptiva, a qual se remodela ao longo da projetacdo. Como assinala
Celaschi (2016), o que interessa ndo é a forma de relagcdao de um corpo,
mas de uma relacao dele com ele mesmo e com os demais corpos - tao
semelhantes e ao mesmo tempo tao diferentes de um corpo primeiro. “A
acao transformadora dodesignpassa por colocar no centro o corpo e sua
transformacao, ou ndo é design”. (CELASCHI, 2016, p. 67). Assim, a Pas-
sarela Performatica € pensada como corpos em relagao, em movimento
permanente na constru¢ao de uma realidade de design.

Esta-se falando de um corpo que é transformado intencionalmente e o
proprio sujeito torna-se design de si mesmo, projetando suas interferéncias
de forma empirica, mesmo sem as ferramentas do préprio design de pro-
jetacao. Ele cria uma situacao unica que pode ser entendida como “todos
somos designers”, sem necessariamente possuir o preparo técnico. Este
sujeito “[...] abre as portas a profissionaliza¢do da transformacgéao do corpo
a terceiros que se tornam operadores criativos da transformacao do corpo
dos outros”. (CELASCHI, 2016, p. 68). A partir dessa situagdo singular, de
entender-se e perceber-se como “designer” de si mesmo, o sujeito com seu
corpo entra diretamente em contato com a cultura a que pertence esse
corpo. Uma vez nela, passa a desenhar um outro sentido, mais amplo a in-
corporagao de elementos contextuais. O corpo passa a vestir a vestimenta
da cultura, quando interage em seu contexto. Como Foucault bem coloca
em ‘Corpo Utdpico’ (1984), é comum realizar diversas interferéncias nele:
tatuar, perfurar, tingir, circuncidar, barbear, modelar musculos; cada uma
dessas alteracdes tem uma razao particular, ritual ou estética. Essas inter-
feréncias sao aceitas e fazem parte da constituicao organica e social do
sujeito; concordam com os principios proprios do conceito sociocultural
em que esse Corpo se insere.

A cultura constrdi o corpo, junto com outros olhares sobre o mesmo, se
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referindo de forma plural e dando énfase em alguns aspectos que o destin-
gem e permitem que seja classificado e reconhecido com outras possibili-
dades de visao. “Un enfoque identitario, analiza y entiende la cultura como
conjunto de valores, costumbre, creencias y practicas que constituyen la
forma de vida de un grupo especifico” (SANCHEZ, 2016, p. 44-45).

O que se deve fazer neste momento €, reforgar a posi¢cao do simbé-
lico e do artificial, que a cultura influencia na deformidade do corpo e do
produto feito para esse corpo e que esteve sendo muito bem articulado
anteriormente, precisando ser encorpado pela cultura social de onde ele
pertence ou quer pertencer. Sanchez evidencia isso na cultura do design,
como o construtor do artificial em seu proprio corpo ou mesmo no corpo
de outro individuo. Ele referencia o simbdlico, o liquido e as tramas que
constroem esse tecido performatico da passarela. Dentro desse enfoque,
(SANCHEZ, 2016, p. 45) complementa: “[...] es importante sefialar el refor-
zamiento de lo simbdlico, es decir, de la identificacion de la cultura con
aquello que se convierte en simbolo, com lo que es iconografico para una
comunidad determinada”.

Quando se fala do todo que esta presente na performance da pas-
sarela, existe uma renuncia do individuo uno em prol do coletivo, de uma
globalizacao de culturas que constroem um ecossistema de moda, que
pretende comunicar-se com o social e com as diversas culturas presentes
na contemporaneidade que ali esteja ou sintam-se representadas. “Sin
renunciar a nuestras identidades es preciso asumir nuestra condicién de
hombre global y nuestro aporte a esa cultura global”. (SANCHEZ, 2016, p.
48).

De forma geral, pode-se dizer que a expressao “corpo e alma”, possui
um genuino sentimento original sobre a conjung¢ao “e". Cada individuo,
cada corpo e alma, possui uma infinidade de componentes que lhe dizem
respeito, estando estes sob uma adequada relagao mais ou menos combi-
nada. Cada um deles e todos, também, sdao mesclados por outros corpos
de diferentes naturezas que se afetam mutuamente na construcao dos
corpos multiplos. Esse agenciamento traz a pergunta de Espinoza (DELEU-
ZE, PARNET, 1998, p. 49), sobre “O que pode um corpo. De quais afetos é
ele capaz?”. Os afetos sdo processos de mudancas efetivas pelas quais
todo ser passa. Ora eles abrandam, quando lhes é diminuida a poténcia
pessoal do operar e se lhe decompdem as afinidades (tristeza), ora se
revolvem mais fortes, quando |lhes ampliam a eficacia e improvisam entrar
num sujeito mais vasto ou superior (alegria). Espinoza, em suas pesquisas,
segundo Deleuze e Parnet (1998), demonstra sempre uma surpresa com o

corpo. Ele ndo se assombra de possuir um corpo, mas com a competéncia
que esse corpo oferece. Segundo Espinoza, os corpos nao se motivam
unicamente por seu género ou por sua espécie, nem somente por seus
0rgaos ou suas colocacdes, mas para além disso, por tudo aquilo que tém
de aptidao para, pelos apegos e pela paixao. “Vocé ainda nao definiu um
animal enquanto nao tiver feito a lista de seus afetos” (DELEUZE, PARNET,
1998, p. 49-50), diria o tedrico de forma velada.

Esse corpo assume uma cenografia que possibilita fazer parte de
outro espaco geografico que nao o dele original. Ele passa por estagios
fisicos que os aproxima de tribos, comunidades, locais, campos que nao o
pertenciam originalmente e foram adquiridos pela bagagem culturalmente
vivida. Assim se configuram os possiveis efeitos simbolicos produzidos
pela Passarela Performatica. Essa construcao artificial produz a renuncia
do individual em prol do coletivo, das regras pelas rupturas, da unidade
cultural pela diversidade, do projeto executado pelo projeto em devir, enfim,
um espaco de transgressao e de liberdade criativa. Nesse jogo social dina-
mico que caracteriza a sociedade contemporanea no século XXlI, é inutil ou
inconcebivel um espetaculo rigido, de leitura estavel, uniforme ou sélida.
Devera ser, sim, irredutivelmente labirintico na montagem, onde os fios a
serem seguidos e interconectados sao infinitos.

Ao mudar coisas, pessoas ou locais e promover o deslocamento cons-
tante, favorece-se o sincretismo, as misturas de cultura, de sociedade, de
pessoas e de “mundos” diferentes, onde nada parece permanente, onde a
didspora se naturaliza como o retorno. A homogeneidade abre espaco para
o conjunto de caracteristicas culturais, que refletem a diversidade.

Sob a perspectiva de um ecossistema sincrético, é possivel que essa
concepcao permita perceber as coisas, pessoas e as sociedades de dife-
rentes formas e em diferentes conjunturas, executando dispares papéis,
circulando permanentemente sem o peso do pertencimento unico e origi-
nal; exatamente como ocorre no espagco da Passarela. “O lugar pertence
ao politico em seu aspecto mais institucionalizado, enquanto o espacgo é o
contexto fluido da desordem, do irregular da anomia”. (CANEVACCI, 2005,
p. 165).
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4 PRINCIP10S METODOLOGICOS

Neste capitulo, busca-se apresentar a metodologia identificada nas
praticas de Passarela Performatica. No desenvolvimento geral desta inves-
tigacao foi adotada uma abordagem organica dos processos que aconte-
cem em um desfile desse tipo, aplicando alguns pontos norteadores, como
a locacao do espaco onde vai acontecer o evento, o possivel acesso dos
performers, a estrutura de quimonos, etc. Esses pontos estao presentes
desde a formulagdo da experiéncia de pesquisa até o processo final, en-
volvendo conhecimento de todas as fase e a definicao de estratégias de
resolucao de problemas; que pode ser explicado, por exemplo, nas agdes
naturais que cada performer faz sem ser solicitado e que se revela pelo
fluxo e maleabilidade presentes nas experiéncias vivenciadas.

Mary Douglas argumenta que o que realmente perturba a ordem cultural
€ quando as coisas acabam em categoria errada; ou quando as coisas
ndo cabem em nenhuma categoria [...], mas flutuam ambiguamente
numa zona hibrida instavel, perigosa de indeterminagdao, de meio-
termo. (HALL, 1997, p. 236)

A metodologia surge de uma experiéncia desenvolvida durante o perio-
do doutoral, fruto de uma intuicao e de motivacdes vindas da trajetéria do
autor. Intitulada experiéncia original, nela aparece o conjunto de concep-
¢Oes caras ao pesquisador e que chamaram a atengao para a necessidade
de ‘metodologizar’ essa experiéncia; de forma que ela pudesse servir como
orientagao e estimulo a realizagao de experiéncias similares futuras. Desde
aquele momento, percebeu-se que essa pratica nao poderia ser refletida por
um s6 saber, mas que demandava uma ldgica transdisciplinar que reuniria
saberes de Design, Arte e Moda, o que viria a constituir o que se denominou
de ecossistema.

O fato das experiéncias de Passarela Performatica serem pensadas
como sistemas complexos, reflete o entendimento de que o método
acontece em um processo de constante formacgao/transformacgao, em
processos paralelos a investigacdao em si. Nao € um pensar que antecede
a pratica, com etapas definidas e pré-concebidas. O que se faz necessario
€ um desenho inicial em que o arcaboucgo geral e varios estimulos séao
previstos. Criam-se, assim, espac¢os para a manifestacao da criatividade
nesse evento de expressao equilibrada entre Design, Arte e Moda.

Em uma etapa inicial de estruturacdo do método, cogitaram-se duas
possibilidades que poderiam contribuir para o entendimento da articu-

lacdo metodolégica, nos termos que fundamentam esta proposta: (a) a
complexidade e as pluralidades que marcam a experiéncia humana e (b) a
autogeracao que se reconhece como qualidade de desdobramento em no-
vas realidades, a partir das proprias praticas. Complexidade a autogeracao
sdo inspiradas em formulacdes de Morin (2005, 2008, 2010) segundo as
quais agoes tém possibilidades de se autoalimentarem, a ponto de gerar
novas agoes, essas sao novamente absorvidas e com isso constroem ou-
tras infinitamente. Essas duas possibilidades reuniram-se para articulacao
do método da Passarela Performatica.

O ser humano enquanto individuo, como parte de uma espécie ou da
sociedade, vive um processo autogerativo que se desenvolve em relagao
ao outro, produz e é produzido na cultura. Essa compreensao foi o ponto
de partida para a construcao da metodologia que articula: espaco, anteci-
pacao, visao de linhas de for¢a, capacidade de adaptacao rapida e visao do
global sobrepondo-se a parcial.

Cada participante irradia um campo de for¢a com caracteristicas que
podem impor-se em um ataque ou defesa. Cada peca também é submetida
a determinada posicao hierarquica de acordo com sua leitura rapida da
situagao. Trata-se, portanto, de saber articular elementos distintos e encai-
xar dados. Tal dinamica assemelha-se a um jogo de xadrez, onde cada um
exerce um papel diferenciado e articula sua atuacao em relacao ao outro
(oponente), cabendo ao performer (jogador) decidir se € um momento de
ataque ou de defesa, ou seja, se deve avancar no territério da passarela, ou
se deve esperar pela atuacao do outro. Todas as posi¢goes e movimentos
sdo pensados ao longo da performance (como ao longo do jogo) e cabe
aos envolvidos decidirem a melhor estratégia de movimentagao. Quando
o performer se surpreende com uma reagcao que considerava improvavel,
as vezes, € necessario reestruturar, nao podendo esta decisao se delongar
muito, ele deve se valer de um raciocinio treinado, capaz de readaptar es-
tratégias implicitas no espaco de desfiles de forma rapida. Assim ocorre
na Passarela Performatica, onde os participantes vao se reorganizando
durante a experiéncia, construindo novas estratégias que possibilitem o
fluxo do desfile e que geram novas oportunidades dentro do espaco de
performatividade proposto no desfile.

Esta proposta trabalha pontualmente a passarela e sua relacdao com
Design, Arte e Moda. Entendeu-se necessario pensar a experiéncia pelo
viés poético e permitir ao design um processo criativo mais aberto, dividi-
do em duas dimensoes, tedrica e pratica, que na vida estao entrelagadas:
o pensar o projeto e o fazé-lo se demandam reciprocamente. A primeira
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experiéncia, a original, aconteceu dessa forma e possibilitou perceber que
a improvisagao presente nas praticas performaticas estava cooperando
intensamente para a construcao desse novo modo de fazer design. Para
isso colaborou o design especulativo de um modo geral, de tal modo que
processos reflexivos pudessem mover os processos de projeto, na flexi-
bilidade possivel de sua concepgao e seu planejamento inicial. O produto
material ou imaterial, é resultado do esforco de um processo construtivo
presente nas trés areas — Design, Arte e Moda, que seja aberto, prolifico e
que considere o proprio fazer humano na formulagdo de um pensamento
integrativo.

Se consegue dimensionar as possibilidades presentes na Passarela
Performatica com a constante reflexao nos processos, estes que foram de-
sencadeando em outros processos, aos quais se torna originario da propria
experiéncia, o que possibilita uma arte com conhecimento nos préprios
processos de design. A ideia de "arte como experiéncia”’ € uma concepg¢ao
do tedrico e pedagogo John Dewey (em especial na década de 30). A maior
parte das vertentes fundadoras da arte contemporanea, como happening,
Land Art, performance e arte da instalagao, beberam na fonte dessa obra.
O pensamento de Dewey foi norteador para a pedagogia da Black Mountain
College, que, seguindo a heranga da Bauhaus'3, desenvolveu um ensino
experimental organico e libertario, questionando a distingdo entre artes
e oficios, publico e autor, mestre e discipulo. Comecga a se produzir uma
consciéncia cultural referente a obra de arte enquanto processo, pois se
trata de uma concepgao que vé a arte como uma forma de produgcao em
que o aspecto processual é tdo ou até mais relevante do que o produto.
Prioriza-se, entao, a participacao e interagao sensivel ao conteudo estético,
tornando a obra de arte uma estrutura aberta que proporciona uma experi-
éncia particular.

A vivéncia estética real passa pelo julgamento e analise do seu “es-
tado bruto” nas formas geradoras de atencao e interessante e tanto nas
acoes basicas do dia a dia, como caminhar, sentar ou mesmo quando se
contempla um objeto, seguindo a visdo de John Dewey (em um ciclo de

'3 Escola de Arte alem3, funcionou oficialmente entre 1919 e 1933; se tornou a escola mais
importante do modernismo no design e na arquitetura, influenciando a relagdo do artista com a
industria. Defendia a filosofia do funcionalismo, do processo produtivo como um todo e para qualquer
publico. Reuniu artistas talentosos, de diferentes areas como professores, propondo um modelo
inovador e rompendo com o ensino classico da arte da época. Foi fechada pelo governo nazista

e muitos dos seus colaboradores foram perseguidos. (resumo elaborado pelo préprio autor)

palestras em 1931, republicadas em 2010). Ele defende que a arte pede
um total engajamento de produto e produtor e principalmente ao processo
que o resultado apresentado dessas percepgdes, onde a arte participa da
vida e assim a arte se da sob novas formas, “[...] modos de percepcao na
atualidade, pois distante dos pedestais dos museus e instituicdes onde se
expoOe oficialmente, aparece em lugares incomuns, mas que propiciam a
busca do prazer e o exercicio da sensibilidade.”(DEWEY, 2010, p. 315).

A partir da ideia de arte como experiéncia, a incorporagao ou abertura
dos processos da PP em ocorréncia casuais, espontaneas e imprevistas no
processo colaborativo da PP, sdo essenciais para o desenvolvimento desse
processo. A articulagcao da colaboragao nesse processo foi o de “encontros
possiveis”; expressao usada pelos membros do Movimento Internacional
Situacionista, 1957-1972. Os situacionistas revisaram criticamente varios
dos conceitos norteadores do Surrealismo histérico e, partiram deles, para
um movimento que superasse o anterior e resgatasse a poténcia do uso
do acaso na criacao de situagées que comunicassem arte e vida, em uma
perspectiva revolucionaria sobre ambas. Os situacionistas usaram o termo
“deriva” para nomear o uso poético e politico da perambulagao ao acaso,
trazido objetivamente para a arte pelos surrealistas. “Encontros possiveis”
era como designavam situacdes em que se provocava 0 acaso para propor-
cionar um encontro inesperado entre duas ou mais pessoas normalmente
estranhas umas as outras — entendendo que a abertura das disposicoes
de cada uma poderia propiciar parcerias, aventuras e descobertas que
nao aconteceriam em situacdes planejadas, nem mesmo entre pessoas
conhecidas.

Sem deixar de observar as singularidades de cada campo de conheci-
mento implicadas neste trabalho, é importante compreender os processos
propostos por esta pesquisa, dentro do contexto de um sistema aberto
que provém do design estratégico e que apresenta possibilidades e nao
solucbes pontuais. Buscou-se permanecer vivo o processo durante todo
o tempo do projeto, sem deixar que as etapas pontuais sejam fixadas e
que se deixem contaminar pelas estruturas fixas de qualquer processo
construtivo. Como o design estratégico busca uma representagao visivel
das estratégias no desenvolver de um desfile com base neste método, o
proprio desfile se autorrepresenta ao tornar visiveis, no espetaculo, as suas
estratégias. Sao elas que colaboram nao so para a construcao de desfiles
conceituais performaticos, mas que também possibilitam uma reformula-
cao da realidade para um sistema de moda.
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A estratégia é um assunto de estudo nos campos militar, politico,
econdmico e social, e oferece um amplo aparato interpretativo. Por um
lado, esse aparato apresenta aspectos amplos e gerais relacionados
as disciplinas de pesquisa sistémica, como, por exemplo, a teoria
dos jogos (J. von Neumann, O. Morgenstern, Teoria dos Jogos e
Comportamento Econémico, 1944), nos outros principios (e modelos
operacionais) aplicaveis a mudltiplas escalas e objetos: individuos,
empresas, empresas. (ZURLO, 2010, p. 10).

As necessidades sociais, culturais e humanas as quais o sistema da
moda responde vao além da obrigagao basica do ser humano de ‘se vestir'.
Entende-se que as atividades assim diferenciadas respondem ao desejo
e as necessidades decorrentes das transformag¢des da sociedade e da
tecnologia, trazendo questdes que pedem respostas pertinentes. Essas
condi¢cdes estdo presentes na Passarela Performatica, a qual se propde
uma logica aberta, sensorial e hermenéutica, sob a forma de um desfile
sem espectadores, pois 0s espectadores sao convidados a atuar no desfile,
tornando-se autores. Essa é uma das caracteristicas peculiares da Passa-
rela Performatica, indispensavel para que aconteca o ato de performance.
O artista que promove a Passarela Performatica e os espectadores, agora,
autores, tornam-se parte da prépria performance, participam da mesma
atividade criativa que acontece para além da pratica em si. Dessa forma,
ocorre uma abertura para o ato de projetar que permite que se faga parte
desse ato, ainda no que se pode desenhar os préprios sapatos, as roupas
ou outros utensilios particulares. O exercicio de projetar passa a integrar
um sistema ou mesmo uma espécie de design, em que o criador e 0 espec-
tador passam a ser os autores de um processo de personificagao criativa
de suas criagées conjuntas, o que configura um intrinseco processo de
colaboracgao.

De acordo com Manzini (2008), encontra-se muito presente na socie-
dade moderna uma construgao social e ao desejo de pertencimento a um
determinado grupo, do que a um estado fisico de saude, que pode ir se
alterando ao longo do tempo. Nao seria diferente nas performances de
passarela, que se utilizam de alguns elementos da performance oriundas
do campo da arte e que trazem a tona os discursos sociais referentes a
uma comunidade.

E na producdo de sentido que a Passarela Performatica cria espacos
para promover as areas de interesse, além de oportunidades de visibilida-
de, bem como a troca de experiéncias. Segundo o préprio Manzini (2008, p.
55-56), “estes espacos podem variar desde féruns de cinema a arte de rua,
de grupos de leitura a bandas de rock, radios locais e centros sociais auto-

geridos”. Pode ainda ser frequentado principalmente por jovens vindos de
um ambiente urbano, pois a cidade € um estimulo a criatividade, sendo um
palco para suas performances. Cabe aqui fazer um paralelo com o espaco
onde acontece a passarela performatica, que é igualmente urbano e de
passagem de pedestres, mas ndo em sua totalidade. E um espaco onde se
pode encontrar uma variedade cultural, com praticas inovadoras em suas
formas de expressao dos sentidos. Portanto, ndo se trata de um espaco
pré-definido em sua dimensao, nem no formato ou na localizacao, mas que
tem como caracteristicas a pluralidade e o fluxo na circulagao.

E nessa relacdo onde contrastam diferentes elementos e uma nova
ordem se estabelece, nascida de uma obra coletiva que se manifesta com
mais liberdade em espacos de arte e moda, menos atreladas a normas
e tabus. E nela em que sdo oportunizadas releituras das graméticas da
moda e do estilo. Sdo bem-vindas as turbuléncias criativas préprias dos
processos que, como os da Passarela Performatica, estdo em permanente
movimento e transformacao. E nela que séo abastecidos os olhares de to-
dos os participantes da Passarela Performatica, o que contribui, também,
para essa atmosfera de interacao e compartilhamento entre os participan-
tes dos desfiles, para a atencao e o desejo do espectador/consumidor de
tornarem-se parte da obra. Para fazer um bom trabalho de moda ha que se
reinventar algo, que funcione como um ‘canto da sereia’, que cative o olhar
e garanta a presenca e a participacao do publico. Essa é uma discussao
permanente nas artes cénicas e a moda de passarela parece estar vivendo
igualmente esse momento de reinvencao. A conexao que se pretende criar
deve ja estar no cerne da performance de tal modo que os resultados pre-
tendidos estejam em constante fluxo entre o que esta presente fisicamente
e o que é virtual, expandindo assim, a Passarela Performatica para além do
local em que ela esta acontecendo fisicamente, em termos de espaco e de
COrpos.

Existem as luzes de compreensao e possibilidades infinitas de estraté-
gia de integracao de midias para a ressignificacao do palco ou da passarela
aos olhares de outrem. Tal enquadramento traz a pauta o que se conhece
como teatralizacao, processo de “performatividade” explicita e que con-
siste em adornar o perfil apresentado, sem, no entanto, conter a elocucgao,
o que advém pela justaposicao de significantes. (BARTHES, 2005). Cabe
ressignificar as propostas do design estratégico na certeza de que nao
apenas elas estdo em construgao, mas precisam afinar-se com os ideais
projetuais propugnados pelo design e pela pesquisa contemporanea: arte
e técnica ou inspiracao e trabalho, como espaco para criar nas dimensoes
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ontoldgicas, estéticas, culturais e éticas. Entender esta pesquisa ndao como
analise ou descricdao, mas como "plataforma" capaz de responder ao que
se quer fazer e ainda nao se fez ou até mesmo, a imaginar aquilo que ainda,
nem sequer se pensou como possivel.

Percebe-se, assim, que a pratica de um sistema aberto coloca os
usuarios em um papel participativo no processo de design, seja no plano
colaborativo ou da "coautoria’, no qual o espectador é visto como parte
fundamental para um desenho eficaz e significativo do processo de cons-
trucdo do projeto. Trata-se de uma atitude relacionada diretamente as
praticas do design e da arte e a enfocar a aten¢cao nos processos e nao no
resultado, bem como, de tentar agregar o sensivel a racionalidade no ato
de projetar.

A dimensao performativa da arte esta na passarela performatica e
se pode refletir isso a partirdas relagdes que se desenham no campo de
estudo entre os performers. Como uma convivéncia interativa e relacional,
é sustentada e apresentada por alguns autores e estudiosos contempora-
neos, particularmente Nicholas Bourriaud (1998). A forma da arte torna um
evento intersubjetivo e colaborativo, em especial pela crenga na poténcia
das obras de arte em produzir modelos de sociabilidade, de estética e de
relacionamento construido nas relagdes inter-humanas pelo imaginario.
Segundo Bourriaud (1998), parte das obras de arte contemporaneas nao
visam a criar realidades imaginarias ou utdpicas, mas elas tentam recons-
truir "formas de existéncia" ou "modelos de ac¢ao" dentro da realidade exis-
tente em dado momento apresentado. E o que Bourriaud designa como
qualidade relacional encontrada nessa forma de arte — enquadrando-a no
horizonte tedrico da esfera das interagbes humanas em certo contexto
social — como um espaco de fruicdo simbdlica de natureza autbnoma e
coletiva. Diferentemente da literatura, do cinema ou do teatro e mesmo
de obras das artes plasticas destinadas exclusivamente a contemplacao,
essas obras de arte podem ser "exibidas" e discutidas em "tempo real".
Elas constroem uma sociabilidade especifica, um espaco de relagdes hu-
manas que, encaixando-se mais ou menos harmoniosa e abertamente com
o sistema social global, sugerem novas possibilidades de troca, diferente
daqueles que estdo trabalhando no sistema atual. (BOURRIAUD, 1998).
A aproximacgao da teoria de Bourriaud com a metodologia da Passarela
possibilita refletir o quanto a pratica da passarela e suas relagdes internas
estao conectadas socialmente de forma global e como as microrrelagoes
estabelecem composi¢gées com a dimensao macro do processo.

Tendo presente as atitudes e nog¢des acima debatidas, passa-se aos
principios que orientaram a primeira experiéncia de Passarela Performa-
tica projetada. A essa experiéncia chamar-se-a ‘A experiéncia original’. Ela
partiu de pontos e objetivos comuns as diferentes praticas de desfiles de
moda e visibilidade do produto. Lembre-se, no entanto, que ‘fazer-se ver’
nao é o mesmo que visibilidade ou espaco, pois leva a novas propostas,
considerando os cAdigos sociais ja vigentes. O ato de estar na pratica da
Passarela Performatica colocou o performer em exploragao do seu proprio
fazer e, a0 mesmo tempo, o colocou em evidéncia, o que naturalmente
ocorre quando se esta em um lugar de maior visibilidade. Como dito em
outros momentos — a primeira fila dos desfiles esta tomando o centro da
performidade nos desfiles. O que a experiéncia da Passarela Performatica
faz é evidenciar essa visibilidade considerando a primeira fila como parte
da performance.

Link para o capitulo em "APENDICE"
Link para o capitulo em "ANEXQOS"
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5 PASSARELA PERFORMATICA UNISINOS/PORTO ALEGRE: A EXPERIEN-
CIA ORIGINAL (PPPOA)

5.1 A EXPERIENCIA PPPORTO ALEGRE/UNISINOS

5.1.1 O Acontecimento: Interpretagao

A pratica sobre a qual se falara nesse item nasceu de um desejo e
de uma inspiragdo de materializar o que se nhomeava, ja em 2018, como
Passarela Performatica. Para tanto, era preciso pensar em um protocolo
esquematico por definicdo, uma vez que deveria orientar uma acao livre e
plural em que o ecossistema design, arte e moda encontraria realizagao.
Nesse sentido, haveria que se abrir espago para os imprevistos, mais do
que para as regularidades sistémicas que pautam os desfiles conceituais
convencionais. A perspectiva sistémica complexa é que determinava esse
interesse pelo imprevisto no fluxo das informagaoes.

Definiu-se um espaco fisico que tivesse o formato mais ou menos
retangular, fosse amplo e nao marcado, que permitisse o fluxo de pessoas
em diferentes direcées — paralela ou transversalmente — e que pudesse
receber um recorte secundario de espaco, feito pelo designer ou pelos
participantes (pois havia também uma plateia mutante que se alterava,
também, ao longo do evento). Assim, a proposta inicial era de oferecer
uma demarcagao que lembrasse o formato das passarelas, para que fosse
transcendido ou mesmo desconstruido. O espago oferecia oportunidades
de criagdo em um tempo previamente definido de 30 (trinta) minutos, tem-
po esse nao cumprido com rigor, o que foi compreendido como positivo
para os propositos da experiéncia. Configurava-se uma forma de “comuni-
cacgao de multiplos canais nos quais o ator social participa a cada instante,
querendo ou ndo [...]". (CANEVACCI, 1993, p. 9). Esse processo seria de
permanente transformacao e auto-organizagao.

Foto 1: O espaco da experiéncia original (PPPOA/Unisinos)'#

Fonte: Arquivo do designer

Na base do entendimento do que seria uma Passarela Performatica
esta o fato de considera-la uma expressao de questdes sociais que, mes-
mo quando nao claramente expressas, surgem em janelas criativas dos
desfiles, pensados como uma arena de teatro que favorece uma percepgao
de 360° do espetaculo. Talvez, essa concepgao derive do fato de que o
autor desta tese tenha uma longa trajetoria de experiéncia profissional nas
artes cénicas e também nas técnicas de representacao. Pareceu relevante
trazer esse sopro dos eventos teatrais para essa experiéncia de Passarela
Performatica, como se estivesse sendo (e como é) encenado um espetdacu-
lo com envolvimento de todos, e que, pudesse gerar reflexdo em conjunto
sobre as varias realidades ou percepc¢des ali vividas e manifestadas.

Embora pautado pela espontaneidade do evento, havia que se dese-
nhar um protocolo, um percurso projetual. Iniciou-se o trabalho de esbogo
usando como base a classica subdivisdo dos famosos desfiles de moda
que possuem espacgos bem definidos, os quais sdo: primeira fila, espago
dos desfiles e area do backstage. Essa base precisaria ser desconstruida,
pois poderia comprometer os fundamentos do projeto. A foto, ha sequén-
cia, mostra a ndo configuragao classica de desfiles em espacos fechados.

4 A partir de agora, todas as indicagdes da Passarela Performatica, experiéncia inicial, serdo
abreviadas por PPPOA/Unisinos. Salienta-se ainda, que todas os registros fotograficos
nesta primeira experiéncia da Passarela Performatica, foram realizados pelo fotografo Jean
Pierre, salvo as fotografias que expressarem claramente outro registro assinalado.
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Foto 2: Espaco aberto a experiéncia (PPPOA/Unisinos).

|

Fonte: Arquivo do designer

De imediato, torna-se necessario fugir da compreensao de espacgo
como lugar delimitado e com um eventual protocolo previamente dado. Os
espectadores, foram paulatinamente percebendo que se queria favorecer
uma multipla observacgao/participacao de todos os presentes, o que s6 foi
reconhecido ao final da experiéncia. A Passarela (PPPOA/Unisinos) surpre-
endeu e apresentou-se como uma célula viva que se abasteceria de todos
0s elementos — pessoas, espagos, acasos com ou sem intencionalidades,
previamente identificadas ou propostas.

A observagao do que ocorria no espacgo da Passarela abarcou todo um
conjunto de elementos impossiveis de serem previamente planejados e co-
reografados, como os movimentos de corpo, a gestualidade, as conexdes
que foram se formando ao longo da performance, os vazios produzidos, as
rupturas na linha imaginada, a reacao aos estimulos sonoros (havia musi-
ca ao vivo no local) e as interferéncias climaticas no espaco semiaberto.
O lugar de observagao’s era o 1° andar, de frente para as escadas, rodeado
de um gradil branco, onde estavam pendurados quimonos cinzas, pegas
desenvolvidas pelo proponente da experiéncia como representacdao dos
corpos que, eventualmente, viriam a cobirir.

SA passarela de pedestres que conecta a Unisinos ao Colégio Anchieta. Ela liga o Colégio Anchieta
(lado direito) a Universidade Unisinos (lado esquerdo), campus POA. Av. Dr. Nilo Peganha, 1521-
1600 (Trés Figueiras, Porto Alegre — RS). A passarela perpassa ambas as faixas da avenida, sendo
construida basicamente em metal, cimento cinza e vidro, com as laterais parcialmente abertas.

Foto 3: As capas suspensas no gradil (PPPOA/Unisinos).

Fonte: Arquivo do designer

O proponente da experiéncia e mais 8 (oito) observadores fizeram
apontamentos devidamente registrados em blocos. Um fotografo presente
registrou imagens fixas dos movimentos que ali ocorriam. Houve também
um cinegrafista que registrou a experiéncia na integra, por meio de uma
camera movel e uma fixa. Modelos convidados e até os passantes se
assumiram como participantes e registraram imagens dinamicas do fluxo
sob esse ponto de vista fluido e transitério. O que acontecia ao longo do
processo ganhava espaco dentro do desfile, como a situagdo em que um
skatista atravessou a passarela de forma inesperada, e os participantes ao
invés de ignora-lo, assumiram sua presenca como parte do ato.

Portanto, houve multiplos movimentos, em diversas direcbes e em um
momento de livre circulagdo na Universidade. E um passante, como parte
do desfile, que a imagem registra.
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Foto 4: O passante como performer (PPPOA/Unisinos). No inicio, os modelos estavam misturados aos observadores/par-
ticipantes. Percebeu-se a existéncia de dois grupos que rapidamente se
formaram: aqueles com afinidades oriundas da vivéncia de passarela e
outros sem qualquer vinculo senao o gosto por estar ali participando. Eram
os convidados para viver uma experiéncia de passarela, alcunhados como
performers, termo que designara todos os participantes dessa experiéncia.
Foram atraidos pelo ambiente de informalidade e de abertura que carac-
terizava as agdes no espaco. A ndo existéncia de um unico protagonista,
mas a integracao das diferentes pessoas permitiu viver a espontaneidade
da ocasidao, como o projeto da experiéncia previa. Por analogia, o clima
vigente poderia aproximar-se da meditagao e do intimismo comum nas
praticas filoso6ficas orientais.

No fluxo, ao comecgar a musica, um a um eles iniciaram a agitagao,
apanhando um quimono e colocando-o0 por cima de suas roupas, em
- movimentos calmos. O figurino respondeu, primeiro, ao pedido de que os

Fonte: Arquivo do designer performers viessem vestidos de preto, em roupas proprias, e, depois, que
vestissem o0s quimonos longos até o chao, com capuzes grandes, na cor
cinza para que ndo se destacassem em relagdo ao piso do local, um basalto
cinza. Assim como em outros momentos, o que se pretendia era anular as
fronteiras entre todos os corpos que ali estavam.

A foto 5, por sua vez, mostra os momentos dos registros em celulares
pelos participantes da experiéncia.

Foto 5: Registros em celulares, dentro do desfile (PPPOA/Unisinos).
| Foto 6: Colocacdo dos quimonos (PPPOA/Unisinos).

Fonte: Arquivo do designer _ 2 Eﬁ:

Fonte: Arquivo do designer
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Em seguida, um a um atravessaram a passarela e retornaram a sua
posicao inicial, de onde utilizaram seus proprios aparelhos celulares para
fazer registros e postagens pessoais. Os modelos marcavam em suas pu-
blicacdes o perfil @passarelaperformatica da plataforma Instagram (ainda
disponivel) e, a hashtag #passarelaperformatica, criados exclusivamente
para essa experiéncia de tese. Se, em momento anterior, a midia celular
apenas registrava momentos do desfile, aqui as redes sociais sao aciona-
das. Atecnologia digital passa aintegrar a experiéncia da PPPOA/Unisinos.

Foto 7: Registros analdgicos/digitais dos performers (PPPOA/Unisinos).

-

Fonte: Arquivo do designer
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Foto 8: Registros digitais dos performers (PPPOA/Unisinos).

. - v | r!! ]

Fonte: Arquivo do designer

Quando o ultimo performer terminou suas publicagdes digitais, todos
retiraram os quimonos, deixando-os no chao e retornaram naturalmente ao
convivio dos presentes. Assumiram, assim, a0S poucos, seus comporta-
mentos usuais. Os quimonos estavam largados no chao e foi reconstituida
a cena inicial da 12 fila.

Foto 9: A retirada dos quimonos (PPPOA/Unisinos).

Fonte: Arquivo do designer
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Foto 10: Todos os quimonos no chao. (PPPOA/Unisinos).

Fonte: Arquivo do designer

Como compreender esse acontecimento criativo e coletivo? Para o
entendimento desta pesquisa, é importante dizer que o espaco Passarela
Performatica € um evento de troca e de jogo, um jogo cénico que possibi-
lita entender em livre fluxo, as conexdes ali definidas ou por se definirem.
O estado é de alerta para mudangas que poderado, a qualquer momento,
ocorrer. S&0 espagos que priorizam a troca de papéis dos participantes,
seguindo o fluxo do desejo.

Pode-se dizer, que a experiéncia dessa Passarela possui uma centra-
lidade descentralizavel. Faz aflorar o lado espetacular da experiéncia em
espago multi configuravel que permite a utilizagao de encenacao, perfor-
mance, iluminagéo e sonorizacao especificas, mas também permite a au-
séncia de tudo isso, do vazio e do inexistente. Uma passarela de multiplas
conexoes e fluxos de informagdes constantes que admite criar realidades
possiveis ou impossiveis, visdes imaginadas para o futuro.

Os dados coletados para a analise foram registrados pela sua natu-
reza, aqueles considerados esperados e os inesperados. Os esperados
foram pensados na instancia projetual. Foram eles: o fotégrafo de moda
que gerou 400 imagens em PB (definida a cor durante a pratica) e o cine-
grafista que operou duas cameras de video que produziram 25 minutos de
filmagens, sendo uma das cameras fixas, enquanto a outra acompanhava
o fluxo das a¢cdes na passarela. Também entre os esperados contavam
oito observadores que geraram alguns paragrafos de anotacdes sobre as

percepcdes da pratica. Entre os registros inesperados, tem-se o material
produzido pelos performers que ‘desfilaram’, pelos espectadores sentados
na primeira fila, pelos espectadores convidados e pelos espectadores ca-
suais, que passavam pela passarela da Unisinos durante o momento da
pratica.

Os registros e publicagdes formam um conjunto que recupera os acon-
tecimentos da Passarela Performatica e seus efeitos o qual esta expresso
em diarios de campo, celulares, fotografias e videos. De modo simultaneo
e nao planejado previamente, aparecem publicacdes no Instagram (IGTV,
FEED), pelo perfil @passarelaperformatica do Instagram e a hashtag #pas-
sarelaperformatica, criados para abrigar as postagens dessa experiéncia
de tese, como ja citado anteriormente. Dessa forma, foram acionadas as
redes sociais que se integram a experiéncia da Passarela.

5.1.2 O Registro: Redes Sociais — Instagram

Todo o material registrado na Passarela Performatica — experiéncia
original (PPPOA/Unisinos) foi postado no Instagram, o que fez dessa
plataforma um grande caderno. Essa iniciativa permitiu gerar um conte-
udo capaz de suscitar outro nivel de realidade, que transcende o préprio
ato e o espaco da PPPOA/Unisinos. O material foi postado na ordem do
acontecimento dos fatos, expondo as ferramentas digitais produzidas e
trabalhadas durante essa experiéncia e que foram sendo trabalhadas na
experiéncia original. O design visual apresentado segue as cores escolhi-
das para delimitagdo do espaco fisico onde aconteceu a Passarela.
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Foto 11: Fotomontagem para o Instagram?® (PPPOA/Unisinos).
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Fonte: Arquivo do designer

Cada postagem acima apresentada, recebeu uma legenda (post), com
algumas informacdes ainda embrionarias do que se estava pensando no
momento da experiéncia. Esse material continha trechos das falas de
alguns participantes e de algumas frases de tedricos ja mencionados,
adaptados para uma outra linguagem mais direta e decupada, em sintonia
com a base digital escolhida.

O texto que segue, transcreve na mesma ordem de publicag¢ado, o que
se apresenta na conta do Instagram @passarelaperformatica.

* 1° POST (arte + legenda) Antonio Rabadan, Designer e produtor de
moda, cendgrafo e figurinista, engatou na jornada de doutorando na Unisi-
nos em Design Estratégico e sua visdo multidisciplinar perante a criatividade
o indagou a mostrar solugbes e possibilidades de expandir este territorio
através da agdo de modelos hibridos. Passarela Performatica é o resultado
dessa inquietude.

¢ Todos os designs referentes a 12 Experiéncia da Passarela Performatica
apresentados no Instagram, foram de autoria da designer Julia Quevedo.

« 2° POST (arte + legenda) O surgimento da atividade surgiu na neces-
sidade da observacdo do processo criativo através de um experimento, Arte
que permitisse sua analise durante e apds a sua execug¢do. Onde Design
e Moda se conectam e se mostram elementos chaves e interdependentes
para a comunicacao.

- 3 POST (arte + legenda) PASSARELA PERFORMATICA: é a realizagéo
de um desfile performatico desconectado do espaco, onde se busca a verifi-
cativa da passarela como dispositivo de significagdo da moda.

* 4° POST (arte + legenda) Novos espacos tecnolégicos estdo total-
mente envoltos pelas redes de relacionamento das quais fazem parte os
individuos, a passarela de pedestres que conecta a Unisinos ao Colégio
Anchieta foi a escolhida como meio para o experimento.

« 5° POST (arte + legenda) O espaco fisico do espetaculo é considerado
um espaco de multiplas possibilidades, onde diversas linguas utilizam de
Seus signos para se comunicar, se fazer ver, ouvir e visualizar.

* 6° POST (arte + legenda) A passarela é um substantivo facilmente
relacionado com o territorio da moda. Contudo, ha outros possiveis entendi-
mentos do seu termo, como a conexao de dois lados, formando uma ponte
que une dois espacos diferentes — possibilitando, assim, a movimentacgao.

« 7° POST Sao ultrapassados os limites disciplinares, a linha que separa
o corpo fisico do corpo social e a fronteira do ambiente natural e artificial, em
favor de novos espacgos e relagbes para a expressao da existéncia humana.

- 8° POST E necessério definir uma nova forma de pensar o design e,
por consequéncia, um novo espaco de atuacdo. Para isso se esta usando
dos desfiles conceituais como possibilidade de discussédo e alargamento
desse pensamento.

* 99 POST A partir da arte que se encontra o estimulo de investigacao
de um sistema aberto, e é através desse experimentalismo que se busca
superar dualismos rigidos™.

5.1.3IGTV

O conteudo colocado no IGTV se refere ao material coletado durante
a experiéncia, assim como as filmagens provindas de duas cameras que
estavam no espaco registrando toda a acdo, uma estatica e outra acompa-

71. Registro na data, sem edigdo. 2. As postagens correspondem aos
registros dos performers ao longo dessa experiéncia.
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nhando o fluxo da movimentagéo. A gravagao produzida, permitiu a cober-
tura total do evento e o acesso publico ao material, apresentado de forma

Foto 12: Montagem de fotos para as rreidresso‘cias V(POA/liJniisinos).
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a

Fonte: Arquivo do designer

clara e direta, sem prévia edi¢ao, logo ap6s concluido o ato da PPPOA/
Unisinos.

+ 12 agao — compartilhamento das captac¢des das 2 cameras, com re-
gistro do desfile na integra, capturado por dois pontos de visao diferentes’®.

+ 22 agao — divulgar o compilado de todos os registros feitos no 1° ato
da Passarela Performatica, com intuito de mostrar as outras percepgoes
que foram vistas de frente. Optou-se ao postar o material no Instagram’é,
em dividir a sequéncia de acontecimentos que integraram o evento em
‘atos’, com o intuito de facilitar a compreensao e a ordem dos fatos. O uso
do termo, usual nas artes cénicas e em performances teatrais, tornaria mais
proxima a experiéncia de um ato performatico inclusive nas nomenclaturas
utilizadas; ja que a passarela performatica acontece pela performatividade

18 ATO 01: Passarela Performatica- Camera 01. Video https:/www.instagram.com/tv/B4SpBN6AxL.Q
ATO 01: Passarela Performatica- Camera 02. Video https:/www.instagram.com/tv/B4SpPZxArlJ
19 Passarela Performatica - Video: https:/www.instagram.com/tv/CAIrW4yDrCFE

Foto 13: Montagem de fotos para as redes sociais (PPPOA/Unisinos).

PASSARELA
PERFORMATICA

Fonte: Arquivo do designer

dos participantes em situacao proxima e pelos atravessamentos da arte
pela performance.

Como a visualizacao no celular permite apenas uma composi¢ao de
imagens de trés linhas por trés colunas e uma visualizagdo na forma qua-
drada, as imagens foram adequadas ao formato da plataforma, buscando
sua melhor utilizagdo da mesma. Todos os registros realizados pelos per-
formers foram replicados durante a experiéncia no stories do Instagram, o
gue imprime uma efemeridade a esses documentos, ja que, apds 24 horas,
todos saem do ar e o vinculo digital entre as performances e a plataforma
se desfaz. Faz-se aqui uma analogia, pois € como se esse espaco digital
estivesse também em constante mutagao, sofrendo interferéncias e se re-
estruturando constantemente de acordo com o fluxo de imagens e as inter-
vengdes dos performers. Para que nao houvesse uma ruptura desse fluxo,
o autor como administrador da pagina, replicou tudo que os performers
marcaram para ser publicado, mesmo que aparentemente ndo estejam
vinculados ao planejamento inicial do ato. Abaixo, segue uma composicao
com imagens feitas durante a experiéncia, as quais receberam algumas
ingeréncias textuais colhidas durante o ato da PPPOA/Unisinos.
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Foto 14: Montagem de fotos para as redes sociais (PPPOA/Unisinos).
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Fonte: Arquivo do designer

5.1.4 FEED

Foram escolhidos registros que sintetizam a ideia geral da experiéncia
que compreende a introducao da ideia da Passarela Performatica, o conte-
udo, a relevancia do outro no ato e os resultados que nortearam a divisao
das postagens (post) abaixo, todos divididos em uma trincheira de 3 posts
por linha, com seus respectivos textos colocados aquém, sendo composto
por 3 linhas. Esse formato de postagem é direcionado pelo préprio progra-
ma do Instagram. A cada 9 postagens consegue-se formar uma pagina do
feed que apresenta uma ideia ou proposta que se pretende apresentar. As-
sim todo o material foi organizado de 9 em 9 postagens, com uma legenda
especifica para cada foto que estivesse vinculada a selecao de materiais
fornecidos pelos performers.

+ 1° POST: Os desfiles ndo devem ser meras convengbes, mas momen-
tos de reflexdo com o seu tempo, nos quais os designers podem propor e
experimentar o novo.

« 2° POST: O objetivo da passarela é permitir examinar o funcionamento
da performance como linguagem do campo artistico, tanto quanto estabele-
cer quais as vias de dialogo com a moda, oferecendo, assim, a possibilidade
de entrever novos caminhos para ambas as areas.

« 3° POST: E um jogo entre criar seu momento e se integrar ao momen-
to do outro, é ouvir com os olhos o ritmo de achar espacos para se colocar
dentro do conjunto, é um estado de performatividade, no sentido de integrar
a contemplacéo e a consciéncia do instante.

* 4° POST: O poético favorece o aparecimento de ligacées subjetivas
entre os seres humanos e os demais sistemas vivos, em suas linguagens e
emocgoes.

+ 5° POST: E uma experiéncia de autogestdo dos envolvidos, desafia a
percepcéo de contexto, proporciona uma experiéncia em que o participante
precisa estar atento a suas agcbes assim como as acdes dos outros partici-
pantes, corpos supervisionando outros corpos.

* 6° POST: Os espectadores e o autor tornam-se parte da propria perfor-
mance, participam da mesma atividade criativa que acontece para além da
atividade em si. Os telefones celulares colaboram para dissolugcédo do sdlido
permitindo interacdo de forma integrada.

« 7° POST: Passarela Performatica é um local de troca que possibilita
entender as conexdées que sao feitas nos desfiles conceituais.

- 8° POST: A integracdo das diferentes dimensdes e particularidades
das personalidades de cada um dos que estavam na passarela e de qual
espaco fisico é a passarela em si: a dos que desfilam ou a dos que assistem.

« 9° POST: Uma passarela de multiplas conexdes e fluxos de informa-
¢bes constantes que permite criar realidades possiveis de visbées imaginadas
para o futuro.

De modo a complementar esses registros, foi desenvolvido um video
que apresenta o processo metodoldgico, procedimentos de materiais em
dupla perspectiva: a pratica (criacdo) da Passarela e a teoria (fundamen-
tos) que a inspiraram ou configuraram. Embora anterior no tempo dessa
sistematizacao de tese, ela recupera a fusao entre pesquisador e pesquisa,
mas na forma de criador e criatura, assim relatada: ambos de maos dadas
nesta pesquisa, criatura e criador se reestruturam e rearticulam constante-
mente ao longo deste processo de pesquisa.
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5.2 COMENTARIOS DOS PARTICIPANTES: A EXPERIENCIA PPPOA/UNISI-
NOS

As impressodes sobre a Passarela Performatica constroem a riqueza
gue essa primeira experiéncia proporcionou aos mais diversos performers.
Notou-se que as pessoas, em um primeiro momento, circularam entorno do
autor da proposta, entre elas havia pessoas conhecidas do circuito local.
Na chegada uma performer entregou o material desenvolvido para a expe-
riéncia: um bloco de notas personalizado, uma caneta e um chocolate, uma
pequena alusao aos kits ofertados tradicionalmente em desfiles de moda.
O ambiente escolhido, a passarela que liga o Colégio Anchieta ao novo pré-
dio da Unisinos em Porto Alegre, proporciona uma perspectiva de espaco
infinito. Naquele momento ventava e o vento construia imagens em pleno
movimento, ao longo havia cadeiras pretas alinhadas e reservadas para
os performers analégicos, logo a frente um retangulo amarelo adesivado
no chao, indicando um limite, um interdito. Talvez esse fosse o espaco do
acontecimento anunciado. A experiéncia é total, ja que além da disposicao
do espaco de forma diferenciada, se tinha um musico e uma DJ em uma
das extremidades do retangulo. Ao fundo, alguns trajes suspensos como
camadas de um corpo suspenso. Realmente percebeu-se o local como um
espaco de troca, um espaco fronteirico que liga dois prédios, dois mundos
e nesse caminho proporciona o extrapolar da imaginacgao de todos que ali
estao passando ou participando.

A percepcao sonora acompanhou todaa experiéncia, além dos sons
naturais do espaco, as interferéncias sonoras de dudio em locuc¢éo da ficha
técnica (que se fez necessaria para passarela acontecer) e “a sinergia dos
musicos ao vivo, construiu uma narrativa sonora unica ao longo da experién-
cia”, proveniente dos estimulos presentes, avaliou uma performer em seu
comentario escrito. Os performers em movimento, munidos de celular em
maos, iam registrando tudo que estava acontecendo na sua jornada de ca-
minhar pela passarela com a camera do dispositivo aberta. Os performers
iam até as vestes suspensas e vestiam os quimonos cinzas, seguindo no
fluxo continuo da passarela.

“O que é um desfile? Um momento de sonho, onde tudo esta sob con-
trole, modelos estao lindas e suas roupas maravilhosas. Nao assistimos
impassiveis apenas. De certa forma, nos projetamos no momento idealizado
e ocupamos a cena”, disse uma das performers envolvidas.

Como em tudo que esta aberto é sujeito aos acontecimentos do mo-
mento, houve a necessidade de alguns passantes (convidados a observar o
ensaio), como a Ana Paula, que tinha a intencao de participar da experiéncia

como performer observadora, entrar como performer de passarela. Para ela
foi um momento especial da vida e que, “magicamente, se materializaram
na minha frente naquela noite uma mistura de bons sentimentos” (relato
oral da mesma). Completa ainda, que a experiéncia trouxe “um novo olhar
para os performers, sendo muitos deles amigos da vida que carregam a
mesma boa esséncia”’. Ela relata que ndo sabia exatamente o que fazer,
“apenas com a seguinte instrucdo: caminha na passarela, olha o que os
demais estao fazendo e faz”.

O convite enviado digitalmente aos alunos do PPG de Design, orien-
tavam para fotografar, filmar e postar a Passarela Performatica nas redes
sociais citadas. Baseado nisso, Ana refletiu “a performance nao era minha
praia. O que eu farei entao? Ok, vou caminhar e fotografar todos ali”. Em
dois minutos de Passarela Performatica, a tecnologia abandonou-a na
passarela, pois morreu a bateria do celular. Ela explica que com o celular
sem bateria, parte do que estava sendo proposto na passarela ganhou um
outro lugar da permanéncia do presencial. “As possibilidades de conexodes
tinham que acontecer entre os participantes da performance na passarela,
0 aqui e agora e ndo apenas as possiveis conexoes digitais”.

Para o performer Fernando Bakos, a Passarela Performatica foi uma
experiéncia de autogestao dos participantes. Desafiou a percepcao de con-
texto, proporcionou uma experiéncia em que o participante precisava estar
atento as suas agdes, assim como as agdes dos outros compartes. Foi
“essencialmente uma experiéncia de improviso, no sentido de um grupo de
jazz que toca diferentes instrumentos e a0 mesmo tempo precisa pensar
no que esta fazendo para que haja coeréncia, que esteja gerando harmo-
nia”’. Nao se teve a percepcao do contexto completo, “que é uma coisa
que so o observador externo vai perceber, alids, nunca se pode apreciar o
contexto completamente”. Contudo, para ele, a pratica auxiliou a exercitar
a imaginacao de se colocar no papel de observadorexterno possivel ao
mesmo tempo em que fazia a performance.

Foi perceptivel a existéncia de dois tipos de performers, que lidam
com essa situacao de maneira especial: aqueles que naturalmente ou
por experiéncia tém uma presenca potente, que atraem em torno deles as
acoes dos outros participantes, e outros, que por certa informalidade, ndo
se sentem “abafados” pelo processo externo e agem de forma natural se
integrando com o momento. Bakos cita os primeiros como “pessoas que
tém gravidade de presenca” e sdo o centro da atencao e complementa que
os segundos “também agregam atenc¢ao do espectador, porque estao den-
tro do fluxo, talvez em segundo plano, mas essenciais para criar aderéncia
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entre os diferentes acontecimentos”. Para ele, ndo pareceu que havia um
protagonista, mas que acontecia a integragao das diferentes particularida-
des das personalidades de cada um que estava na passarela. “Foi um jogo
entre criar seu momento e se integrar no momento dos outros. Ouvir com
os olhos o ritmo de achar espacgos para se colocar dentro do conjunto”.
Finalizou dizendo que “foi um estado performatico, no sentido de integrar
contemplagao e consciéncia do instante; um estado de presenga que pode
ter um paralelo com aquilo que as filosofias orientais definem como estado
de meditacao”. O estar consciente de tudo o que ocorre, sem se deixar
levar por estimulos externos e mantendo o seu foco, foi uma constante nos
comentarios. Dialogar com esses momentos para que sejam a inspiracao
ou a motivacao da vontade que desencadeia uma acao, foi uma das pro-
postas ndo-verbais da experiéncia.

Outros convidados, como Leonardo Augustini, ficaram mais atentos na
originalidade do local, no minimalismo dos detalhes e na contemporanei-
dade da proposta, que segundo ele, “tornaram a #PassarelaPerformatica
um evento singular”. Ainda, “o0 projeto conseguiu explorar algumas das
principais caracteristicas da sociedade atual, a cultura cooperativa e o
compartilhamento de sentimentos e experiéncias pelas redes sociais”, dis-
se a filha Gabriela Augustini, que acompanhava o pai. Para ela, “foi muito
criativo, interessante e original. A trilha ao vivo era boa e acalmava, trazia
uma serenidade em contrapartida ao que estava acontecendo visualmen-
te”. Comentou também sobre os quimonos, que eram bem detalhados,
criativos e muito bonitos. “O espaco era agradavel. O clima do dia (ventoso)
cooperava nos efeitos de leveza da capa. As roupas escolhidas combina-
vam com as capas e foram muito bem selecionadas”, finalizou.

Na visdo da performer Lisiane Medeiros, a arte contemporanea tem
experimentado desafios e interferéncia das inumeras alternativas de midia.
Atrair a atencao e cooptar o desejo do espectador/consumidor se tornou
uma arte dentro da arte, este questionamento é proposto da convergéncia
de midias como forma de expandir a acao e cativar varios olhares. Ela es-
creveu que a experiéncia na hora foi muito interessante e cheia de significa-
dos, “a comecar pela transformacao dos corpos ao vestir os quimonos, ao
vestir a mesma roupa, ela se transforma de corpo para corpo e incorpora a
personalidade da pessoa que a veste”. Complementou com “[...] estdvamos
com o mesmo modelo, mas absolutamente diferentes umas dos outros. A
acao de filmarmos, fotografarmos e publicarmos simultaneamente o des-
file nas redes sociais teve um resultado impactante”. Comentou que houve
repercussao, principalmente por parte dos seguidores de rede e mesmo

em eventos posteriores, e que, “amigos e amigas quiseram saber mais
e ver mais daquilo’. Para ela, as luzes de compreensao e possibilidades
sdo infinitas, como estratégia de integracao de midias e igualmente para
ressignificagcao do palco ou da passarela aos olhares de outrem. Terminou
dizendo “a performance bem desenvolvida como apoio deste conceito
funciona.”

Alguns participantes como a Renata Fishman, acabaram nao regis-
trando a experiéncia. Ela colocou que “Fiquei completamente embriagada
com o instante presente, achei a experiéncia de uma sinergia incrivel e foi
fascinante observar como a criacdao de um ambiente influencia no com-
portamento das pessoas ao redor.” Pontuou ainda que gostou muito de ter
participado.

“A passarela performatica foi uma experiéncia incrivel”, segundo Vitéria
Tomeé, ela que também voltou a participar na experiéncia da passarela em
Sao Paulo. Ela disse que “é uma experiéncia que acaba sendo mais inte-
ressante, tanto para os espectadores quanto para as pessoas que estao na
passarela, diminuindo, na minha opiniao, a "distancia" entres estes, existen-
tes nos atuais formatos de desfiles”, pontuou também a importancia desse
evento em propor uma discussao entre a Moda e a atualidade.

Elisandra Rossi considerou que participar da Passarela Performatica
Ihe proporcionou sensacodes distintas. “Fui modelo, espectadora, registrei
e também divulguei. Senti como uma caracterizacao da vida que, de modo
geral, vivemos hoje. Nos alternamos entre viver, sentir; observar; registrar e
divulgar”. Ainda segundo Elisandra, as pessoas estdo sempre procurando
“do nosso ponto de vista, o melhor angulo de cada momento, o que pode
gerar mais visualiza¢des, mais curtidas”.

Ao finalizar a leitura de todos os comentarios, percebe-se que eles
circundam as palavras novidade, moda, sensacdes, passarela, desfiles,
curiosidade, etc. E interessante perceber que a experiéncia, ainda que
similar em varios aspectos a um desfile de moda, possa ter causada tan-
to “estranhamento positivo” nos envolvidos. Pessoas que vivem a moda
profissionalmente e diariamente e, ainda assim, se sentiram provocadas
e surpresas com o resultado. Tal percepg¢ao corrobora com a perspectiva
de trabalho e de estudo da PP dentro desta tese e sera revista ao longo do
trabalho.
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5.3 ELEMENTOS PARA UMA METODOLOGIA DE DESIGN

A acdo desenvolvida da PPPOA/Unisinos influenciou o universo ar-
quitetdnico e social em que esteve inserida, como um ato de construcéao
“poética”, em que a experiéncia se origina dele mesmo e dos agentes en-
volvidos que realizam suas a¢des criativas pela interacdo de uns com os
outros. Tudo isto ocorre em um sistema colaborativo de projetacdo como
processo de cocriagdo em que, acima das posi¢oes e das diferencas atra-
vessam design e arte, em movimento transdisciplinar. As sobreposicdes
confirmam a legitimidade para estabelecer conexdes entre Design, Arte e
Moda, entre teoria e pratica, e também para definir algumas hipo6teses de
trabalho. Seus contrastes ddao umaindica¢ao dos pontos onde sua conexao
pode ser frutifera. Uma delas é a possibilidade das pessoas, sejam usu-
arios, espectadores ou consumidores, se transformarem em cocriadores
ou codesigners, o0 que aponta para uma expansao de atores do processo
criativo em Design, Arte e Moda.

A projetacao de Passarelas Performaticas abarca um contexto das
complexas relagcdes entre arte e moda no contexto sociopolitico de proje-
tacao que, interrelacionadas, colaboram para a identificagdo de cenarios
diferenciados. O olhar politico e social que se faz presente no ato da pas-
sarela performatica esta diretamente ligado aos agentes/atores que inte-
ragem no processo de sua construgao e manifestagdes concretas, entre
0s quais estao o designer, a moda, o corpo, o vestuario, a performance e o
processo de criagao, entre outros.

Os questionamentos da significacdo do desfile foram bastante perti-
nentes e se misturaram com imagens dos convidados, dos quimonos e
com outros registros nas redes sociais. “Nos alternamos entre viver, sentir;
observar; registrar e divulgar”, salientou verbalmente uma das especta-
doras presentes na experiéncia pratica. Novamente as percepgoes dos
observadores destacam a impossibilidade de se repetir uma experiéncia
padronizada, modelizada, pois, na perspectiva que aqui se adota, toda a
experiéncia € um ato pessoal, intransferivel e sempre inédito. Resta, por-
tanto, indicar os principios e os processos de design capazes de produzir
experiéncias desse tipo.

Para muitos dos participantes envolvidos, modelos e publico, a expe-
riéncia da Passarela Performatica foi um mergulho no desconhecido, uma
caminhada para além da passarela, um fluxo interminavel de sensagodes
e estimulos diferentes. O quimono usado pelos participantes, modelos e/
ou performers, trouxe uma sensacao leve e fluida, segundo relatos verbais,
e mais, “parecia um paraquedas”, isso porque o evento parecia ter "ater-

rissado" ou "caido do céu", comentou alguém em meio ao publico. Esse
ensaio de cooperacao e autonomia entre os participantes provoca diferen-
tes percepgoes do conjunto, oportuniza uma vivéncia de performatividade
conjunta e interativa.

A ideia inicial era de que o evento nao parecesse ter um protagonis-
ta e foi o que aconteceu, de fato, foi uma integracao entre as diferentes
dimensoes e particularidades das personalidades atuantes na Passarela.
Com a integracao surgiu a interrogacao: afinal, em que passarela o evento
ocorre? Na dos que desfilaram ou na dos que assistiram? A interrogacao
revela que a experiéncia resultou de um jogo entre a possibilidade dada a
cada um de cunhar seu momento e de se associar ao andamento do outro
participante, de notar os espacos para se alocar incluso ao conjunto e de
conviver em uma situacao performatica temporaria. O performer se deixa
levar por estimulos externos e, mantendo o seu foco, sem querer impor
a sua vontade naquele momento, usa desse momento para se integrar
ao fluxo, navegando entre os multiplos elementos oriundos da pratica da
Passarela. Ele busca aprofundar o entendimento do que esta vivo e em
movimento durante a pratica, logo, ele compreendera a funcao integradora
desse tipo de design.

As observacdes dos participantes demonstraram como a experiéncia
foi percebida e compreendida pelos colaboradores que a descreveram
como ‘rica em detalhes”, produtora de “certa surpresa” e desafiadora de
“outra percepcao de contexto”. Dada a perspectiva de fluxo e de abertura
para toda e qualquer acao, o participante precisou ficar atento as suas
acoes em relagao as acdes dos outros, criando um tipo de colaboracao
mais ativa, “ao vivo’. A sensacao de improviso e de nao percepcao do
contexto completo foi destacada como algo surpreendente que exercitou
“a imaginacao para se colocar nesse papel de observador externo possivel
ao mesmo tempo em que faz a performance [...]", (outro comentario ouvido
apos a performance). As situagdes que se criaram no fluxo da experiéncia
fundem todos os elementos entre si e tudo passa a constituir os fundamen-
tos das experiéncias, ou seja, sao o proprio ato ou acontecimento. Quanto
aos objetos utilizados, o figurino sobreposto durante a performance domi-
na a cena, e, quando os performers colocam os quimonos, eles se fundem
entre si. O performer, entao, abdica de si mesmo por instantes em favor de
uma sobreposta identidade visual.

No caso da Passarela Performatica, essa fusdo ou totalidade do
acontecimento leva a experiéncia e s6 sera percebida parcialmente pelo
observador externo; por outra perspectiva, ele logo se tornara parte do
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acontecimento e, portanto, perde a sua condigdo de observante de fora.
Esse foi um dos propdsitos da experiéncia. Essa nova condi¢cao faz com
que o observador externo, ao mesmo tempo em que esta observando,
também faz parte da performance, ele igualmente constréi o ato através
de sua presenca. Gil (1977), no texto O Chamamé, o Corpo e a Linguagem,
pde sua atencao na categoria do significado flutuante que, agregado a
nogao de cadeia em movimento paradigmatico, faz oscilar os elementos
significativos em todas as dire¢des possiveis. Assim, se cria uma situacao
paradoxal, 0 que nao deixa de ser desejado pela constru¢do simbdlica.
Ha sentido, ha significado, mas é impossivel atribuir-lhe um ponto fixo e
preciso em cadeia temporal hierarquica.

Em que espacos transitam os significados flutuantes? Sobre que base,
também flutuante, acontecem os fluxos e os devires? Touraine (2011),
ajuda a refletir sobre essas questdes. Certamente nao seria sobre espagos
fixos, racionalizados, com referéncias histéricas, identitarias ou culturais
unicas, pois nao € essa a fisionomia com que se apresenta a chamada
modernidade tal como caracterizada anteriormente, ou seja, fragmentada
e liquida seguindo o pensamento de Bauman (2005), feita de transitorie-
dade, diversidade, dissocia¢ao e eclosdo, mas também decomposicao e
recomposi¢ao permanentes. Lembrando o socidlogo polonés: “Nao impor-
ta o quanto se tente, a fronteira que separa o “produto util” do “refugo” é
uma zona cinzenta: um reino de indefinicao, da incerteza — e do perigo”.
(BAUMAN, 2005, p. 39). Fazendo uma analogia com esta divisdo, pode-se
dizer que nao importa o quanto se deseje, a fronteira entre culturas ou
identidades nao é rigida.

A performance dialoga com o momento, para que este seja a inspira-
¢ao ou a motivacao da vontade que desencadeia uma acgao. O significante
flutuante surge sempre acompanhado de uma espécie de residuo do que
denota uma certa energia, motor da coesdo e da ruptura. E o que se pode
chamar de zona limitrofe das fungbes simbdlicas que alcancariam sua
autonomia pelo vazio da significacdao ou da designacao, pois “enquanto
signos, eles proprios obedecem a um regime ambiguo, ja que nao conota
nada de preciso, de enquadravel ou referenciavel, embora denotando o que
escapa a funcdo semantica - forcas em movimento”. (GIL, 1997, p. 29).
Poder-se-ia dizer que o significante é flutuante, porque opera sob forgas
em movimento, em permanente devir. Talvez seja a melhor expressao para
definir a ideia de fluxo utilizada nesta tese.

Assim o concreto se libera de sua concretude, de uma solidez
imdvel e monoldgica, de seu peso das leis da estatica, de sua, diga-
se, materialidade geometrizada e simplificada. Gragas as novas
tecnologias, o concreto se "desconcretiza’. O cimento se torna mével,
uma desordem concreta pode ser pensada como um fractal criador
de caos descentralizados e plurais. O edificio é pensado como uma
zona temporaria. Como uma cortina, sem raizes nem fundagdes que
sustentam o lugar e logos. (CANEVACCI, 2005, p. 180).

Cabe entender que o mundo tecnoldgico e eletrénico permite o des-
locamento fisico da estrutura arquiteténica, assim como permite que a
plasticidade e abstracdo de ideias torne-se palpével, material. E a invers&o
da légica binaria tradicional, é quase a utopia concretizada. Essa fluidez
permite trazer do imaginario uma concepgao fisica de projeto, assim como
agregar diversidade a cultura. Ela é, a cada dia mais ampla, ndo pré-conce-
bida e ndo contida.

Tal fluidez acontece durante a Passarela Performatica durante a qual
os celulares contribuem para liquefagao do concreto e produzem outro tipo
de interatividade, agora mediado pela tecnologia, que atua durante todo o
processo como um difusor de possibilidades, sendo parte de cada individuo
em sua esséncia social. O corpo falado por Foucault e Celaschi vem apre-
sentado aqui, imerso socialmente dentro de uma cultura, sofrendo ajustes
em sua estrutura fisica devido ao pertencimento cultural de seu grupo de
origem. O grupo é determinado por sua propria tradicao e estabelece seu
sistema a partir daquilo que cria, ou seja, o proprio grupo delimita suas
acoes, valores e percepcgoes.

Com a conexao do corpo com a cultura, percebe-se que é possivel
potencializar uma critica social que esta velada no evento da Passarela.
A performance e o corpo performatico sao o ponto alto desse espacgo de
fazer-se ver e que conseguem fazer a fusao entre os dominios culturais,
artisticos e politicos que a abastecem para existir, pois,

A diferenga é que na atualidade culminamos num processo de
secularizagao da experiéncia visual: a imagem deixa de ser dominio
de magos, artistas, especialistas ou profissionais a servigo de poderes
centralizados. Hoje, todos n6s produzimos imagens espontaneamente,
como uma forma natural de relacionar-nos com os demais, a pos-
fotografia se erige uma nova linguagem universal. (FONTCUBERTA,
2011,p. 1)

No que se refere a pos-fotografia, esse autor considera a possiblidade
da fotografia poder ser disfarcada ou até mesmo desaparecer, de modo
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que sejam redefinidas as concepgoes de “autoria, coautoria, criagao cola-
borativa, interatividade, anonimatos estratégicos e obras 6rfas” (2011, p.
2). Diz ele que, no conhecimento da arte, onde os exercicios de invencao
nos levarao a expropriagao, a partilhar e dividir o que se torna melhor do
que ter e na politica da arte, onde o ponto é ndao ceder mais ao magnetismo
e ao consumo, retomando a conscientizagdo. Em uma época em que a
arte foi transformada em um simples estilo de cultura, “[...] obcecada na
producdo de mercadorias artisticas e que se rege pelas leis de mercado
e pela industria do entretenimento pode ser bom retira-la de debaixo dos
holofotes e tapetes vermelhos para devolvé-la as trincheiras.” (FONTCU-

BERTA, 2011, p. 3).

No que diz respeito a Passarela, a arte visual esta presente na metafora
dos corpos. Pode-se destacar como exemplo desta arte visual, até mesmo
os corpos desprovidos de alma, suspensos por cabides na lateralidade de
uma passarela sem espaco definido, onde o vento os movimentava em
um ritmo forte e marcante. Os corpos afinavam, assim, com o horizonte
mais aberto da arte, transfigurando contextos inesperados que o proto-
colo inicial da Passarela sugeria. Tornaram-se imagens inesperadas em
movimento. Essas formas que ganhavam os figurinos antecedem o uso de
vestir em um determinado momento do desfile. Essas roupas, que foram
chamadas pelo autor de “corpos sem alma”, sdo os figurinos pendurados
em cabides que com a ventania ganharam uma mobilidade unica. As rou-
pas formavam novas imagens e geraram outras percepgoes para o local
que estavam, pois ele ndo era destinado apenas para troca de roupa dos
agentes, mas poderiam ser influenciadores da passarela; poderiam ser os
proprios performers ou qualquer um que estivesse assistindo ou passando
e se sentisse convidado a participar, tornando-se, entdo, um performer.

Houve muitos outros momentos transcorridos durante a pratica que
foram inesperados, ndao estando previstos em qualquer protocolo, o que
permite inferir que as intencdes de fluxo, abertura e disrupgao foram cum-
pridas. Nesses momentos possiveis de averiguagao, ainda ha influéncia da
trilha sonora criada na mesma pauta com que se pensou a Passarela, ou
seja, como um ensaio que se foi descobrindo na agao, sem o apoio de uma
dada partitura musical. Em sintese, da interpretacao sobre as a¢des ocor-
ridas na experiéncia PPPOA/Unisinos resultam algumas evidéncias: (a) a
troca de papéis sem que estivessem previamente abalizados; (b) o espaco
minimamente delimitado levou a hesitacao, pois utilizaram as supostas
extremidades como campo de atuacgao; (c) as interagdes surpreendentes
que romperam ordenacdes usuais; (d) a performance como expressao do

“fazer-se ver” e o estar em cena causador de tensao que projetava uma no-
toriedade difusa naquela arena. Pode-se concluir por ora, que a Passarela
Performatica: experiéncia original apresentou uma indefinicao de papéis,
imprevistos que as pessoas nao imaginavam que pudessem acontecer,
certa hesitacdo ao longo do processo (em especial na abertura e na finali-
zacdo da experiéncia) e uma performatividade vacilante. Isso possibilitou
que se refletisse sobre as PPs posteriores, de forma que novas propostas
fossem experienciadas, com menos pressao e mais liberdade de criacao.

Para percorrer essa complexidade e fluidez, é preciso desenvolver téc-
nicas e ferramentas que usam ldgicas diferentes, orientadas por principios
e processos que respondem aos desafios do tema de pesquisa e aceitem
uma visdo mais ampla que pode é extensiva a toda e qualquer disciplina.
Tal fato permitira que pontos estratégicos, os nés da conversagao presen-
tes, sejam percebidos nas partes que se confundem com o todo. Como
encoraja Morin (2005), o esforco, entdo, ndo sera focado na totalidade do
conhecimento em cada uma das esferas, mas no conhecimento de pontos
estratégicos, dos chamados nés de comunicacgao, que tratam da organiza-
cao e da articulacao entre as esferas de ordem e desordem.

Link para o capitulo em "APENDICE"

Link para o capitulo em "ANEXQOS"
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6 PROCESSOS DE DESIGN PARA PASSARELA PERFORMATICA

As Passarelas Performaticas sao compreendidas como praticas
criativas que, para se realizarem requerem criatividade nas instancias de
sua fundamentagao e no desenho da metodologia. Os processos que or-
ganizam essa metodologia estdo desenhados para produzir experiéncias
inaugurais (inéditas), sensacdes diferenciadas por estimulos variados
(técnicas, recursos etc.) que nascem de interacdo espontanea, cooperacao
e autonomia entre pessoas criadores/designers/performers, coletivo da
experiéncia.

Com base na Experiéncia Original — Passarela Performatica Unisinos
(PPPOA) - busca-se sistematizar os processos de design de uma meto-
dologia projetual. Trabalhar com as questdes que envolvem um design
mais flexivel, possibilitar compreender a relevancia do design estratégico
para abordar o tema Passarela Performatica. Também permitiu o desen-
volvimento de estratégias voltadas para a inovagao social que permeiam
0 espaco cénico da Passarela e que mantém um grau de correspondéncia
com o pensamento dos autores referenciados ao longo destapesquisa.

Na busca de um novo modo de pensar e praticar o design na transdisci-
plinaridade Design, Arte e Moda, o processo da colaboragao foi determinan-
te. Partiu-se da premissa que os projetos de design sao favorecidos quando
reunem diferentes agentes que atuam em espagos cénicos de modo cola-
borativo. Na pratica desenvolvida, percebeu-se que a metodologia foi-se
delineando quase conjuntamente as agdes dos participantes. A sinergia
fluida e evolutiva que aconteceu, acabou por favorecer um ambiente de
atuacao com muitas possibilidades de exercicio de suas potencialidades
criativas.

A apropriagao desse conceito traz a Passarela Performatica a possibi-
lidade de pensa-la como acontecimento inesperado, ocasional, desencade-
ado por elementos poéticos que sao introduzidos em situacdes cotidianas.
Assim, os afetados e envolvidos pela “situacao Passarela” viveram uma
experiéncia de criagao, ou seja, a oportunidade de transformacéao criadora
de um dado momento cotidiano. Essa abordagem pelo viés da arte, permite
compreender o desflle como uma situagao vivida, como um acontecimento
em constante mudanca, capaz de absorver em sua metodologia, os im-
previstos que surgem e redirecionam a construcgao inicialmente sugerida.
Isso leva em conta, muito além daquilo que cada participante possa trazer
individualmente para o processo, mas reitera a poténcia dos encontros

entre individuos, e ainda, como eles podem ser relevantes para o processo
como um todo. Esse processo refere-se as diversas possibilidades que
correspondem, de certa forma, as aberturas possiveis organizadas por Mo-
rin (2010), ao propor pelo pensamento complexo, as relagdes sistémicas
que preveem rupturas e dissipacdes que se abrem as relacdes possiveis
ainda ndao manifestadas. Pode ser considerado como processo da auto-
poetizacao, processo que, se fosse parte de uma hierarquia, poderia ser
considerado como principal.

A passarela esta centrada no corpo em movimento e nas possiveis ten-
sOes ocasionadas por ele em sua oscilagdo de ir e vir durante a performan-
ce. Os proprios performers constroem sua narrativa pessoal, sua partitura
corporal com a qual estabelece um uma relagao de conexao com o espaco
e com os outros corpos de outros performers, “fazendo a metodologia”.
Esse parece ser o indicativo do processo da materializacao, cuja sintese
sa0 0s corpos em movimento, a partir dos quais o0 espaco se organiza.

Se a poténcia do encontro entre os corpos no espaco da Passarela rea-
liza a intencao do “fazer-se ver”, ela acaba sendo a expressao de um sujeito
gue se apresenta como afirmacgao pessoal de um eu que s6 se materializa
pela sua relagdo com os outros. O eu integra-se em um “nés”[...]", (MORIN,
2010, p. 205), correspondente “a disposicao de extensdo de um dado bem
ao bem geral dos demais”. Na sequéncia, sera focado os processos da
identificacao e da transformacao, que também orientam a metodologia.

Os procedimentos vividos na Passarela Performatica podem ser lidos
como reveladores das transformacdes proporcionadas pelo proprio pro-
cesso metodoldgico que vai se desenhando ao longo da pratica, como a
relagcao entre Design, Arte e Moda, cuja materialidade é espaco de visibili-
dade em que os designers/performers podem se expressar, comunicar e
construir outras pontes com outros saberes, espagos ou sensagoes. Eles
sao parte integrante da Passarela como quem atua e como quem investiga.
O designer coloca no centro a Passarela Performatica, como um espago
permeavel pelas praticas dos sujeitos, no qual ocorre um fluxo continuo de
informacodes e percepcdes capazes de serem compreendidas e analisadas
num esforco projetual para encontrar solucdes inovadoras que possam ser
transformadoras para a sociedade, sob forma de beneficios sociais. A Pas-
sarela Performdtica constitui-se como um contradispositivo (BOURDIEU,
2010), aos desfiles conceituais, uma vez que os transforma em espaco de
vivéncia e de pesquisa simultaneamente, tornando-se palco da visibilidade
das reacdes, manifestacdes ou testemunhos das pessoas.

132



133

Quando se diluem as fronteiras entre as areas, os sistemas se expan-
dem e, por consequéncia, tornam-se mais complexos, pois respondem
ao funcionamento dindmico de sistemas sociais abertos. Torna-se mais
complicado operar o planejamento formal desses processos de design
estratégico, que vao incorporando procedimentos desde a identificacao de
problemas, previsdo de mudangas contextuais incontrolaveis, invencao de
estratégias alternativas e taticas até o estimulo de a¢des alternativas. Esse
processo pode ser favorecido pela identificagcdo dos sistemas publicos
relevantes, que se referem as relagdes sociais, alimentando os canais de
simulacao e de decisao, para que novas possibilidades sejam identificadas.
A experiéncia da Passarela dilui as fronteiras disciplinares, em razao, entre
outros aspectos ja citados, da propria natureza colaborativa do processo
da Passarela. Mesmo havendo um momento de intuicdo do designer para
propor a experiéncia, ela s6 existe de forma colaborativa, em uma base
complexa, que favorece cruzamentos, impulsionados pelas formulagoes
de transdisciplinarmente, fluidez e flexibilidade inerentes a compreensao
que se tem de Design Estratégico.

A expressao “fluidez dos conceitos” é utilizada em uma referéncia ao
trabalho de Canevacci (1993, 2001, 2005), que critica a hipotética solidez
dos conceitos trabalhados nos novos processos culturais contemporane-
0s, “0os conceitos sdlidos sao aqueles que produzem estabilidade cogniti-
va, certeza afetiva, politica institucional, normalidade sexuada, realismos
narrativos, reepilogos tipolégicos”. (CANEVACCI, 2005, p. 158). Segundo
0 autor, a sociedade estaria tao acostumada com a solidez dos conceitos
que cré que, ao conceituar algo, esta garantido a certeza do conhecimento,
0 que gera uma falsa sensacao de estabilidade e de regra. Ja os conceitos
fluidos permitem que um numero maior de pessoas se sinta representada
nas diferentes performances, pelo movimento conceitual que o sistema
prevé. Invoca-se a importancia da arte para fertilizar os processos do de-
sign de moda, assim como ocorre na “Passarela Performatica”.

A proposta de metodologia, portanto, considera que tais estimulos sao
facilmente reconhecidos pelo design estratégico, uma vez que ao pensar o
fazer, conforme se identifiquem os modos de pensar eles auxiliam a propor
“0 que se pode fazer”, em um fluxo criativo metodoldgico similar ao fluxo
dos processos na projetacado. As praticas sao os fazeres, pensados no
sentido do que se pode fazer, no caso da projetacao das Passarelas Per-
formaticas orientada pela performatividade. Essa concepg¢ao pressupoe
que o agir diante do que se pretende na esfera do pensar acompanha o
processo, de um modo colaborativo em que todos os agentes contribuem

para sua construcao, alicercando o que se pode mensurar como etapas
nao fixas, nem tampouco estaveis, para propiciar o sentido de existir e de
ser da experiéncia. Esses agentes seriam autdnomos, pois aqui hao se ver-
sa de alguma pessoa que se rende as forcas indomadas da natureza, mas
um individuo independente, um sujeito com uma individualidade complexa.
(MORIN, 2005). Delineia-se, entao, o processo da autonomizacao.

Morin (2010), diz que as grandes ideias vivem como deuses. Os deu-
ses, segundo o autor, sao produtos vindos da mente humana, eles ganham
sua realidade, podem fazer as pessoas de vitimas ou carrascos do juizo.
Do mesmo modo, ocorre com as ideias que tém um poder extraordinario
de existéncia, s6 que elas dependem diretamente do préprio ser humano
que as produzem. Assim sendo, tanto os deuses quanto as ideias morrem
quando os seres humanos morrem. A metodologia que ora se delineia
depende do ser humano para existir, pois € nele que ela encontra seu fim
e nao lhe é permitido escapar ou fugir “dos mitos nem das ideias e, tam-
pouco, devemos nos deixar subjugar pelas ideias, mas travar um dialogo
consciente com elas. Devemos possuir as ideias que nos possuem, e nao
apenas ser possuidos por elas”. (MORIN, 2010, p. 233).

Dunne (2005), discorrendo sobre Herbert Marcuse, explica que para
este ultimo, a arte é um local — um espaco imaginativo designado onde
a liberdade é vivida. As vezes, pode ser uma entidade fisica, um ponto
especifico — uma pintura na parede, uma instalacao no chao, um evento
marcado no espago e/ou tempo, uma performance, uma danga, um video,
um filme. A arte também é uma localizagao psiquica — um lugar na mente
onde se permite uma recombinacao de experiéncias, uma suspensao das
regras que governam a vida diaria, uma negacao de gravidade. Assim se
"desafia o monopolio da realidade estabelecida” criando "mundos ficticios”,
nos quais se pode ver refletido essa variedade de emocdes e experién-
cias humanas que nao encontre uma saida na realidade presente. Nesse
sentido, o mundo fabricado torna-se "mais real do que a propria realidade’
(DUNNE, 2005, p. 100).

As identidades multiplas nao habitam apenas as mentes de jovens
“marginais” metropolitanos (ou eXtremos intermindveis, como diria Cane-
vacci). Elas estdo também no centro da nova antropologia. O livre transito
entre estes multiplos espacos é interminavel, pois eles ndao podem ser
completamente rastreaveis e delimitados. Estas multiplas identidades per-
mitem que a nova antropologia seja uma zona de estudo continuo, fluido e
nao estatico.
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Os processos da Passarela Performatica correspondem as perspec-
tivas criativas do universo da arte, moda e design que identificam esta
metodologia e tém como destaque o imprevisto e o improviso, que surgem
de acordo com os desdobramentos dos acontecimentos vividos pelos per-
formers e que podem mudar, parcial ou integralmente, a dindmica inicial
da PP. Essa afirmacao abre espaco para dar relevancia ao processo au-
topoético que permite definir a metodologia proposta como autogerativa,
pois a cada novo ensaio ela recebe novas possibilidades projetuais para
guiar as novas experiéncias que virao. Os processos que estao indicados
dirigem as a¢des metodoldgicas. Pode-se dizer que, a criatividade se atu-
aliza no espacgo de identificacao criativa, tornada dinamica pelo processo
da transformacao, que permite que a ruptura aconteca e, o0 caminho que
estava previsto possa ser transformado. Isso leva ao outro processo, que é
o das possibilidades, o autopoético do que esta por vir e ainda nao aconte-
ceu, mas caso aconteca, possibilita uma outra leitura da processualidade
prevista até o momento e presente na Passarela Performatica. A materia-
lizaca@o, expressao total constitutiva da experiéncia, contribui para a sua
construcdo como pratica colaborativa. Ainda nos processos projetuais,
a autonomizacao de cada performer participante faz com que, durante a
experiéncia, os espacos sejam diferenciados pela bagagem trazida pelos
performers individualmente.

Os processos Colaboracao, Autopoetizacao, Materializagao, Identifi-
cacgao, Transformacao e Autonomizacao viabilizam os acontecimentos no
campo da Passarela Performatica e ganham especificidade para o design
quando aplicados ao desenho de processos de experiéncia projetual,
como € o caso do projeto Passarela Performatica. Por outro lado, existe a
palavra campo, no mesmo sentido que Bourdieu coloca, ou seja, 0 campo
como espaco total e gerativo de regras e acontecimentos que sao desen-
volvidos ou construidos pelos individuos. Nesse caso, os performers que
estao presentes durante a experiéncia e as conexdes que acontecem de
forma interativa, fazendo com que as performances construam um espaco
proprio. Em outras palavras, reconstroi-se o significado do espaco onde
acontece Passarela Performatica, assim como a sonoridade presente na

passarela, os estimulos visuais e os audios, tudo que proporciona ritmos
e fluxos variados de movimentacao e ocupacao do proprio espaco, como
agrupamentos coletivos, geram alguns momentos com mais ludicidade ou
integradores, ja que todos estao participando. A desconstrugcao do sdélido
presente no dia a dia se transforma com a performance, agucando o ima-
ginativo de cada performer e permitindo criar constantemente a cada novo
acontecimento, as novas realidades no campo da Passarela Performatica.
Cada ag¢ao gera um novo acontecimento e todos eles se tornam totaliza-
dores para que a metodologia proposta aconteca. A proximidade com a
performance permite que todos os presentes na experiéncia estejam crian-
do o tempo todo, todos esses processos de projetacdo consentem que
novos projetos de design surjam. Ao refletir-se a metodologia presente, se
permite que cada novo desfile seja reagrupado e reconectado por acdes de
natureza performatica, ludica, integradora e imaginativa.

Link para o capitulo em "APENDICE"

Link para o capitulo em "ANEXOS"
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7 PASSARELA PERFORMATICA: A EXPERIENCIA SAO PAULO/ESPM

Os processos propostos a partir da Experiéncia original — PPPOA/
Unisinos, sao capazes de inspirar outras experiéncias de Passarela Per-
formatica. E o que acontecera nas experiéncias de Passarela Performética
Sao Paulo (PPSP/ESPM), essa desdobrada em dois tempos, denominadas,
respectivamente, PPSP1 e PPSP2) e Passarela Performatica Porto Alegre
(PPOA/Bienal); todas coerentes com o protocolo sugerido pela metodolo-
gia da Passarela Performatica para projetos em Design, Arte e Moda.

7.1 A EXPERIENCIA PPSAO PAULO/ESPM (1° horario)

7.1.1 O Acontecimento: Interpretagao

O protocolo que permaneceu, foi estruturado sobre os pilares desta,
realizando a integracao do ecossistema Design, Arte e Moda. Foram man-
tidos os procedimentos processuais da experiéncia original, todos de igual
importancia, portanto, nao hierarquizados. Surge o Roteiro como elemento
nNovo e uma variagao na nomeacgao dos agentes e objetos nessa experiéncia
implicados, sdo eles: O Roteiro, O Ato, Os Performers Convidados, As Ins-
trugdes, O Figurino, Os Registros — @passarelaperformatica do Instagram
e a hashtag #passarelaperformatica. Ainda se tem: o observador digital e,
por ultimo, o observador analdgico.

Essa segunda experiéncia respondeu a um convite para fazer a Passa-
rela Performatica em Sao Paulo (SP), motivado pelas qualidades reconhe-
cidas de producgéo de fluxos, flexibilidade, abertura, criatividade e inovagéo.
Tais qualidades puderam ser reconhecidas durante a preparagdo dessa
segunda experiéncia, que foi uma oportunidade de colocar em pratica a
metodologia de design formulada, no sentido de materializar uma narrativa
assim caracterizada.

O espaco escolhido para a experiéncia foi 0 ambiente usual de encon-
tros dos alunos da unidade em SP, da Escola Superior de Propaganda e
Marketing, a quadra de esportes, onde eles se encontram no intervalo e que
ja faz parte da cultura dessa sucursal. Ao centro do espaco foi disposto o
material da PP, seguindo o desenho desenvolvido para essa experiéncia
com uma haste suspensa por cabos de ago, suportando dezoito cabides
com seus respectivos quimonos. Eles ficaram rodeados por um tapete
que trazia o formato da PPPOA/Unisinos, em uma dimensao menor que a
original.

O Ato foi chamado de “Performance na quadra de esportes da ESPM
S&o Paulo: Passarela Performatica — EXPERIENCIA SAO PAULO/ESPM”.
Aconteceu na rua Alvaro Alvim, na quadra de esportes da Unidade da Escola
Superior de Propaganda e Marketing em Sao Paulo, no dia 31/11/2019, as
9h e as 11h, portanto em duas temporalidades. A atividade, que faz parte
da pesquisa doutoral do autor no PPG de Design Estratégico da Unisinos,
consistiu no evento PP, realizada pelos procedimentos previstos, permitin-
do a observacgao durante e apds sua execugao. O registro de imagens foi
realizado a partir de um ponto fixo e de dois mdveis e pelo olhar de oito
observadores que desenvolveram pareceres.

Os performers convidados foram Carol Bustos, Carolina Balbinoto,
Jodo Finamor, Lucas Afonso, Luiza Tramontina, Madi Miller, Mariana Tos-
tes, Vitéria Timm e Vitéria Tomé. O performer musical foi Fernando Bakos;
0s responsaveis pela passarela e montagem, foram a equipe de apoio da
ESPM; adesivos e tags foram produzidos por Julia Quevedo e Lilian Be-
cker??; a flmagem oficial foi realizada pela equipe da ESPM/SP; o fotégrafo
encarregado foi Raul Krebs; e a Colecao & Criacao foi de Antonio Rabadan
(autor desta tese). A execucao ficou a cargo de Mayara Reis, com convites
idealizados por Julia Quevedo.

Enviadas as orientacdes, foi solicitado que as pessoas envolvidas
comparecessem com pecgas que dialogassem com sua identidade visual,
maquiadas e penteadas conforme seus habitos usuais. O cronograma
previa: 8nh30. — Chegada para reconhecimento do espago e organizagao
do desenvolvimento da acao performatica. — 9h — Inicio da primeira per-
formance. O segundo momento teve o cronograma prévio: 10h30. — Che-
gada para reconhecimento do espaco e organizagao do desenvolvimento
da acao performatica. — 11h — Inicio da segunda atuacao. Neste texto, a
primeira e segunda experiéncias serdao designadas como “1° horario’ (1° h)
e ‘2° horario’ (2° h).

Um ensaio geral ocorreu em 31 de outubro, na parte superior ao local
onde estavam os quimonos foi instalado um telao suspenso que passa-
va um video editado da PPPOA/Unisinos. A ideia dessa projecao surgiu
durante a montagem do protocolo da segunda experiéncia, pois era uma
oportunidade de apresentar a passarela a propria passarela, uma janela
reflexiva do que fora e do que poderia estar por vir. Seria a passarela e a
‘metapassarela’ em dialogo. Vale salientar que a projecao constréi uma

20 Responsaveis pela A Bayadeira, uma parceira do autor da tese.
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janela de tempo e espacgo entre 0 que aconteceu, o que esta acontecendo
ou o0 que pode vir a acontecer, duas realidades acontecendo ao mesmo
tempo. Fazendo uma analogia citada por Canevacci, “[...] palavras, frases,
sugestdes jogadas na tela para multiplicar as percepgdes e as narragoes;
[...]” (2005, p. 99)

Foto 15: Panorama geral anterior a experiéncia (1° h) (PPSP/ESPM).

Fonte: Arquivo do designer

Destaca-se no espaco, o cendrio que se apresenta, a tarja amarela que
contorna os quimonos, deixando explicitas outras informagdes caracteris-
ticas que anteriormente estavam apenas indicadas, como o desenho do
espaco da experiéncia. A tarja, nesse momento, ganha outro significado no
espaco da quadra de esportes, um alerta aos eventuais passantes de que
algo estaria prestes a acontecer, além de colocar os quimonos ao centro
da cena da experiéncia. Essa posi¢ao e o enquadramento geral sugerem a
passarela como parte de um ato religioso cujos rituais ocorreriam em torno
de um altar central nos moldes das arenas romanas. Durante a experiéncia
fica-se vulneravel a tudo que ali ocorre. Pessoas e artefatos se confundem
enquanto realizam o ato, ou seja, materializam a narrativa.

Foto 16: Experiéncia em construgao: fazer, ver e sentir (PPSP/ESPM).
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Fonte: Arquivo do designer

Esses movimentos iniciais sao parte da performance em que multi-
plos e diferentes elementos, entram em relagdo uns com 0s outros, em
conexdes que vao surgindo aleatoriamente. Estabelece-se a comunicagao
“como um sistema de multiplos canais nos quais o ator social participa a
cada instante, querendo ou ndo: com seus gestos, seu olhar, seu siléncio
e até com sua auséncia”. (WINKIN, 1998, p. 14). Despontam, também, os
tracos de arte na performatividade que se nutre da narrativa, como uma
das forgas motrizes da experiéncia das PPs. A composicdo do espaco
onde elas ocorrem mostra que transcendem o espag¢o material em que se
dao, nesse caso especifico, um prosaico gindsio que se metamorfoseia.
Portanto, a PP pode transcender o espacgo ou transfigura-lo em relagao a
sua forma e fungao originais. Por analogia ao pensamento complexo, a
propria passarela se alimenta de sua existéncia.
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Foto 17: Corpos suspensos ganhando vida e movimento (PPSP/ESPM).
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Fonte: Arquivo do designer

Foi curioso perceber que, antes mesmo do horario previsto para que
acontecesse a experiéncia, sua producgao ja gerava questionamentos entre
0s que observavam ou apenas assistiam imdveis ao que se supunha que
ali aconteceria.

Ao observar a disposicao final dessa experiéncia, observa-se que ela
como um todo, traz a esséncia da primeira pratica, como pontos de partida
e o protocolo inicial do primeiro ensaio também esta presente em alguns
elementos que se repetiram, tal como o cdédigo de vestir a capa para que
a performance desse inicio. Esse protocolo ficou apenas como uma etapa
ilustrativa, pois tudo que aconteceu durante a montagem e o horario da
experiéncia faz parte da passarela performatica; eles sdo uma ruptura do
lugar comum daquele espaco e possibilitam inumeras visées para o per-
former que participa e se faz ver, assim como para o segundo que ainda
se coloca no lugar de observador. Nesse sentido, o objetivo é comunicar
e compreender como esse dito processo se desenvolve e se autoalimenta
dentro da metodologia proposta para que ele acontega, ja que incide como
espaco de expressao de questdes sociais que se fazem presentes nessa
janela criativa dos desfiles. Essa segunda experiéncia, estava mais proxima
ainda de uma arena de teatro, com um espetaculo ao centro e em todos
os lados recortes diferentes de visibilidade, permitindo a avaliagdo do que
estava acontecendo e, a0 mesmo tempo, do que poderia ser modificado
em qualquer diregao.

Foto 18: As conexdes continuas (PPSP/ESPM).

Fonte: Arquivo do designer

Foram apresentadas, de modo geral, as informagdes basicas e, na
sequéncia, elas mesmas foram reestruturadas e aprofundadas, segundo o
andamento processual da atividade. Os performers convidados receberam
previamente os subsidios basicos sobre a experiéncia, como na experién-
cia original, porém, o recorte digital faz com que as pessoas vivam esse
momento através de seus aparelhos. Muitos ndo postaram ou nao dividi-
ram esses recortes através da plataforma digital oficial da experiéncia. No
entanto, percebe-se que todos estavam interconectados pelos seus celu-
lares, gerando um fluxo quase que continuo de informacdes. Tais dados
receberam, provavelmente, destinos diversos, multiplicando o momento da
passarela através de seus multiplicadores, ainda que de forma incidental.
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Foto 19: A intensidade dos performers e os espectadores (PPSP/ESPM).

Fonte: Arquivo do designer

Esse momento apresenta elementos relevantes a serem considerados,
tais como a ocupacéao do espaco, o equilibrio natural dos participantes na
ocupacgao da passarela estendida pelas dimensdes do ginasio e a presencga
dos que estavam nas arquibancadas, ocupando seu lugar na primeira fila,
atentos aos movimentos, além de se fazerem presentes na performance,
mesmo que ndo no centro do acontecimento. Foi como se o espaco tives-
se sido todo tomado pela forca performativa da Passarela Performatica,
irradiando energia de modo difuso pelo espago como um todo.

Foto 20: Visao lateral dos performers e participantes (PPSP/ESPM).

e

Fonte: Arquivo do designer

A pluralidade acontece espontaneamente quando as pessoas come-
¢am a sentir-se parte integrante da acdo de movimentagao da passarela,
em decorréncia do que as pessoas performam em seus instantes de vida,
em frente a todos e com todos, em uma manifestagcdo mais genuina de
seu ser. 0s movimentos que ali ocorrem geram imagens em que os parti-
cipantes, a seu modo, portanto, singularmente, se mesclam na totalidade
do grupo. Esse ato constroi-se em tempos diferentes e ganha partituras
corporais totalmente naturais e Unicas para cada um dos performers. De-
senham-se movimentos singulares e intransferiveis que nao poderao ser
repetidos com exatidao, mesmo que os elementos que estimularam essa
acao partam dos pilares elencados pela metodologia da Passarela Perfor-
matica, nem mesmo que se repitam procedimentos ou recursos como 0s
guimonos, o estimulo sonoro ou o um convite formal para participar de um
desfile conceitual de moda. A experiéncia nao pode ser replicada.
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Foto 21: A visdo ampliada da experiéncia (PPSP/ESPM).

Fonte: Arquivo do designer

A for¢ga do movimento individual constréi cenas plasticas, com espa-
¢os de interagao e outros de plena auséncia, quase que ‘descampados’; o
que gera areas assimétricas, como uma mata virgem que sofre queimadas
e deixa clardes de devastagao, apenas delineados pelos espagos vivos e
em movimento. Ao longo das a¢des que os performers foram realizando,
percebeu-se os quimonos ganhando outros significados que os pensados
na experiéncia original: eles, vestidos, ddo alma aos corpos suspensos e
vao construindo personalidades diferentes ao olhar de todos. Sdo monges,
gueixas, super herdis, seres misteriosos ou quaisquer seres imaginarios
que se percebem fortes e invenciveis, pois podem ser tudo o que quiserem
ser.

Foto 22: Os quimonos e os performers (PPSP/ESPM).
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Fonte: Arquivo do designer'

Todos vestidos iguais, porém, todos diferentes; ainda que pertencentes
a mesma experiéncia, ganhando forgca no coletivo e na construgao cons-
tante de elementos cénicos. Realizam assim os principios metodoldgicos
de colaboracao, autonomia e transformacao.

Foto 23: Performers e quimonos: o movimento do vestir (PPSP/ESPM).
: e T A

e

—_——

Fonte: Arquivo do designer

148



149

O desenho da quadra de esportes assume o lugar de vetores em di-
ferentes direcdes, construindo caminhos de transicdo que ultrapassam
os limites da quadra de esportes antes desenhados e ganham diferentes
diregcbes, abrindo caminhos para que estes sejam ultrapassados. Absor-
vidas pela Passarela, estas veredas recebem outros significados que irdo
compor cenas performaticas mutantes a cada momento. Enquanto isso,
o fotégrafo vai gerando imagens captadas pelo seu olhar, tentando reter a
fluidez do momento através da fotografia, para que ela a perpetue.

Foto 24: Um primeiro ﬁnal do horarlo das 9h (PPSP/ESPM)

Fonte: rq_uTv_o do d_esigner

Antes suspensos ou inertes, depois em performance, chega a hora
dos quimonos se despedirem do acontecimento euférico e criativo que ira
multiplicar-se pelos aparelhos celulares, em registros fragmentados dos
instantes de cooperacgao ativa na experiéncia. Os performers e espagos
tornam-se unicos e singulares.

7.1.2 O Registro: Redes Sociais — Instagram (1° horario)

Apesar de um numero muito maior de participantes do que na expe-
riéncia original, essa experiéncia teve menos compartilhamentos na rede
oficial da Passarela Performatica do Instagram. Durante a experiéncia hou-
ve muitas trocas de fotografias entre os participantes, diversos registros e
fotos nos stories, porém poucos marcaram a hashtag (#) da Passarela no
Instagram. Foi como se todos que estavam participando ndo tivessem sido
atraidos pelo convide digital, que continha essa informacao, e, sim, foram

atraidos pelo que estava acontecendo a sua frente, naquele momento.
Eles se sentiram convidados a fazer parte de um movimento estranho ao
ambiente e, portanto, ignoraram a observagcao de marcarem a hashtag ou
postarem na rede oficial da experiéncia.

Como em todas as Passarelas Performaticas, foram escolhidas algu-
mas imagens da experiéncia (1° h) e colocadas no Instagram da Passarela
Performatica, para que elas pudessem sintetizar o que tinha acontecido
naquele espaco. As fotografias sofreram interferéncias digitais nos textos,
linhas e legendas, afim de que qualquer pessoa que demonstrasse inte-
resse pelo link pudesse acessa-lo e acompanhar o que tinha acontecido.
Houve, portanto, direcionamento pela intervencao do pesquisador; o que se
considera menos relevante, visto que cada um dos fragmentos da Passa-
rela Performatica contém o todo da experiéncia e, por sua vez, gera novas
narrativas que se intercomunicam entre elas.

Foto 25: Fotos para o feed (1° hordrio) (PPSP/ESPM).
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7.1.31IGTV (1° horario)

Os registros digitais da Passarela Performatica em Sao Paulo no 1°
horario, foram produzidos por uma Unica camera permanente (fixa) mais
distante, no intuito de ndo inibir a participagdo dos desavisados que pas-
sassem pelo local, de forma que se permitissem experienciar a ocasiao.
Sao duas filmagens que se encontram postadas no IGTV?' e um pequeno
fragmento das filmagens originais, que esta no Youtube da Passarela Per-
formatica.

Foto 26: Post para experiéncia do 1° horario?? (PPSP/ESPM).
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Fonte: Arquivo do designer

O video no IGVT da experiéncia em Sao Paulo, traz uma narrativa
decorrente da acao, construindo um fluxo de narragées que s6 acontece
digitalmente, com dois tempos diferentes no mesmo espaco fisico e com
0s mesmos pilares metodoldgicos. Materiais audiovisuais permitem a edi-
cao dos melhores momentos, segundo o autor ou segundo cada um dos
performers, material rico em informacdes que servem de subsidios para a
pesquisa.

21 Passarela Performatica - Sdo Paulo. 12 agéo, executada as 9h na Escola Superior de Marketing e
Propaganda - Campus Alvaro Alvim. Video: e a2?acao,
realizada na ESPM-SP as 11h da manha — Disponivel em:

22 Todos os designs graficos da Experiéncia em S&o Paulo, foram idealizados pela designer Julia Quevedo.

7.1.4 FEED (1° horario)

Segue abaixo a listagem das postagens que alimentaram o perfil oficial
da Passarela Performatica do Instagram sobre a experiéncia em Sao Paulo
no 1° horario:

* 1° post: O segundo ato da Passarela Performatica busca abandonar o cam-
po delimitado pelo espagco cénico da passarela e ganhar outros espacos.
Realizado em Sao Paulo no dia 31 de outubro de 20179.

* 2° post: A ESPM Séao Paulo esta se preparando para uma linha nova de de-
sign, a linha de moda. A Passarela Performatica teve como papel na unidade,
de fomentar o inicio de uma cultura mais aprofundada em design de moda.

+ 3° post: O processo da Passarela Performatica esta sempre aberto, e por
consequéncia, ficando mais complexo a cada momento.

* 4° post: Foi aplicado de forma I6gica um método que se conduza durante
a realizagao da experiéncia — método esse, extraido a partir da experiéncia
do primeiro ato.

« 5° post: Pontos essenciais: roteiro, o ato, os performers convidados, as
instrugées, o figurino, registros @passarelaperformatica do Instagram e a
hashtag #passarelaperformatica, observador digital e observador analdgico.

* 6° post: A percepcao da auséncia de uma passarela fisica e, como do seu
desenvolvimento, sem um espac¢o previamente estruturado dentro dos mol-
des tradicionais de desfile, investigando novos fluxos de andamento.

« 7° post: Metodologia que nasce do proprio experimento, viva e mutavel ao
longo de sua execucéo.

* 8° post: Método de projeto aberto e flexivel, possibilitando o desenvolvi-
mento criativo expansivo.

* 99 post: Indo na contram&o a métodos assépticos, caminhando para uma
criagdo mais autoral e natural, de acordo com o ritmo de todos os agentes
envolvidos.

7.2 A EXPERIENCIA PPSAOQ PAULO/ESPM (2° horario)

7.2.1 O Acontecimento: Interpretacao

No 2° horario da experiéncia em Sao Paulo, houve uma adesao es-
pontanea das pessoas, como se todos quisessem participar e o fizessem
harmonizados com o que ali havia acontecido. Parece ter sigo absorvida
essa pratica, como se fosse recorrente em seus afazeres cotidianos. A PP
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havia sido assimilada para aparecerem outras conexdes e outras religa-
¢cdes entre os participantes, ampliados em sua origem e participagdo. Os
artefatos e as pessoas ali estavam; porém, as narrativas seriam outras.

Fonte: Arquivo do designer.

A comunidade ESPM absorveu a passarela, como se ela sempre es-
tivesse estado ali presente, no segundo horario os mesmos elementos
estavam a disposic¢ao, porém outro significado foi construido e, como uma
arena, no centro a passarela e a sua volta visdes diferentes sobre o mesmo
objeto foram sendo desenhadas. E assim iniciou a experiéncia PPSP/ESPM
em seu segundo horario.

Naquele instante, as principais preocupag¢des eram: como essa expe-
riéncia estava interferindo no andamento da unidade Sao Paulo? Como
estariam se sentindo todos os participantes e envolvidos, ja que o segundo
horario estava prestes a acontecer? Era um turbilhdo de pensamentos e
imagens, que mal tinha sido decupado dos acontecimentos do horario
anterior. Acredita-se que essa organizagao dos quimonos era na verdade
uma tentativa de estabelecer minimante um equilibrio na passagem de
um ao outro momento-experiéncia, uma vez que esse ocorreu hoO Mesmo
espacgo fisico e com os mesmos estimulos e procedimentos propostos.
Vale ressaltar que na sequéncia, a atuagao dos participantes mostrou
novamente a singularidade de tudo que ali aconteceria na perspectiva de
produzir similaridades e diferencgas.

Foto 28: Inicio dos trabalhos do 2° horério (PPSP/ESPM).

e

Fonte: Arquivo do designer.

A cadaregistro do fotografo, outra narrativa dos fluxos ia acontecendo,
como se fosse possivel construir outras histérias com os mesmos insumos
metodoldgicos; e foi exatamente o que aconteceu. A composi¢ao cénica
era mais fluida e leve, com uma sensacgao de pertencimento ao local da
performance, como uma presencga integrada ao local, ainda que os que
ali estavam, em sua grande maioria, ndo eram os mesmos da experién-
cia em seu primeiro horério. E importante salientar que esse espaco da
unidade Sao Paulo tem um fluxo de académicos e funcionarios em torno
de quinhentas pessoas em cada horario, ja que a unidade inteira tem uma
movimentacao diaria de cerca de duas mil pessoas.
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Foto 29: Visao lateral do espago (PPSP/ESPM).
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Fonte: Arquivo do designer.

A janela da projecao apresenta um agir diferenciado do designer ao
vestir o performer com o quimono, agora ndao mais em destaque, como na
experiéncia PPPOA/Unisinos, mas em segundo plano, misturando-se com
os performers e vivendo com eles o fluxo dos acontecimentos. Esse regis-
tro de um instante feito pelo fotografo, permite perceber a recursividade
do processo, em diferentes temporalidades experienciais e a totalidade da
cena, pelo registro de 360 graus, feito para poder observar posteriormente,
todos os lados da experiéncia.

(PPSP/ESPM).

Foto 30: Colocagao dos quimonos nos performers

Fonte: Arquivo do designer.

Nesse segundo horario, percebeu-se um fluxo ampliado, pois os per-
formers se preocuparam em transitar por todo o espago do ginasio, inte-
ragindo diretamente com os que passavam pelo local. Eles demonstraram
uma sensagao de total dominio e intimidade com a performance, como
se fosse integrada a prépria vida vivida do dia a dia. Ao acompanhar as
imagens, percebe-se evolugao entre os proprios performers e seus pares,
além dos extensores tecnolégicos de cada um.

Vestir o quimono passa a ser o momento de maior harmonizacgao da
performance em que os performers comegam a vivenciar 0 momento.
Esse aderegco ganha novos significados, tanto para eles quanto para os
outros que estao participando ou assistindo a experiéncia. Esse aconte-
cimento traz em si reflexdes: seria 0 quimono uma armadura flexivel ou
uma capa de invisibilidade que os torna mais poderosos? Essa percepgao
acontece nos primeiros instantes da experiéncia, no momento em que o
primeiro performer veste o quimono e produz um efeito domind, em que
se sucedem como fluxos da experiéncia o continuo e encadeado ato de
vestir quimonos realizado pelos performers. Uma espécie de castelo de
cartas, de um jogo cuja voz ecoa: “Sigam o mestre”. O deslocamento das
pessoas de um espaco total para uma fila incidental é transformado pela
autonomia e orquestra colaborativamente a narrativa sempre nova. A cada
experiéncia ou movimento aparece a evidéncia dos efeitos plurais gerados
por uma mesma metodologia.
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Foto 31: Painel de fundo: cabides, quadra — expenenma ativa (PPSP/ESPM).

Fonte: Arquivo do designer.

Inicia-se um fluxo que ganha paulatinamente forga pelos movimentos
dos performers que jogam com o duplo do estar invisivel e, por isso, livre e
empoderado e de estar presente para captura da atengado, quem sabe, da
notoriedade. Ainda assim, tem-se a presenca de outros fluxos paralelos que
se interligam a esse e sutilmente vao acontecendo: o fluxo das memoarias
de outra experiéncia, a original, o fluxo das redes sociais de cada integrante
e as agoes dos outros performers que circulam pelo ambiente em pontos
separados, porém ainda juntos no mesmo espacgo. Esses multiplos fluxos
se alinham, desalinham, conversam, desconversam, promovendo diferen-
tes rotas e pontos de conexao.

Foto 32: dinamica de vestir qmmonos (PPSP/ESPM)

Fonte: Arquivo do designer.

Curioso perceber como o tempo esta presente na imagem que segue,
nao apenas pelo relégio na parede, mas igualmente pela rapidez dos mo-
vimentos que se apresentam nas extremidades da imagem. A delimitagéo
colocada abaixo dos quimonos, ganha, nesse momento, o ponto central da
arena com varios acontecimentos paralelos. Eles fogem das demarcagoes
e geram outras narrativas analogas na mesma experiéncia, diversas histo-
rias narradas dentro de um mesmo recorte fotografico da vivéncia.
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Foto 33: Nova roupagem no momento de vestir (PPSP/ESPM).
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Fonte: Arquivo do designer.

Na foto abaixo, é possivel perceber a concentracdao da performer em
contraponto com a descontragdo de um passante, ao centro da passarela.
A imagem também reflete um contraste da vida vivida e da vida performa-
da, construida pelos procedimentos e recursos metodoldgicos entao acio-
nados. Novamente, trés momentos claros acontecem simultaneamente e
sem programacao preévia; trés nucleos de narrativa onde cada um dialoga
diretamente com o outro, mas mantém sua individualidade, suas caracte-
risticas e juntos, colaborativamente constroem a grande narrativa de fluxos
da experiéncia PPSP/ESPM.

Fonte: Arquivo do designer.

Novamente o fluxo toma outro sentido e ganha o conjunto, o dominio do
espaco e a integracao do coletivo construindo um transito mais equilibra-
do plasticamente, com uma constante movimentag¢ao dos participantes.
Inconscientemente, os performers retomaram a corrente de deslocamento
geral pelo espacgo fisico, como se denunciassem, internamente, que o
tempo de experiéncia estivesse por terminar e precisassem prosseguir
em suas atividades diarias anénimas e pré-determinadas. Apresentaram
assim, sinais de nao continuidade do exercicio criativo que, em outros mo-
mentos, efervescia, pelas possibilidades visuais que foram sendo criadas
e vivenciadas.
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Foto 35: Os movimentos durante a agdo (PPSP/ESPM).
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Fonte: Arquivo do designer.

Os participantes estavam relativamente alinhados no momento final
da experiéncia, todos presentes no mesmo espacgo fisico, com suas sin-
gularidades, em descolamento vivo e numa performance com percepgao
de pertencimento. Coletivamente vé-se um grupo, mas ha a preservacgao
da singularidade de cada performer. Os participantes enfileirados, no final,
de formas distintas, vivenciavam cada um dos comentarios e replicavam,
constantemente, o que estavam experenciando em suas partituras corpo-
rais, em sua interagdao com o outro e, também, em suas digitalizac¢oes.

Foto 36: A finalizagao da experiéncia (PPSP/ESPM).
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Fonte: Arquivo do designer

7.2.2 O Registro: Redes Sociais — Instagram (2° horario)

No segundo horario, apesar do grande numero de participantes, a rede
oficial da Passarela Performatica do Instagram nao recebeu muitas posta-
gens. Durante a experiéncia, foram percebidos varios registros feitos pelos
performers e pelos que estavam no local, mas sem as tags. A sensacao,
que ja foi aqui sinalizada, é que os presentes estavam tao motivados em
participar da experiéncia que esqueceram o convite anteriormente enviado
para os alunos da unidade Sao Paulo da ESPM. Diferentemente do primei-
ro horario, os elementos da passarela ganharam uma importancia maior,
pois os performers demonstravam que se sentiram convidados a vestir as
capas e, por causa delas, integrarem-se a experiéncia.

7.2.3IGTV (2° horario)

O video da experiéncia em Sao Paulo, postado no IGVT, acompanha
os dois diferentes horarios da experiéncia. Ele propicia aos observadores
e curiosos interessados, a possibilidade de assistir os dois momentos
diversos, que ocorreram no mesmo dia e na mesma quadra de esportes da
ESPM, tendo como embasamento as mesmas colunas metodoldgicas. Os
avancgos tecnoldgicos no campo audiovisual, possibilitam que o designer
e/ou os observadores interessados possam editar e visualizar o mate-
rial. Lembra-se aqui, que um outro video ja foi feito anteriormente para o
momento de qualificacao desta tese, onde o clipe apresentado levantava
novas narrativas construidas com o olhar de todos os participantes da
experiéncia original, pela visdo do operador da edigao.
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Os registros foram produzidos por uma unica camera fixa mais dis-
tante, no intuito de ndo embaracar a participagcao dos desavisados que ca-
minhassem pela quadra. Sdo duas filmagens que se encontram postadas
no IGTV2® e um fragmento das filmagens originais, que esta no Youtube
da Passarela Performatica. Repetem-se aqui os procedimentos feitos no
segundo horario.

Foto 37: Post para experiéncia?* do 2° hordrio (PPSP/ESPM).
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Fonte: Arquivo do designer.

As imagens que contemplam o horario das 11h foram selecionadas
com a intencao de apresentar as diferencas de movimentagao entre os
participantes e o desenho no espacgo, que se apresentava diferente do de-
senho apresentado no horario das 9h, além de possibilitar a comparacgéao
direta entre as experiéncias que partem de uma mesma metodologia. Isso
coloca em evidéncia que os performers sao a forca motriz dessa metodo-
logia, pois decidem o encadeamento das agdes assim como os fluxos e
seus ritmos em ocorréncia naquele espaco.

23 Passarela Performatica - Sdo Paulo. Primeira agado, executada as 9h da manha na
Escola Superior de Marketing e Propaganda - Campus Alvaro Alvim. Disponivel em:
e Segunda agao, realizada na ESPM-SP as
17h da manh4 — Disponivel em:
24 Todos os designs graficos da Experiéncia em Sao Paulo, foram idealizados pela designer Julia Quevedo.

Foto 38: Fotos para o feed (2° horario) (PPSP/ESPM).
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Fonte: Arquivo do designer.

7.2.4 FEED (2° horario)

O material abaixo segue a postagem feita no aplicativo do Instagram
no perfil Passarela Performatica, referente ao horario das 11h, experiéncia
Sao Paulo/ESPM:

* 1° post: O terceiro ato da Passarela Performatica, acontece no mesmo
espaco fisico, o gindsio de esportes da ESPMSR ressignificando o mesmo
espaco da experiéncia anterior, devido ao novo fluxo que surgiu pelos perfor-
mers diferentes.

* 2° post: Nos pequenos detalhes que € percebida as grandes mudancas, a
experiéncia ganha espac¢o no ginasio e maior aderéncia dos performers.

* 3% post: Em estado de alerta, os performers vao mudando gradativamente
0s processos metodologicos propostos, tornando auto gerativa a propria
construcdo da passarela.

* 4° post: O encontro de performers que ndo se conheciam previamente,
colaborou para criar narrativas diferenciadas no fluxo que movimentou esse
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segundo horario.

*+ 59 post: Pontos essenciais desta metodologia continuam presentes nesse
segundo horario: roteiro, o ato, os performers convidados, as instrugées, o
figurino, registros @passarelaperformatica do Instagram e a hashtag #pas-
sarelaperformatica, observador digital e observador analdgico.

* 6° post: A proximidade de arena cénica ganha forca nesse segundo horario
onde a passarela assume todo o espaco central do ginasio construindo um
novo formato de uma passarela performatica, sem um espago previamente
estruturado dentro dos moldes tradicionais de desfile, investigando novos
fluxos de andamento.

« 7° post: Metodologia que nasce e renasce do proprio experimento, viva e
mutavel ao longo de sua aplicagdo, onde todos os performers colaboram
para essa alimentacdo constante da metodologia.

+ 8° post: Completamente mergulhada na criatividade a metodologia da
passarela performatica e aberta e flexivel, possibilitando o desenvolvimento
criativo expansivo.

* 9° post: Indo na contramao a metodologias assépticos, caminhando para
uma criagdo mais autoral e natural, presente na vida que esta em constante
mudanca.

7.3 COMENTARIOS DOS PARTICIPANTES: A EXPERIENCIA SAO PAULO

Ao analisar a experiéncia em Sao Paulo, cabe destacar que os presen-
tes perceberam a vivéncia integrada de dois grupos em suas performances,
cujos integrantes, com ou sem experiéncia prévia entregaram-se a partici-
pacao na informalidade de um espago que se torna atraente. Para que isso
acontecesse foi significativo o fato de ndao haver um unico protagonista,
mas varios, atuando sem regras prévias na producao do fluxo performati-
co. Tal fluxo lembra indiretamente, aquilo que algumas filosofias orientais
chamariam de meditacao. A pessoa sabe o0 que esta acontecendo, mas ela
mantém o foco em algo interno e ndo se deixa perder no caos exterior, 0 seu
foco torna-se intimista. E uma reflexao similar a que foi feita na experiéncia
PPPOA/Unisinos.

Essa experiéncia expressou cenas ludicas e poéticas, como uma das
respostas a agregacao da arte aos processos de design e a expectativa
de transformagdes esperadas, mas também inesperadas, uma vez que a
performatividade se constituia de colaboracéao e de autonomia. Estava ali
um fotografo de moda que gerou 100 imagens em P/B, o espago e seus

artefatos, a condicao de livre gestualidade dos participantes e observa-
dores e uma camera de video, que produziu o registro de 25 minutos de
filmagem. Os registros inesperados foram produzidos em um ponto fixo,
onde tem-se o material desenvolvido pelos performers que ‘desfilaram’,
pela plateia sentada na arquibancada, pelos espectadores convidados e
pelos espectadores casuais, que passavam pela quadra de esportes da
ESPM/SP durante o momento da pratica.

E imperativo compreender as interroga¢des que abarcam um design
mais maleavel e flexivel, pois auxiliam a desenvolver o design estratégico
para que continue sendo esse design sempre aberto as novas agregacoes
advindas, quer da teoria e/ou quer das praticas. E o que parece fazer este
estudo, ao fazer da Passarela Performatica uma experiéncia que transi-
ta entre a metodologia e a intuicdo. Nesse sentido, sinaliza estratégias
orientadas para a inovacgao social que transpassam o ambiente cénico da
Passarela e que possa cooperar para renovacao das tematicas relativas a
Design, Arte e Moda. Nesse caso especifico, a ressignificacao dos desfiles
permitiu verificar que, entre outras rupturas, “a roupa deixou o centro em
torno do qual gira o espetaculo para ser o complemento de um objetivo
maior, que é a transmissao de uma imagem através de um ou varios con-
ceitos” (RONCOLETTA, 2008, p. 97).

Nessa experiéncia de Passarela Performatica — PPSP/ESPM os pro-
cedimentos de diarios de campo ou de coleta de opinides foi substituido
pela solicitacdo de depoimentos. A metodologia previa a possibilidade de
agregar procedimentos ou recursos a cada experiéncia de PP. Nao houve
escolha prévia, em critérios de escolha dos depoentes, o fizeram apenas
aqueles que foram afetados pela experiéncia e que sentiram vontade de
expressar os impactos do momento.

Os participantes se encontraram em deslocamento de tempo e espaco,
quando as pessoas foram se integrando ao fluxo que o grupo de performers
foi desenhando. De acordo com as acoes, a participante Carol Bustos diz
que a experiéncia de participar foi impar e que algumas das sensacoes
do processo fixaram sua atencao. Ela alega que, mesmo comecgando de
forma mais intimista, foi aos poucos se deixando levar pela atmosfera do
momento: “No momento naquele lugar e tempo era a Unica coisa que de
fato importava, podendo dizer que o olhar através de uma tela, de um frame,
que retrata um segundo de abstracao do tempo e do espaco. Sensacional!”

Uma mesma passarela suscita diversos sentimentos, olhares e proces-
so0s, que respeite a individualidade e o tempo de cada um. Os depoimentos
colhidos durante os dois horarios mostram que cada momento é unico e
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que seus participantes trabalharam de forma coletiva, sem deixar seus
processos individuais de percepcao serem massificados ou mesmo en-
gessados em um caminho unico. A fala de Daiane Cintra coloca em pauta
outros elementos que nao estavam presentes nessa metodologia autoge-
rativa, mas por conta de sua experiéncia anterior indica outros elementos,
como, por exemplo, a luz da quadra de esportes da ESPM e a delicadeza
das luzes naturais que incidiam no espac¢o na ocasiao, transformando o
espagco comum e de uso esportivo em algo mais delicado, envolto em sen-
sibilidade, criatividade e inovacgao. Ela notou que era possivel perceber os
detalhes que estavam sendo construidos pelos performers. Saiu da rotina
de qualquer desfile e a performance de cada participante também chamou
atencao, através do jeito descolado e do formato que se foi construindo.
“Achei bastante interativo o desfile com as capas e a receptividade do publi-
co foi muito positiva!”

Nos depoimentos que foram dados ao longo dos dois horarios, foi
entendida a Passarela Performatica como um espacgo claro de experi-
mentacao de processos individuais. Geram uma coletividade unica, que é
direcionada totalmente pelos participantes, ganhando outras percepcgdes
que nao somente a do coletivo. O fazer coletivo esta impregnado nessa
metodologia que transforma o espaco e o tempo criativos.

Para a performer Vitéria Timm, participar da Passarela Performatica
se tornou mais natural do que o imaginado, e pode ter sido pela influéncia
do ambiente ou do olhar dos observadores de plantdo que, mesmo sem se
dar conta, estavam presentes na passarela. “Foi algo muito mais leve e facil
do que pensei que seria”. Apesar de ser timida e receosa de uma autoexpo-
sicao, a experiéncia tornou-se um momento muito divertido. A timidez e o
medo da exibicdo sumiram no momento exato em que vestiu 0 quimono,
quando, para ela, tudo se tornou mais natural e passou a construir uma
outra identidade, o que permitiu um fluxo maior de acdes no espaco. E o
que se percebe nos registros feitos durante a performance, que ficaram
leves e divertidos. “No momento de tira-la fiquei com uma sensacéao de 'ja
acabou?". Sorte a nossa termos tido uma reprise em seguida.”

Muitos dos participantes eram professores e alunos da ESPM, além
dos funcionarios de outros setores da instituicdo, e todos conheciam o
espaco local e tudo que ali estava exposto. Apesar disso, a experiéncia
causou, outras cores e formas, com base no que estava acontecendo. Essa
percepc¢ao foi um comentario geral nos bastidores apds a performance.
Um dos participantes foi o professor e digital influencer Jodo Finamor, que,
mesmo acostumado a estar em evidéncia, se sentiu em um outro ambiente,

que nao o seu espacgo que habitualmente transita. “Ver outras pessoas de
forma espontanea participarem de maneira efetiva foi algo motivador, que
com o decorrer da acao foi me deixando mais confortavel e mais livre para
participar [...] e agi de forma mais fluida”.

Em seu depoimento, Madi Muller, faz uma retrospectiva de seus mo-
mentos como modelo, em uma viagem de sentimentos e sensa¢cdes huma
volta ao seu passado. “Tempo onde tudo era a mais absoluta expressao de
personalidade, individualidade e criatividade nos desfiles [...] isso se perdeu
um pouco na virada do milénio.” Foi um dos depoimentos que mais chamou
a atencao, pois traz uma experiéncia de outros locais de visibilidade, a dos
desfiles de moda. Ainda que estejam presentes nessa experiéncia, os des-
files vém com outro olhar e direcionamento, pois a proximidade com que o
performer se coloca, abre um campo de reflexao interessante de um espa-
co dentro do outro. Um desfile comercial dentro de um desfile conceitual,
ambos se apresentam como possibilidades na Passarela Performatica.

A Passarela Performatica parece ter reconstruido a liberdade de ex-
pressao e de comunicacgao, devido, como se deduz, ao trabalho multifa-
cetado que resulta do design que demostra ser intuitivo e disruptivo. Sao
percepcoes reais de um momento de Passarela Performatica em que as
narrativas visuais emocionam contando infinitas historias fruto das perfor-
mances. “Podemos ser personagens, uma forma de ser e estar num mundo
de imagens, as vezes desconexas, reais ou ndo, um design de emocées’,
complementa Madi Muller.

Vitéria Tomé participou da PP original na passarela Unisinos e, por
coincidéncia, um ano depois participou em um dos horarios da PP em
Sao Paulo, na ESPM. Tal fato foi muito significativo, pois seu depoimento
traz um olhar muito genuino e distanciado do primeiro evento. Ainda que
alguns procedimentos tenham sido mantidos, eles ocasionaram outras
percepcoes, distintas da experiéncia original, geraram outros caminhos e
conexodes. Cada passarela torna-se unica.

Eis como se manifesta Vitoria:

Ao participar da Passarela Performatica, tive a certeza de estar fazendo
parte da Moda em um novo contexto que surge com a inovagao, onde
as etapas tradicionais da Moda sdo desconstruidas, gerando espacgo
para novas intervengdes. Assim sendo, ha uma maior liberdade no que
tange as manifestagdes propostas pelos designers, o que foi exposto
durante a Passarela Performatica, na qual todos que desfilaram eram
ali, parte do projeto como um todo. (TOME, VITORIA, 2019)
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Esses caminhos construidos pela experiéncia, com a colaboragao de
diversos performers, vao apresentando um caminho de pesquisa e aprendi-
zado, onde o individuo ganha sua real importancia. O fotégrafo Raul Krebs,
que foi convidado a participar da experiéncia Sao Paulo na ESPM, colabo-
rou como performer em campo na passarela original e agora, atuou como
performer de observacéao, aquele que observa e registra tudo em pequenas
fracdes, alguém que registra a narrativa fragmentada do ato performatico
sendo realizando. Sao registros de outra perspectiva, a do artista, que por
meio das lentes conta uma histoéria. “Ao desfilar, sai da posi¢cao habitual de
quem registra para a posi¢cao de quem é registrado. O deslocamento trouxe
estranheza e timidez ao momento performer, mas, pela observagcdo dos
outros, foi se transformando em algo prazeroso”.

Link para o capitulo em "APENDICE"

Link para o capitulo em "ANEXQS"
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8 PASSARELA PERFORMATICA: A EXPERIENCIA PORTOALEGRE/BIENAL
8.1 A EXPERIENCIA PP PORTO ALEGRE/BIENAL

8.1.1 O Acontecimento: Interpretagao

Em 2019, ocorreu a primeira bienal téxtil do Rio Grande do Sul, intitula-
da | Bienal de Arte Téxtil Contemporanea, sob o tema Fibra. Essa primeira
bienal contou com a participacao de artistas de diferentes paises, e a
exibicdo de obras envolveu diferentes linguagens das artes visuais con-
temporaneas, alinhadas as questdes de preservacao e transformagao de
conceitos em atitudes, além de palestras, debates, oficinas e conversas.
Teve como eixo expositivo um territério simbdlico, com dimensao estética
e geografica, além de uma dimensao social para questionar seu préprio
entorno em mutuas relagoes.

Como nas experiéncias anteriores, as oportunidades de trabalhar com
a metodologia Passarela Performatica foram acontecendo em um fluxo
organico e sem obstaculos. Na Experiéncia BIENAL2?5 em 2019, isso nao
foi diferente, ela surgiu de um convite formal para participar do evento,
este motivado pelas pela visibilidade dada pelas redes sociais aos traba-
Ihos de Passarela Performatica ja realizados. Assim, apresentou-se como
oportunidade de trabalhar Design, Arte e Moda em um outro ambiente, o da
primeira Bienal téxtil do Rio Grande do Sul. O projeto da Bienal trabalha o
lugar das diferencas, com pontas soltas, como pontes que propdem outros
caminhos dentro da estrutura criada pela curadoria da Bienal. Essa 12 edi-
¢ao da Fibra, a Bienal de Arte Téxtil Contemporanea, foi realizada em Porto
Alegre/RS, do dia 12 de novembro a 20 de dezembro de 2019. Ela reuniu
artistas, artesaos, obras e expressoes dispares do mundo da arte téxtil e
também da cultura brasileira, 0 que permitiu a ampliagao das percepgoes
culturais, sociais e de moda.

O elemento base de todas as concepgdes foi o téxtil, que permitiu a
comunicacgao entre os presentes, através da sua estrutura de trama e suas
texturas, suas fibras, seus materiais e os significados impregnados nas
roupas e demais elementos em tecido. Todas essas caracteristicas podem
ser conectadas com a Passarela Performatica, e colocando em evidéncia
as possibilidades do vestir, andar, movimentar, flutuar pelos espacos fisi-

25 Bienal de Arte Téxtil Contemporanea, realizada em Porto Alegre, RS. Informagdes
disponiveis em: Acesso em: 10 abr. 2020.

cos disponiveis, ficar imével, gesticular, agir, confabular, arquitetar falas
e inventar sempre novas performances. Também é téxtil ao fazer arte e
expressar formas de existéncia, dando a esses fazeres consisténcia social
e antropolégica e assim expandindo a relevancia do téxtil para além de
sua materialidade primaria. Os fios antropoldgicos sao tecidos durante a
Bienal, entre as obras e as memoarias, elas inspiram as atividades humanas
na manipulagdo da matéria.

[...] de fibras, de torceduras, de nds, de texturas, e de forma tatil e
organica, visual e oral;, fazem e desfazem a arte téxtil primeiro como
memoria e suas relagdes afetivas e, depois, como intuigao e fruicao
da arte experimentando novas e instigantes formas de existéncia.
(BIENAL, 2019)

A primeira BIENAL buscou coeréncia com as narragdes da arte atual,
com inspiragao na cultura brasileira e na cultura dos diversos paises no
manuseio de materiais, para fazer a critica sobre o consumismo, o des-
carte e a reutilizagdo dos materiais. Um dos objetivos era propor a troca
de informacodes entre os diferentes artistas colaboradores, de forma que
a cultura e o conhecimento circulassem o maximo possivel, despertando
reflexdes para um futuro mais consciente na utilizagao de produtos. Ne-
cessario lembrar que, apesar da situacdo economica instavel, a arte ainda
é, e sempre sera, uma forma de conexao entre as pessoas.

A Passarela Performatica reconhece a arte téxtil contemporénea e a
relagcdo que se estabelece com a matéria-prima, ao tecer didlogos entre
suas linhas de pesquisa e as novas tecnologias, promovendo as hibridiza-
¢coes entre as ferramentas e técnicas das artes visuais. Dessa forma, surge
a proposta da terceira experiéncia de PP; obra performatica que s6 ganha
vida pelas performances, como inauguradoras de espagos e mesmo como
expressao de formas de vida. Nesse sentido, a metodologia que orienta
a pratica da Passarela Performatica permitiu a fusao da poeticidade e da
materialidade pelo fluxo criativo e continuo produzido por conexdes entre
as pessoas que transitavam durante e pela Bienal. Isso proporcionou uma
obra viva que se autoalimentava e gerava outros caminhos da propria Pas-
sarela.

Tal ato levanta questdes importantes nos dias de hoje, como a neces-
sidade do vestir e do padronizar-se ao excesso, em prol de uma aceitacao
social do consumo, além de ecoar pelos mecanismos tecnoldgicos aos
quais cada performer pode usar durante a experiéncia. Tal fato deve-se ao
intuido de se fazer ver, se fazer presente em outra plataforma, em outro
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8.1.2 O Registro: Redes Sociais — Instagram

Ganhar visibilidade apenas pelos performers que participaram dessa
experiéncia os deixou vulneraveis uns aos outros, dependentes de agdes
implicitas de permitir, dividir e pluralizar o que acontecia durante a expe-
riéncia, através das plataformas digitais. E o que ocorre a cada acéo dos
performers ao trabalhar com o imprevisto das suas a¢des e as alheias no
espaco fisico, com a constru¢ao de narrativas que se estabelecem pelo flu-
xo dos acontecimentos e no registro visual do outro. Ao mesmo tempo que
o performer gera uma série de imagens em movimento através dos seus
aparelhos celulares, postando nas redes sociais (o espaco virtual) — outras
muitas e variadas passarelas se retroalimentam de distintos eventos e per-
cepcgoes apontadas. Estas, tendem a orbitar em torno de si proprias e, ao
mesmo tempo, ganham autonomia e protagonismo em outras narrativas.

Foto 50: Montagem para redes sociais da 32 experiéncia (PPPOA/BIENAL).
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Fonte: Arquivo do designer.

1° ATO: INTRO
- 1° post: (sobre a bienal téxtil): BIENAL TEXTIL

* 2° post: (conexdo com a Bienal Téxtil). Com a premissa de trazer uma
reflexao social, a Passarela Performatica protagoniza a continuagao do seu
Ato na Bienal Téxtil. Servindo de mais um experimento, para assim, poder
analisar e conceber uma metodologia de design nascida nas praticas de
performance na arte.

* 3° post (intro+local): Para a viabilizacdo da experiéncia Il foi necessdrio a
interagdo do publico com a obra, tornando essa, um objeto ativo na frente da
sala de concertos da OSPA.

2° ATO: MEIOS [Fluxo Continuo; Cruzamentos e Caminhos]

* 4° post (similaridades): Como parte da constante do projeto, o fluxo cria-
tivo é continuo e se molda de acordo com o andamento da performance.
E o seu continuo que leva a ordem do projeto, uma ordem em constante
metamorfose.

* 5° post (cruzamentos): Sdo as conexbes entre si e com as demais pesso-
as. Todas intermediadas pela Passarela Performatica que tracam 0s novos
cruzamentos desta pratica. Reconstruindo o fluxo da passarela constan-
temente pelo performer e os passantes, sendo diretamente afetados pela
experiéncia.

* 6° post: A partir das interagées, se criam novas intersecgbes e sdo elas
que ditam os novos caminhos assumidos do projeto, tornando a Passarela
Performatica uma obra que se retroalimenta.

3° ATO: DIRECIONAMENTOS

« 7° post: Diante de todo o ato, sao trazidas a tona questées como a necessi-
dade do vestir e a padronizagdo do excesso em prol de uma aceitagdo social
através do consumo.

* 8° post: O uso do tecnoldgico ecoa, por ser objeto comum de cada perfor-
mer, sendo ele a ferramenta de validagao de todo o ato perante o mundo,
regido pelos likes.

*+ 9° post: A experiéncia enfatiza as conexdes interdisciplinares e comple-
mentares entre Design, Arte e Moda - ja que com a sua unido, se mostram
expostas as caracteristicas da nossa sociedade atual.
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8.1.4 FEED
Segue abaixo, a listagem das postagens fomentadas pela experiéncia
da Passarela Performatica na BIENAL:

* 1° post: A Passarela Performatica é uma experiéncia que mostra a fusao
entre Design e Arte. Seu poema se da pela voz existente, a voz que vem e a
VOZ que vira €, a unido delas tragca um continuum fluido.

* 2° post: Um sistema vivo que traca a autopoesia através do fluxo de mu-
dancas que envolve e conecta os seres envolta.

* 32 post: O valor poético do objeto favorece a ligagdo da linguagem dos
seres humanos e suas emogoées, dando énfase as consequéncias de seus
comportamentos.

* 4° post: O desfile performatico é formado pelas pluralidades de manifes-
tacbes existentes. Pluralidades essas, que partem do proprio repertério das
pessoas que participaram.

« 5° post: Uma explosdo de performances artisticas acontece no nosso
desfile conceitual, elas sdo construidas gracas as presentes relacdes que
temos na nossa vida diaria.

- 6° post: E necessdrio passarmos pela desconstrugcdo dos cédigos mate-
riais e convencionais, para assim, entender os imateriais. A partir de uma
analise mais liquida e fluida conseguimos melhor compreender os aspectos
reflexivos sobre a performatividade.

« 7° post: Além da Arte, também se encontra uma correlagdo com a Moda,
examinando praticas de processo criativo voltado para o desfile performa-
tico. A ampliagdo dos sentidos é uma caracteristica desse campo artistico,
possibilitando assim, novos caminhos para as areas citadas.

- 8° post: E a mistura de um conflito entre o imagindvel e o inimagindvel. O
que acontece por tras da imagem néo é tao valido quanto sua forma final,
isto €, toda realidade esta na imagem.

* 9° post: As fronteiras que existem foram diluidas, e a reflexdo no campo
de design mostra-se transcendente em diversos campos. Isso acarreta um
distanciamento das demandas puramente comerciais e relevante em de-
mandas que implicam no melhoramento do cotidiano das pessoas.

Alguns momentos de interacao, que nas outras experiéncias nao acon-
teceram, sdo mostrados no video postado no IGVT. Acredita-se que o fato

de estarem numa Bienal favoreceu essas interagdes e trocas. A divulgagao
ampla do evento Bienal®® colaborou para que mais pessoas conhecessem
a Passarela Performatica. Colocou a “Passarela Performatica” em posigcao
de contrapassarela em relagdo ao desfile comercial, como ferramenta
reflexiva das praticas projetuais em processos empaticos, dialégicos e
recursivos que absorvem espacgo, tempo, corpo, som, em busca de recipro-
cidade. A Passarela nao reforca o habitus (Bourdieu, 2010), mas se utiliza
dele para a formulagdo desta metodologia, sem regras pré-definidas.

Foto 53: Post informando entrevista da experiéncia (PPPOA/BIENAL).

BIENAL

ENTREVISTA
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Fonte: Arquivo do designer.

Nessa entrevista o designer apresenta em rede aberta a passarela
performatica dentro da primeira Bienal Téxtil de Porto Alegre, vestindo os
quimonos e deixando em aberto o convite aos espectadores, participarem
dessa experiéncia ludica em que o designer desafia todos a se jogarem de
corpo e alma ao novo.

Como sintese, apresenta-se o video®¢ que reune todas as postagens
feitas pelos participantes nos quatro momentos da Passarela Performatica,

35 Entrevista para o - Entrevista ressaltando a experiéncia da Passarela
Performatica na 12 Bienal Téxtil. Disponivel em:

3¢ Destaque compilando todas interagdes via stories no Instagram Passarela Performatica, disponivel
em: acesso em: 10 ago. 2020.
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no qual se intercalam registros de diferentes origens — performers, obser-
vador e designer do projeto, e de distintas midias — digitais e analdgicas.

Foto 54: Post informando interagdes da experiéncia (PPPOA/BIENAL).

FLUXO

Fonte: Arquivo do designer.

A compreensao desse evento requer também o entendimento das
possiveis interferéncias, nos contextos sociais e da moda, onde a Pas-
sarela Performatica ocorre. Por tratar-se de uma investigagao atenta aos
elementos culturais e sociais vivos que necessariamente participam da
analise, ndao sendo possivel limitar a investigacaoa teoria, espera-se que
em algum momento da pesquisa, um “desvio da teoria" aparega, entendido
aqui como uma estrutura explicativa adequada ao objeto estudado, e que,
depois, retorna do "desvio através da teoria" para uma nova anatomia ou
descricdo de um problema concreto.

A Passarela Performatica BIENAL traz os elementos de estudo de
Morin (2010), de uma forma clara em seus resultados até o presente mo-
mento; a disjungao, que separa o homem e a natureza, e a conjungao, que
prega a dualidade natural e cultural. Ambas, redirecionam assim, o sentido
do aprender e do educar, a questao cognitiva e abastecida dos elementos
da vida vivida em estado de performance, que aqui se trabalhou com a
proposta de religar os processos de ordem, desordem e organizacgao, da
prépria passarela. A metodologia se mostra, pois, como outra forma de
pensar, trazendo a complexidade do pensamento para construir uma for-

ma de encarar antigos conceitos como, como fazer, projetar ou perceber a
experiéncia, com condi¢cdes da ecoorganizacao e da autoecoorganizagao.

8.2 COMENTARIOS DOS PARTICIPANTES: EXPERIENCIA BIENAL

A ocorréncia da Bienal em Porto Alegre oportunizou o fato de um
Passarela Performatica diferenciada. Colocar a Passarela Performatica
durante um tempo maior a disposi¢cao de quem passasse pelo local ex-
trapolou as expectativas, pois colocou a experiéncia totalmente na mao
dos performers. Ganhou importancia, por consequéncia, os relatos feitos
por eles. Seus depoimentos chegaram pelas redes sociais, ou mesmo pelo
envio de mensagens no privado, pela plataforma do Instagram, na pagina
da Passarela Performatica, ou ainda oralmente. Alguns funcionarios da
manutencao do prédio da Secretaria de Educacao e da Casa de Musica
da OSPA, espacos vizinhos ao local da experiéncia, fizeram relatos que
sao expressao de um olhar ingénuo, até mesmo inusitado, ndo informado
sobre os acontecimentos que ali ocorriam.

A Passarela ficou instalada no espaco fronteirico entre a Secretaria
de Educacéao e a Casa da Mdsica, portanto um locar genuino de troca, um
espaco que nao pertencia a nenhum dos lados e, ao mesmo tempo, nele se
concretiza. Transborda educacgao, cultura e arte nessa experiéncia alojada
na primeira Bienal Téxtil de Porto Alegre. Muitos dos passantes tinham
medo de se apropriar dos quimonos e transitar pelo espaco; ja outros,
em grande maioria, transformaram o instante da Passarela Performatica
em algo sacro, épico, quase que um espaco de contemplagdo. E como se
percebe em pequenos comentarios do tipo: “Achei fantastico trazer cultura
para um ambiente de trabalho saturado, que é a Secretaria de Educacéo,
onde as paredes sao cinzas, ndao tém cor, ndo tém brilho, ndo tém arte”
(comentario oral recebido durante a Bienal de uma professora). O incrivel
€ perceber que os proprios quimonos utilizados na passarela sdo de cor
cinza, mas ganham outra percepc¢ao pelos que ali se deixaram influenciar
pelo novo fluxo que estava alojado. E como se a instalacdo da Passarela
Performatica permitisse uma libertacao da criatividade dos performers e
os deixasse livres para viajar por um mundo de percepg¢des imaginativas
e livres. Muitos funcionarios da Casa da Mdusica ficaram com receio de
que as pecas pudessem ser extraviadas ou mesmo roubadas. No primeiro
momento, havia uma preocupag¢dao com o material, e, aos poucos, foram
percebendo que o0 que estava em jogo era muito mais do que as pecas, e
sim, o imaterial presente na agao dos performers que ali se permitiram o
‘fazer-se ver’, o ato de que, por alguns minutos, consentissem em colocar-
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-se a si mesmos em evidéncia. A experiéncia de ver as pessoas criando a
partir da Passarela Performatica na Bienal “tornou o ambiente de trabalho
mais leve, mais bonito” (relato oral de um funciondrio publico do local). Nao
se tratava apenas de ver a arte (como numa exposi¢do), mas de participar
dela, de se sentir protagonista dela, de usar uma roupagem que torna todos
artistas, criadores e ‘celebridades’. “Sdo os 15 minutos de fama de quem
vive diariamente longe de um desfile” (relato oral de uma atendente da
Secretaria). Interessante perceber que, mesmo sem ter os dispositivos da
Passarela Performatica a disposi¢cao no espaco fisico, ela segue um outro
fluxo presente nos registros dos performers pelos murais da Secretaria de
Educacao, com pequenas falas e, que de forma cuidadosa, foram enviadas
posteriormente pelas redes sociais. Tais atitudes confirmam esse projeto

doutoral como algo que permanece vivo e em eterna construgao.

A legenda da fotografia 53, abaixo, deixou o pesquisador e autor da
tese com olhos embriagados e chorosos, de esperancga e alegria. A per-
former escreveu: “Trabalho idealizado pelo aluno Antonio/Unisinos, 2019/
nov., curso: de design estratégico e de inovagao”. Esse registro é de uma
profundidade simbdlica que ultrapassa o espaco fronteirico da passarela
e invade um dos territérios mais sagrados, o da educacgao, que, nesse mo-
mento, estava na margem dessa fronteira. O quimono, de forma simbdlica
sai do limiar e retorna para a Secretaria, construindo um outro fluxo que
se abastece das ag¢des do dia a dia desses performers que ali estdo. A
foto permanece no mural da instituicdo, como marco de um olhar que é
permitido, que é vivo, que é criativo e que coloca a todos em constante
mudanc¢a, uma disposi¢ao de retomar infinitamente a jornada.

Foto 55: Fotografia no mural da Secretaria de Educagao (PPPOA/BIENAL).
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Fonte: Mural da Secretaria de Educagao do Rio Grande do Sul.

Link para o capitulo em "APENDICE"
Link para o capitulo em "ANEXOS"
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9 CONSIDERAGOES FINAIS

O Processo de investigagcao doutoral proporcionou mais descobertas
do que previam os objetivos iniciais que levaram o autor a escolher o dou-
torado como caminho para aprimorar conhecimentos e encontrar novos
olhares para caminhos ja percorridos. Sao anos de estudo que vao além
do horizonte inicial proposto, exigindo um crescimento humano e social do
pesquisador que nasce nos caminhos trilhados ao longo dessa pesquisa.

A metodologia é a espinha dorsal dessa pesquisa, mas esse enten-
dimento, expresso agora de forma concisa, somente surgiu ao longo dos
estudos. O inicio desse processo € como as areas em que o pesquisador
atua; e sdo os pilares — Design, Arte e Moda; que estdo entrelagcadas e
proporcionam outros olhares para os processos presentes na vida. Esse
caminho iniciou durante o mestrado, quando se percebeu nos desfiles de
moda um local efervescente de possibilidades para uma pesquisa mais en-
corpada, que passa a ser desenvolvida no programa de design estratégico.
Um desafio de imensa proporg¢ao, pois ele parte da desconstrucao de certa
rigidez identificada nas areas de estudo presentes e trabalha em um espa-
¢o de incertezas e disponibilidade constante de reconstrugcao de conceitos
enraizados na formagao académica e mercadolégica da sociedade.

A construcao dessa pesquisa iniciou com a desconstru¢ao dos enten-
dimentos de desfile conceitual, sociedade, espetaculo para proposicao do
conceito passarela performatica que, pela via metodolégica da performa-
tividade, possibilita essa investigagao no campo do design estratégico. A
partir da experiéncia PPPOA/Unisinos original, foram sendo desenhados
0s espacos de abertura para imaginacao e criatividade, fundamentais para
a proposta dessa metodologia.

Dessa forma, ao longo das ocorréncias subsequentes da PP, tanto em
Porto Alegre como em Sao Paulo, foi que os pontos centrais do trabalho
ganharam destaque e se consolidaram. De intui¢cdes a premissas, foi assim
que o processo de design se fez. A motivagao de pesquisa surgiu da per-
cepcao do potencial dos desfiles conceituais da moda para uma discussao
gue os renovasse como expressao performatica diferenciada. Os conceitos
originais do Design foram retomados para, mais adiante, perderem forca e
potencializarem o ato performatico da passarela. Esse propodsito é fortale-
cido pela contribuicdo da arte para a construcao da metodologia de design
estratégico, ressignificada como abordagem da passarela como uma das
expressoes da moda.

A proposta metodoldgica da Passarela Performatica ganhou con-
sisténcia na realizagao da experiéncia original, apresentada na Unisinos
e aqui referida como PPPOA/Unisinos, como resultante pratica de um
pensamento critico-reflexivo proprio do metadesign. Os atravessamentos
das areas de estudo envolvidas permitiram critérios mais amplos de con-
cepcao e analise e a consolidacao da cooperagao coletiva como processo
central das praticas de Passarela Performatica desenvolvidas. Além disso,
a abertura que caracterizou os sistemas e os processos de design, favora-
veis a geracao da inovacgao, permitiu que fosse vivida, na plenitude, a troca
de experiéncias e saberes, a flexibilidade e a colaboracao entre aqueles
agentes do processo, definidos como performers. Tais fundamentos tor-
nam a Passarela Performatica a expressao de uma dada realidade, em um
dado momento, como expressao viva do presente possivel, mas que ndo
Se encerra em si, pois abre novas conexoes a serem exploradas, sejam elas
mais previsiveis ou inusitadas.

APPPOA/Unisinos original constituiu o primeiro exercicio de projetacao
do qual resultaram as principais descobertas. Nesse momento o acervo de
pesquisa, colocado a servi¢co dos ideais de abertura e criatividade do pes-
quisador, geraram o ambiente necessario ao desenvolvimento da propos-
ta. Ali foram potencializadas algumas das conexdes que se imaginavam
possiveis de ocorrer durante a experiéncia, entre areas do conhecimento,
colaboradores, publico e performers, observados os requisitos para que
ela ndo se transformasse em objeto de tutela ou direcionamento e de for-
ma para que fossem ensaiados os processos de design mais relevantes e
identificados os modos contemporaneos de registro e compartilhamento,
em especial as redes sociais.

Todo o processo de pesquisa permitiu compreender a Passarela Perfor-
matica como realidade viva estruturada por um desenho metodoldgico que
pode vir a ser utilizado para além das areas que compdem essa pesquisa.
A articulagao disciplinar ali mobilizada compreende o processo de analise
como processo construtivo, nascido da reflexdao sobre o proprio fazer. As
potencialidades abertas por processos desse tipo mostraram-se bem-vin-
das para a formulacao de inovacao nas mais variadas areas e passiveis de
serem metodologizadas.

Um importante papel, ndo previsto originalmente, foi o representado
pelas redes sociais através das postagens feitas de improviso durante o
evento pelos performers. A inclusdao destas postagens como matéria de
pesquisa foi proporcionada pelos colaboradores que assumiram posicao
central nas experiéncias, trazendo para o foco de nossos estudos as pro-
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prias redes sociais. Assim, assumiram papel criativo relevante o Instagram
e as postagens da PPPOA/UNISINQS, as trés experiéncias, quais sejam as
realizadas na ESPM em Sao Paulo, em seus dois horarios e a Bienal Téxtil
de Porto Alegre.

Cada uma delas respondeu de modo diverso a metodologia, o que
confirmou as expectativas, que estimuladas pelos mesmos principios as
pessoas agiram e reagiram diferentemente, pois o que se configurava como
possibilidades de novos caminhos de construgao do processo das passa-
relas foram as agdes que as pessoas escolhiam expressar, interconectadas
entre si e com o entorno. Ficou evidenciada a premissa da pesquisa para
a qual a metodologia da PP, que habitava a arena de visibilidade e fruigao,
era capaz de promover diferentes e inesperados resultados, cada um deles
unico em seu contexto.

Na experiéncia da Bienal Téxtil apresentada em Porto Alegre, essas
diferenciacdes ganharam destaque pelo seu tempo de duragao — disponi-
bilizagdo de uma semana dos materiais — e pelo espaco fisico de Feira. A
metodologia de design formulada nesta tese demonstrou que abre espago
para o0 acaso, para a expressao da bagagem cultural e da sensibilidade de
cada um dos participantes; agrega as colaboragdes; e esta em sinergia
com a vida de cada um dos envolvidos. Ela trabalha com perguntas e com
respostas, prevé acdes, mas também oferece um trajeto diferenciado,
fluido, que permite transitar entre movimentos e percursos que, mesmo
identificados e praticados nas experiéncias, ndo produziram pecas pré-de-
senhadas.

Os processos metodoldgicos mostraram que transbordam o limite de
um campo especifico e possibilitaram enfrentar um dos desafios da pes-
quisa, produzir um dialogo entre Design, Arte e Moda. Em consequéncia,
compreendeu-se que toda vez que um projeto envolva essas trés areas
e necessite de uma metodologia que possa dar conta desses processos
performaticos e vivos, essa metodologia de Passarela Performatica pode
ser utilizada a fim de trabalhar de forma colaborativa para um resultado
coerente com as necessidades envolvidas no desenvolvimento projetual.

As experiéncias permitiram identificar alguns principios presentes em
desfiles de moda, os quais se constituiram em pontos necessarios para
que a metodologia existisse.

Figura 1: Nuvem de Palavras
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Fonte: Desenvolvido pelo autor.

Observadaor Analdgico

@passarelaperformatica

05 Performers

O corpo do performer foi a ferramenta que permitiu materializar os
atravessamentos entre as areas para a constru¢gao da metodologia Passa-
rela Performatica (PP), de modo que o método se fizesse ver. A polifonia
presente nessas agcdes de movimento é evidenciada pelas camadas do
quimono, desvendando possibilidades criativas tanto para quem veste
como para quem observa. O corpo vira instrumento que permite que o
design, a arte e a moda se conectem dentro e fora da passarela, criando
um fluxo ininterrupto de informagdes e trocas.

Essa caminhada do design que coopera e é cooperada, gera realidades
como a da Passarela Performatica, que mostra uma constru¢ao desprendi-
da dos lastros convencionais de metodologias mais duras e mais sequen-
ciadas. Podem-se construir infinitas Passarelas Performaticas usando os
Mesmos processos, mas os resultados nao serao iguais. A metodologia é
replicavel, mas os resultados sao unicos! A tensao constante sobre a PP,
onde a imprevisibilidade das a¢des dos performers gera uma relagao entre
‘tensdo constante x acaso’ como elemento potencializador da invencao
dessa singularidade que é cada edi¢cao da PP.

Dessa forma, pode-se utilizar essa metodologia na constru¢cao de
figurinos de cinema, teatro ou mesmo danga, ja que esses sdao dominios
concernentes as areas de estudo do Design, Arte e Moda e operam cruza-
mentos que possam surgir ao longo da construcao do figurino. O pensa-
mento aqui posto € importante, ja que a experiéncia de atuagao académica
e profissional nessa area acompanha o autor ha 25 anos como figurinista
e professor. Explorar esse espaco de fronteira mais a fundo coloca forga
na vigente pesquisa e a necessidade de uma metodologia como a da PP
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que pode atuar sacudindo os pontos apaticos e burocraticos dessa area
de criacao.

A poténcia da performatividade na metodologia a torna sempre atual,
viva e auto regenerativa. Assim, cada pessoa que utilizar essa légica na
construcao de um figurino passara a ser coautora da metodologia que se
constrdi ao fazer e se revela a partir da Passarela Performatica. Compre-
ende-se que o(s) autor(es) da aplicacdo dessa metodologia na construcao
de um figurino com pontos e fluxos poderao se revelar como inspiragao
criativa para o resultado final pretendido. Os personagens, assim como o0s
atores, as costureiras, os diretores e todos que possam estar envolvidos
nessa criagao tornam-se performers colaborativos da construgao do figu-
rino em questao, que nasce em um espago entre as areas, um espaco de
fronteira onde as trocas sao processadas no ato do préprio fazer.

A forca do fluxo de informacgdes presente na agao proposta é interli-
gada com a esfera politica e social da qual cada individuo faz parte, com
suas conexdes presenciais e digitais. Essas reverberam constantemente,
permitindo que todas as pessoas, além das que participam especificamen-
te das experiéncias, estejam atuantes na colaboragao fluida dos proces-
sos metodoldgicos autogerativos. Nao € um modelo ou uma férmula que
desenha essa investigagdao, mas sim os pontos de troca entre todos os
envolvidos, pessoas, objetos, coisas e estudiosos. E um ciclo continuo e,
pode-se dizer, infinito.

Sempre que trabalhar-se com a metodologia Passarela Performatica
é importante se ter em mente esse diagrama que conduz aos principios
e processos que desenham a metodologia de projetacdao do objeto de
criagao. Foram escolhidos 6 principais ‘principios projetuais’ sobre a ex-
periéncia original, os quais formam o guarda-chuva que colabora para a
construcdao da metodologia que seguira sendo desenvolvida a cada nova
experiéncia. Os principios que estao levantados pretendem reger algumas
acoes, as quais estarao integradas aos processos projetuais. Pode-se ini-
ciar pela identificacdo da criatividade, o espaco de identificagao criativa,
seguido do principio da transformacao, que permite que a ruptura acon-
teca e o caminho que estava previsto possa ser transformado. Isso leva
ao outro principio, que é o da possibilidade do que esta por vir e ainda nao
aconteceu, mas caso aconteca possibilita uma outra leitura dos processos
projetuais previstos até o momento e presentes na passarela performatica.

Figura 2: Diagrama de Processos
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Fonte: Desenvolvido pelo autor.

A materialidade segue como um dos principios que regem essa experi-
éncia, ja que se acredita que todos os elementos fisicos que se encontrarem
presentes no espaco da experiéncia, estejam estaticos ou em movimento,
contribuirao para a construcao da metodologia. Ainda nos principios proje-
tuais a autonomia de cada performer participante é necessaria e faz com
que, durante a experiéncia, isso seja um espago aberto, um universo, com
uma bagagem trazida por cada performer e que compora a metodologia.

Os principios aqui colocados ainda estao sendo identificados e com-
preendidos em sua participagao na metodologia Passarela Performatica.
Interroga-se, ainda, se a performatividade ou o performatico nao deveria
estar entre os principios projetuais, ja que através deles consegue-se uma
conexao das areas trabalhadas — Design, Arte e Moda, ao ponto de a meto-
dologia proporcionar o aumento da reverberagao do que acontece durante
a experiéncia. Estes principios projetuais proporcionam que novas pos-
sibilidades surjam, atuariam como gatilhos para novos acontecimentos,
regidos pelos Principios de Identificagdo, Transformacéao, Possibilidade,
Materialidade, Colaboragao, Autonomia, Performidade ou Performatico.
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Por sua vez os processos projetuais sao aqueles que viabilizam que os
principios acontecam dentro do campo Passarela Performatica; a palavra
campo aqui vem no mesmo sentido ao qual Bourdieu coloca, o campo
como espaco total e gerativo de regras e acontecimentos desenvolvidos ou
construidos pelos individuos. Neste caso, os performers presentes durante
a experiéncia e as conexoes digitais que acontecem, fazendo com que as
performances construam novos processos. Em outras palavras, recons-
tréi-se o significado de caminho por onde acontece a Passarela Performa-
tica. Sua sonoridade presente na PP, os estimulos visuais e o audio, tudo
que proporciona ritmos e fluxos variados de movimentacao e ocupacgao do
proprio espaco, como agrupamentos coletivos que acontecem ao longo
da experiéncia; gerando alguns momentos mais ludicos ou integradores, ja
que todos estao participando.

A desconstrugao do sélido presente no dia a dia se transforma como a
performance, agu¢ando o imaginativo de cada performer, que permite criar
constantemente a cada novo acontecimento. Cada acao gera um novo
acontecimento e todos eles se tornam totalizadores para que a metodolo-
gia aconteca. A proximidade da metodologia da PP com a da performance
em artes visuais torna possivel o fluxo necessario criativo que todos os
presentes na experiéncia estejam criando o tempo todo. Ao se refletir sobre
a metodologia presente, permite-se que a cada novo desfile seja reagrupa-
do e reconectado aos principios, mas gerando novos resultados em res-
posta ao momento atual da experiéncia, sempre em processos projetuais:
interativos, audiovisuais, totalizadores, coletivos, gerativos, performaticos,
ludicos, integradores, imaginativos.

O intangivel, o que extrapola os limites das areas de estudo, o que esta
por vir; esse é o0 espaco fronteirico onde acontece a metodologia da Pas-
sarela Performatica, que amplifica o espaco criativo e da imaginacgao, tao
importante nos projetos metodoldgicos de design. Da mesma forma que
evidencia o ato de “se fazer ver” coloca em evidéncia as a¢des basicas de
cada performer diante dos estimulos propostos, como o caminhar em um
espaco delimitado ou o vestir um quimono, deixa o performer em destaque
como peca fundamental do processo, valorizando suas agdes e reagoes
para o grande grupo. Quando este performer faz seus registros no espaco
virtual, outras tantas passarelas se retroalimentam de outros aconteci-
mentos e percepcgdes por ele/ela registradas. Elas gravitam em torno de si
proprias e, a0 mesmo tempo, se autonomizam em outras narrativas.

E importante pontuar a vulnerabilidade dos performers entre eles,
dependentes de acdes implicitas de permitir, dividir e pluralizar o que acon-

tece durante a experiéncia. Esse estado transforma a todos em agentes
vulneraveis, mais sensiveis e receptivos ao proximo, ao coletivo, o que é
positivo para o processo oportunizando uma constante troca colaborativa
que melhora e engrandece o que esta sendo desenvolvido naquele mo-
mento, naquele espacgo, naquele tempo e com aquelas pessoas. O ato de
se “fazer ver” nao é o ponto final da prépria criagdo, mas sim a constante
possibilidade de se reinventar e de se questionar, refletindo sobre seu pro-
prio fazer, ndo apenas para o designer, mas para todos os envolvidos.

O ambiente digital da Passarela Performatica trabalha com o espaco
fisico e com o imaterial, deixando que o internauta, ao se conectar com as
imagens, construa suas proprias “conexdes”. Esse ato é capaz de gerar
acoes transformadoras para o proprio sistema da moda como um todo,
por considerar que o fluxo de interagcdes nao se estanca ao término da
experiéncia presencial. Isso ocorre por considerar a Passarela como parte
de um ecossistema criativo, em sintonia com o pensamento de Bourdieu,
onde todos os elementos que estao presentes no campo podem contribuir,
de forma fecunda, para a solucao dos imprevistos dentro de um processo
de design de feicao mais colaborativa.

A concretude dos processos fronteiricos deixa aberto um respiradouro
para 0 novo que possa surgirem cada segundo. A fronteira entre os espagos
de estudo nao é nitida, fixa ou material; na verdade ela é perceptivel, pessoal
e livre. As op¢des tomadas ao longo da pesquisa seguiram, intuitivamente,
esse espaco de fronteira, mas permitiram compreender melhor os desfiles
de moda como ambiente de convivio social em que os fragmentos formam
uma totalidade. E esse lugar da espetacularizacido que da visibilidade aos
acontecimentos presentes ou passados e permite, também, a visualizagao
de espacos futuros.

Acredita-se que a possibilidade humana de se reinventar esteja cla-
ramente apresentada nesta tese. Espera-se que ela contribua para uma
atualidade na qual, cada vez mais, parece inviavel pensar, agir. Por essas
motivacdes é que a troca e a colaboragao marcam a PP. Como diz Cane-
vacci, “somos polifénicos por natureza”, ou seja, o ser humano se constroi
através de diversos fragmentos, com diversos significados, donde esta sua
riqueza.
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Essas consideragdes finais sao encerradas com uma declaragao do
pajé Ubiraci Patax6®” referente ao momento que se vive hoje. Sua fala
simboliza e direciona a elementos primordiais da vida, como a necessaria
reflexdao sobre nés mesmos. Enquanto o homem nao aceitar e respeitar
as diferencas, jamais estara aberto e, em consequéncia, as universidades
terdo que se reinventar para dar conta desse momento.

Toma-se a metafora como um convite a reflexdo sobre o papel de
processos colaborativos que, como a PP, aspiram a contribuir; e a todos os
processos que sao construidos em bases colaborativas, contribuindo para
uma reeducacgao do viver em sociedade solidariamente, inventivamente.
Uma contribuicao da metodologia desenvolvida para o design, para a vida:
segundo a concepgao aberta a que tanto é trabalhada, coloca o design
de forma a nao estacionar em uma disciplina condenada a abastecer o
mundo apenas de produtos irresistiveis, mas no encontro de reflexdes
em torno da area e de caminhos mais humanos para luz dos problemas e
dificuldades de todas as ordens. A pesquisa proposta vai ao encontro das
maiores dificuldades da nossa sociedade, o ato de viver junto e compre-
ender o espaco de todos, respeitando as individualidades em um mundo
menos individualista e fragmentado.

0 homem deve sentar a roda de uma fogueira e conseguir olhar para
os outros homens que estdao ao redor dessa fogueira de frente e,
perceber que todos estdo vendo a mesma fogueira, porém com vistas
diferentes. E, para que se possa ter a visualidade total dessa fogueira
s6 a visdo do coletivo de homens pode apresentar a visao total do
fogo.

87 Jovem professor, nasceu e mora em Coroa Vermelha, municipio de Santa Cruz Cabralia, no sul
da Bahia. Graduado em ciéncias da natureza e matematica, tem também graduagéo Intercultural
Indigena pelo Instituto Federal de Educagéo, Ciéncias e Tecnologia Baiano. Fala coletada oralmente
durante a palestra do pajé dia 21 out. 2020, via plataforma Zoom, evento @reloadespm.

Link para o capitulo em "ANEXQOS"
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O Apéndice nesta tese, vem com o objetivo de apresentar todos os
passos que foram percorridos para o desenho final do projeto. Por este
motivo, sdo apresentados os estagios pelos quais passaram a construcao
e amadurecimento do texto e das ideias, exibindo a processualidade que
gerou o texto final. Seguem as publica¢des feitas durante os quatro anos
de pesquisa e a integra dos materiais que foram postados pelos perfor-
mers das passarelas performaticas. Um material rico em detalhes e que
deixa em aberto boa parte da pesquisa, para entender as ac¢des digitais
e as conexodes que se desenharam ao longo desta tese, de forma parale-
la e complementar, trazendo insumos para o eixo da analise. O material
muitas vezes deixou o pesquisador, em formacgao, inquieto e curioso para
as inumeras possibilidades que esses registros possibilitariam numa con-
tinuidade da pesquisa.

Acredita-se que, ao visualizar o material, seja possivel compreender
um pouco das inquietudes que estiveram presentes ao longo destes
quatro anos de doutorado. As fotografias, os relatos, videos e conversas
com os performers, os orientadores, as midias sociais, as postagens, etc.
serviram de insumo para que a cada dia se compreendesse mais o tema
em questao e parte da discussao que o circunda. Nao se trata apenas de
documentar os bastidores de uma passarela, mas de entender a influéncia
desses espacgos sobre a passarela e o quanto ele auxiliar na construgao de
metodologias mais dinamicas, interativas e abrangentes.

O autor espera que algumas das duvidas e singularidades que o acom-
panharam nestes ultimos anos possam se fazer visualmente presentes
neste material, despertando assim as diligéncias e curiosidade dos leitores
desta tese.
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BACKSTAGE: POR UMA PASSARELA PERFORMATICA
RESUMO EXPANDIDO

A passarela perdeu seu propdsito inicial na contemporaneidade. Se no
final do século XIX a passarela surgiu para vender roupas a aristocracia,
hoje, percebe-se que ela perdeu uma forga de reflexao critica. Isso é de-
monstrado pelo posicionamento de Duggan (2002) que se expressou ho
seu Ultimo ensaio como: “a passarela que foi entdo [...]”; muitos desses
profissionais agora se autointitulam designers para se afastarem do ecos-
sistema que perdeu esse importante propdsito de critica social.

Este escrito € um material inicial para estruturar o ensaio teérico que
leva o titulo provisorio de Backstage: por uma passarela performatica. O
tema deste projeto de tese de doutorado no Programa de Pés-Graduagao
em Design Estratégico da Unisinos, sob a orientacdo do Prof. Dr. Carlo
Franzato, vincula-se a linha de pesquisa em Processos de Projetacao para
Inovagao, situando-se no contexto das complexas relagdes entre os con-
ceitos de: Designer de moda, corpo, performance, processo e criagao.

Chama-se aquipassarela performatica aquela passarela que atuacomo
uma arena cénica que protagoniza as tensdes existentes entre o corpo e
poténcia social. Isso permite adentrar direto no cenario desse ecossistema
de projetacao, especulagao de antecipacao do futuro a que ela pertence. A
passarela performatica tem seu processo construtivo desde o “Backstage”
a totalidade de sua realizacao, para a compreensao de sua esséncia social.
A passarela é utilizada como meio de expressao artistica para o estilista,
que nelafaz uso defigurinos e da performance para introduzir suas criagoes
em espacos socialmente mais amplos e, simultaneamente, presenciais.

Conforme Duggan (2002), o resultado dessa evolugcdo foi uma nova
arte performatica hibrida quase que totalmente desvinculada dos aspec-
tos tradicionalmente comerciais da industria de confeccdo da época. E um
novo “respiro” para os designers que tém como for¢ga motriz a criagdo mais
questionadora de vanguarda, que proporciona em cada desfile uma evolu-
¢ao dos significados ali apresentados, devido a fluidez dos conceitos per-
tencentes em cada area. “Os conceitos sélidos sao aqueles que produzem
estabilidade cognitiva, certeza afetiva, politica institucional, normalidade
sexuada, realismos narrativos, reepilogos tipoldgicos.” (CANEVACCI, 2005,
p. 158). A sociedade estd tdo acostumada com a solidez dos conceitos
que cré que, ao conceituar algo, esta garantido a certeza do conceito. Da
uma falsa sensacao de estabilidade e regra.

Designers de vanguarda como Elena Bajo e Martin Margiela rebelam-se
contra a chamada superficialidade da moda, promovendo espetaculos
esotéricos menores, que lembram apresentacées e instalagdes
de artistas. Todos estes desfiles ndo tradicionais, muitas vezes se
utilizam de ambientes de confronto ou desconfortaveis, em que
tais estilistas arriscam-se em afastar muitas pessoas que poderiam
eventualmente favorecer suas carreiras, optando de forma geral pela
arte em detrimento do lucro. (DUGGAN, 2002, p. 4)

A passarela performatica, novamente segundo Duggan (2002), discute
o recente desenvolvimento de um hibrido moda/performance, sob cinco
categorias principais, que sao: espetaculo, substancia, ciéncia, estrutura
e afirmacgao. Cada uma dessas categorias, permite uma diferente abor-
dagem sobre a passarela; este hibridismo perpassa diferentes objetivos,
com resultados finais igualmente diferenciados. “Uma consequéncia direta
desse hibrido é a incapacidade de segregar confortavelmente arte e moda.
Tratasse de um desfile ou de um evento? E um vestido ou uma escultura?”
(DUGGAN, 2002, p. 4) A nao segregacao da arte e da moda, permite que
um numero maior de pessoas sintam-se representadas nas diferentes
performances. Abaixo um resumo rapido de cada uma das terminologias
citadas neste ensaio:

Entende-se aqui o designer de moda como o profissional que cria,
produz, planeja, gerencia, pensa, comunica e desenvolve produtos em todo
o universo da moda. Compreende-se corpo como algo que permite uma
construgao infinita de possibilidades no campo da imagética. Isto ocorre
quando ultrapassam-se os limites da forma e comega-se a identificar o que
mais eles podem oferecer de matéria-prima para elaborar seu movimento.

Todo produto visual como material empirico, descentraliza o processo
interpretativo e o triplica numa forte tensao dialdgica entre o sujeito
focalizado, o sujeito que focaliza e o sujeito expectador. Na tensao
semidtica e construcionista entre essas trés subjetividades, a
comunicagao emerge como mediagao entre o visual e a antropologia.
(CANEVACCI, 2001, p. 10)

A passarela performatica resgata esses principios elaborados em 2002
e busca compreender como isso esta presente na criacao dos designers
de moda. O que se perdeu e o que se reproduz sem significado algum?
Serdao tempos onde novos designers se orientam apenas reproduzindo
formulas e processos pré-estabelecidos sem entender como sdo ou como
foram desenvolvidos os primeiros espacos hibridos de desenvolvimento
de ideias?
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De forma a entender a passarela como um cenario de projetacao, é
preciso esclarecer aqui quais os conceitos entendidos para cada agente
presente na passarela e de que forma o design estratégico colabora na
projetacao desse cenario. Invoco a importancia da arte para fertilizar os
processos do design e da moda, assim como ocorre na passarela per-
formatica que venho desvendando, ou melhor, construindo. A arte, entdo
pode ser vista como for¢ga motriz presente dentro dessa projetacdao que
nos possibilita um crescimento na area de moda.

Com este projeto, intento demonstrar como os processos carateristi-
cos da passarela performatica, assim influenciados pela arte, podem ser
reveladores para o processo do design e para o ecossistema da moda. O
objetivo é analisar qual a influéncia da passarela performatica no ecossis-
tema da Moda, através da analise do processo criativo e construtivo do
designer; refletindo sobre sua origem e como vem se replicando formal-
mente. Cabe aqui esclarecer que os desflles com performances continuam
existindo, mas eles estao enfraquecidos de forma geral nha moda, dentro
dos cursos de moda e design de moda, ja que pouca relevancia tém para
o mercado da moda ou para os designers em formacao que trabalham em
cima de modelos de desfile sem saber de fato quais as tensdes que estao
presente nesse espaco de visibilidade.

Acredita-se que, ao desenvolver um experimento pratico, isso possibili-
tara averiguar todas as etapas e suas relagdes com o ecossistema ao qual
é pertencente. A proposta é realizar uma “pesquisa-a¢ao’. Ao longo desta
pesquisa, buscar-se-a realizar um exercicio de articulagdo entre o objeto
de estudo — a passarela performatica — como processualidade projetual,
orientado por alguns autores como 0s conceitos de trama e de duplo vin-
culo na proposta polifonica de Canevacci (1993), e as propostas de Design
estratégico desenvolvidas por Manzini (2009) e Flaviano Celaschi (2016)
com sua cultura humanistica.

[...] da metade do século passado em diante, as interpretagdes de
varios cientistas sdao unanimes em afirmar que o corpo humano e,
em particular, o préprio corpo, € o espago de origem da atividade
de manipulagéo intencional do homem. Uma atividade desejada,
concebida, realizada e apreciada. (CELASCHI, 2016, p. 58)

Esse corpo que carrega de forma transversal a cultura a qual pertence
é o corpo performatico que desfila na passarela performatica — que carre-
ga como uma segunda pele todos os objetos artificiais que constroem sua
representatividade social e que compde o ecossistema da moda ao qual

se esta refletindo. O proprio corpo é um veiculo de comunicagao, seja no
exterior, com tatuagens, piercing, maquiagem, etc., seja no interior, com
deformidades dsseas, alimentagdao ou mesmo atrofia muscular por exer-
cicios fisicos. “Esses materiais como piercing sao imateriais quanto um
chip ou um site. Por isso ele movimenta. E inapreensivel.” (CANEVACCI,
2005, p. 160) Como Canevacci coloca, é liquido; uma possibilidade de re-
flexao além de sua materialidade. Ja que podem ser retirados, porque sao
temporarios, marcam o conceito de hoje, mas podem nao estar [a amanha.
A liquidez acompanha a rapidez do pensamento e das mudancgas sociais.
E é fundamental a apropriacdo dessa imaterialidade no estudo do corpo
performatico a servigo do design de moda e parte da projetacao do cenario
desse ecossistema, cujo processo construtivo opera desde o “Backstage”
a totalidade de sua realizagao para a compreensao de sua esséncia social.

PASSARELA PERFORMATICA
(Passarela/Performance/Passarela performatica)

Originalmente, passarela é o espaco no qual os designers apresen-
tam suas cole¢cdes de roupas a cada estacao do ano, antecipando uma
especulacao do que podera ser utilizado durante o proximo semestre pala
sociedade, através de suas colegoes.

Estel Vilaseca, em “Como fazer um desfile de moda” (2010, p. 9),
apresenta o desfile como uma infinita sequéncia de especificagbes que
colaboram para o entendimento do que vem a ser um desfile. Uma cole¢ao
de roupas, um grupo de modelos, um cenario e um publico sdo os agentes
necessarios para a apresentagao de um desfille gerando uma pequena
performance. Ja Geetz denomina performance como um conceito inde-
pendente, novo, que esta a ser estudado:

Performance é aquilo que nao foi nomeado, que carece de uma
tradigdo, mesmo recente, que ainda nao tem lugar nas institui¢oes.
Uma espécie de matriz de todas as artes. (GEETZ, apud GLUSBERG,
2006, p. 07).

No universo da moda, esse ato é uma ferramenta utilizada para tornar
visivel a criagcao de uma marca ou um estilista. O desfile é aqui entendido
como o ato, nele sdao apresentadas roupas em uma sequéncia coerente ao
que se pretende apresentar como novo pela marca ou estilista.

Uma Colegdo é um conjunto de roupas, acessorios ou produtos
concebido e fabricado para venda aos lojistas ou diretamente aos
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clientes. Esse conjunto de pecas pode ser inspirado por uma tendéncia,
tema ou referéncia de design, refletindo influéncias culturais e sociais,
e normalmente desenvolvido para umatemporada ou ocasiao especial.
Uma colegdo é uma série de pegas ou looks que sdo apresentados
de diferentes formas — da passarela a internet. Colegbes geralmente
sao construidas a partir de uma combinagédo de silhuetas, cores e
tecidos, com énfase variando em fungdo do estilo caracteristico de
cada criador. (RENFREW & RENFREW, 2010, p. 10/11)

Muitas Maisons de moda contemporanea transformaram por comple-
to o desfile de passarela, valendo-se de fontes de inspiragao tao variadas
quanto o ativismo politico, arte performatica dos anos 60 e 70, performan-
ces dadaistas e do grupo fluxos, teatro e cultura popular.

Passarela Performatica tem seu processo construtivo desde o “Backs-
tage” a totalidade de sua realizacéo, para a compreensao de sua esséncia
social. A passarela é utilizada como meio de expressao artistica para o
estilista, na qual faz uso de figurinos e da performance para introduzir
suas criagdes em espacgos socialmente mais amplos e, simultaneamente,
presenciais.

O desfile é uma ferramenta de marketing, um meio de comunicacao
ou mesmo uma atividade pela qual a inspiragéo da colecgao é apresentada.
Ainda que este ensaio nao esteja focado na utilidade da ferramenta, tor-
na-se necessario entender a funcéao do desfile, ja que 0 mesmo ocorre no
mesmo espacgo da passarela. O desfile tem um formato aberto e variavel.
Segundo Vilaseca, o desfile € um momento de se fazer ver, poder difundir
ideias e motivar o conhecimento de grife.

Didier Grumbach, presidente da “Federagao Francesa da Alta Costura”,
comenta a respeito:

Nao existe uma norma que obrigue os estilistas a desfilarem suas
colegdes em publico, mas, se eles desejam manter sua visibilidade,
nao ha nada que se compare a um desfile para mostrar sua arte. E um
modo de difundir ideias, é uma midia. (Apud VILASECA, 2010, p. 9)

Esse espaco mutavel de apresentacao onde ocorrem os desfiles vem
presenciando ao longo da histéria uma forma simbiotica da arte e da
moda, cada qual em sua area inspira a outra. Sendo mais preciso, isso
vem ocorrendo desde a década de 1910, conforme Ginger Gregg Duggan
(2002), curador de arte contemporanea no Museu de Art em Fort Lauder-
dale, na Flérida. Atualmente, ele organiza a Fashion: The Greatest Show on
Earth, uma mostra itinerante que explora o desfile de moda contemporaneo

como arte performatica. Entre os mundos da arte e da moda, tais relagcdes
individuais de alguns artistas e estilistas resultam na apresenta¢do de um
traje que existe como documentagao da parceria incomum entre as areas.

Duggan diz que a evolugao dessa relagao foi se intensificando, tor-
nando-se um fendmeno arte/moda, com alcance maior em seu efeito ao
resultar em produc¢des de desfile de moda que se comunica através da arte
performatica. (DUGGAN, 2002, p.9)

A performance utiliza uma linguagem de soma: musica, danga, poesia,
video, teatro de vanguarda, ritual. [...] Na performance o que interessa
é apresentar, formalizar o ritual. (COHEN, 2009, p. 50).

Segundo Duggan (2002), o resultado dessa evolucao foi uma nova arte
performatica hibrida quase que totalmente desvinculada dos aspectos
tradicionalmente comerciais da industria de confecgéo da época. E um
novo “respiro” para os designers que tem como for¢ga motriz a criagdo mais
questionadora de vanguarda, que proporciona em cada desfile uma evo-
lucdo dos conceitos ali apresentados, devido a fluidez dos conceitos per-
tencentes em cada area. “Os conceitos solidos sdo aqueles que produzem
estabilidade cognitiva, certeza afetiva, politica institucional, normalidade
sexuada, realismos narrativos, reepilogos tipolégicos.” (CANEVACCI, 2005,
p. 158). A sociedade estd tdo acostumada com a solidez dos conceitos
qgue cré que, ao conceituar algo, esta garantido a certeza do conceito. Da
uma falsa sensacgao de estabilidade e regra.

No inicio dos anos 90, dois importantes designers como Alexander
McQueen e John Galliano (Givenchy e Christian Dior, respectivamente)
foram altamente valorizados pelos desfilles de moda que desenvolveram;
com similaridades com os sonhos e/ou mundo imaginario fantastico. “Em
locais até entdo ndo usuais, como estacgdes ferroviarias, alas de hospitais
e hangares de avides, os estilistas contemporaneos promovem uma série
de eventos primorosamente orquestrados que buscam se igualar as produ-
coes teatrais.” (DUGGAN, 2002, p. 4)

Designers de vanguarda como Elena Bajo e Martin Margiela rebelam-
se contra a chamada superficialidade da moda, promovendo
espetaculos esotéricos menores, que lembram apresentagdes e
instalagdes de artistas. Todos estes desfiles ndo tradicionais, muitas
vezes se utilizam de ambientes de confronto ou desconfortaveis, em
que tais estilistas arriscam-se a afastar muitas pessoas que poderiam
eventualmente favorecer suas carreiras, optando de forma geral pela
arte em detrimento do lucro. (DUGGAN, 2002, p. 4)
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Os desfiles como espetaculo

Os desfiles de moda que caem na categoria de espetaculo relacionam-
seintimamente com artes de performance como teatro e dpera, alémde
filmes de longa-metragem e video musicais. Assim nas representagdes
de palco, os desfiles criados por designers de espetaculo exibem
muito mais do que roupas. Na maioria dos casos, interpretam-se
como mini dramas completos, com personagens, locagdes especiais,
pecas musicais relacionadas a temas reconheciveis. Nao raro, o unico
elemento que separa o desfile de moda de seus correlatos teatrais é
seu objetivo basico — funcionar como uma ferramenta estratégica de
marketing. (DUGGAN, 2002, p. 10)

Neste tipo de desfile, € comum as modelos apresentarem um “espe-
taculo teatral” com a auséncia da trama. Com luzes, fantasias, musica,
variados personagens, movimentos teatrais etc., de forma geral o designer
pode orquestrar quatro diferentes componentes: o esteredtipo dos mo-
delos, o local do desfile, o tema utilizado para dar unidade ao desfile e o
encerramento do mesmo (geralmente de forma apotedtica). Nesse cenario
de show, brilho, cor e espetaculo, surgem os primeiros modelos vistos
como superstars.

Os desfiles como Substancia

Os designers desse grupo entendem a performance dando énfase no
processo ao invés de enfatizar o produto. A cada temporada, o trabalho
baseia-se em um conceito fundamental, compreendendo cada uma das
roupas do desfile. “O fato de o produto ocupar plano secundario em relagcéao
ao conceito resulta em desfiles semelhantes a rituais, em forte contraste
com o processo utilizado pelos designers do espetaculo”, salienta o autor.
Apesar de seu enfoque estar no processo, os designers que priorizam a
esséncia de seus temas (chamados de Substancias) realizam os desfiles
de moda de forma quase sempre primorosos.

Pode-se dizer que a maior diferenga existente entre os designers de
espetaculos e os de substancia concentra-se no tipo de tema que utilizam.
Aqueles que focam no espetaculo criam desfiles em torno de assuntos
mais especificos, facilmente traduziveis através de uma cenografia, de
aderecos, enquadre da luz e musica. Em contrapartida, os designers de
substancia elaboram desfiles em torno de um conceito mais abstrato, que
invariavelmente leva as performances coreograficas visualmente como-
ventes e fascinantes, mas que carecem de uma narrativa ligada a tempo e
espaco mais especificos.

Os desfiles como Ciéncia

Estes desfiles sdo reconhecidos pela intensa atencao dada a tecnolo-
gia do tecido e as técnicas de construcao das roupas. “Sempre a transpor
as fronteiras da moda através da ciéncia dos materiais, esses designers
cientificos enfatizam a funcao do tecido e da roupa.” (DUGGAN, 2002, p.
15) Tamanho interesse torna-se evidente em seus desfiles — sendo que
muitas vezes podem ser considerados austeros, com modelos futuristas e
geralmente vestidas para o chamado futuro da moda. Com o espirito revo-
lucionario, as etapas de criagcao e construgao do tecido passam a reger a
performance. A maioria dos designers deste grupo iniciaram seu caminho,
influenciados diretamente pelas famosas performances em video de ar-
tistas como Bruce Nauman e Nam June Paik, que também se valem da
tecnologia para ir além da arte tradicional®.

Os desfiles como Estrutura

“Rei Kawakubo, da Comme des Garcons, e Martin Margiela ha muito
sao louvados por sua abordagem unica na construg¢ao da roupa e seu com-
promisso com a forma em detrimento da fungdo” (DUGGAN, 2002, p. 15).
Ambos os designers apostam em desfiles mais simples para apresentar
suas criagdes a industria. A preocupacao centra-se no design e na forma
da roupa; muitas vezes as criagcdes podem ser compreendidas como es-
culturas. Os desfiles nao raramente sao vistos como uma mera convencao,
uma espécie de mal necessario.

SuapreocupagaoéaformaeoDesigndaroupa,oqueresultaemdesfiles
inspiradores nas performances. Afisicalidade das performances... Nao
raro, pode-se interpretar como esculturas as criagdes dos designers
de estrutura, embora eles pretendam apresentar os trajes em fluxo,
fazendo da performance parte significativa da criagdao do desfile.
(DUGGAN, 2002, p. 20)

Os desfiles como Afirmagao

Os desfiles como afirmacao sao inspirados nas intrigantes performan-
ces de critica as posicdes politicas dos anos 70. Designers como Susan
Cianciolo, Miguel Adrover e Elena Bajo elaboram desfiles de moda carre-
gados de comentarios de cunho social. Com um enquadre mais esotérico
do que as producgdes dos designers contemporaneos da alta costura. “[...]
esses desfiles de moda lembram protestos publicos, abordando temas de
alcance tao amplo quanto peles, imagem corporal, e a industria da moda
como um todo.” (DUGGAN, 2002, p. 23) Os chamados designers de afir-
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macao criam/constroem ambientes e apresentagdes que refletem ideias e
mensagens conflitantes.

Dentre as cinco categorias apresentadas acima, os desfiles de afirma-
¢ao sdo os que mais se aproximam dos eventos e da arte de performance
em geral da década de 70.

Seguindo o exemplo dos primeiros artistas performaticos, os desig-
ners de afirmagao conectaram-se de forma a transmitir uma mensagem
clara, assim afastando seu trabalho, suas criagdes e suas escolhas das
preocupacdes puramente formais e de consumismo (Stiles e Selz, 1996,
Apud DUGGAN, p. 23).

Na época, alguns dos objetos tedricos destes eventos foram relegados
como entretenimento popular, o que levou Allan Kaprow a promover even-
tos privados sem plateia (Stiles e Selz 1996, Apud DUGGAN, p. 23). Numa
iniciativa similar para evitar a associagdo como entretenimento superficial,
os designers de afirmagao criavam desfiles sem cenarios ou os efeitos
primorosos, para 0s quais convidavam apenas um pequeno grupo seleto.

Importante refletir sobre o que Canevacci coloca em sua analise em
cidade polifénica: “Nao saber se orientar numa cidade nao significa muito.
Perder-se, porém, como a gente se perde numa floresta, é que se deve
aprender a fazer”. (BENJAMIN Walter, 1972, p. 76 Apud CANEVACCI, 1993,
p. 13) Estardo os designers sem a orientagdo necessdria para perder-se
com propriedade? Sabem eles como orientar-se? Compreendem as cone-
x0es necessarias para trabalharem de forma polifonica? A compreensao
polifonica do desfile pode ser visualizada na passarela performatica? Sao
questdes importantes a serem trabalhadas ao longo da pesquisa e escrita
da tese; neste momento apenas pinceladas de forma a demonstrar a im-
portancia dos conceitos desenvolvidos por Duggan.

“Os conceitos liquidos recusam os dualismos opositivos.” (CANEVAC-
Cl, 2005, p. 159) Procuram mover a imobilidade das palavras, buscam
acompanhar a diversidade do hoje, presente em todas as areas, em todo o
mundo. Engessar um conceito s6 vai torna-lo obsoleto, ndo vai permitir seu
uso em todas as realidades. Porque a propria realidade é ilusionista, ja que
nao € unica.

O caminho para entender a passarela performatica acontece perden-
do-se dentro do ecossistema formado por ela. E sé assim sera possivel
navegar por suas particulariedades, com a possibilidade de construirnovos
conceitos que auxiliem a elucidar seu cenario de atuacao.

A expressao passarela performatica abarca um contexto das comple-
xas relagdes que, inter-relacionadas, colaboram para a identificacao de
cenarios futuros. O olhar politico e social que se faz presente no ato da
passarela performatica esta diretamente ligado aos agentes/atores que
interagem no processo de sua constru¢cao e manifestagcao concreta, entre
0S quais estao o designer, a moda, o corpo, o vestuario, a performance e
0 processo de criacdo, entre outros. A compreensao desse evento requer
também, o entendimento das possiveis interferéncias nos contextos so-
ciais e da moda onde a passarela performatica ocorre.

A passarela precisa ser desvendada, no intuito de entender se esta
obsoleta e compreender seus inumeros signos, codigos especificos que a
regulamentam e que a fazem ser compreendida como um catalizador de
camadas sobrepostas. Torna-se um desafio comunicar a mesma, com o
cenario atual da moda e visualizar quais as transformacodes que ocorreram
culturalmente no espacgo cénico da passarela performatica.

A passarela performatica de uma certa forma mistura-se com uma cul-
tura de massa presente em nosso dia-a-dia, € como se, de alguma forma
no instante do ato performatico mais pessoas estivessem sendo ali repre-
sentadas, uma massa de pessoas sem voz que cresce a cada instante,
sendo alimentada por jovens curiosos e sedentos. Parece muito pertinente
gue se pense a passarela como um espaco que utiliza da multiplicidade
de informacdes diretas e indiretas. Assume-se a performance como unica
possibilidade de materializacdo de um processo erratico, transformado e
necessariamente fluido.

CENARIOS
(Cenarios/Antecipagao/Futuro e/ou Cenarios/Arena/Debate)

Muitas das experiéncias vividas no cenario de Backstage —passarela
performatica, vem de relatos de experiéncias reais, na pratica sao relatos
etnograficos. Usando uma definicao mais livre, e de acordo com o Cambri-
dge Dictionary?, pode-se definir “Backstage” como sendo a area atras do
palco, onde os atores e equipamentos permanecem, isto ajuda a minimizar
os erros como Manzini sinaliza, colaborando na definicao e no equilibrio
da natureza emocional da mensagem que esta sendo construida para a
passarela performatica.

E necessadrio visualizar cendrios mais amplos a serem vistos como
também planejados dentro do sistema de passarela performatica, os sinais
e simbolos presentes em seu universo cognitivo para expressar sua com-

234



235

preensao de determinado conceito. Dessa forma, pode-se obter um menor
risco de ambiguidade e interpretagdo equivocada dos agentes presentes
nesse cenario como os estilistas que no territério mencionado apresentam
muito mais que roupas: ou performances teatrais, com figurinos elabora-
dos, jogos de luzes, trilhas sonoras, aderegos e cenografia.

Este campo de atuagao € onde o Design especializado nos possibilita
concretizar a narracao de histoérias. Quando coloca-se em destaque o cena-
rio da passarela, se esta falando das possibilidades ja vistas desses relatos
e também daqueles que ainda nao aconteceram, de possiveis caminhos
que a moda pode tomar. Em muitos momentos uma parte dos estilistas
apresentava possibilidades tecnolégicas com performances inovadoras
onde se antecipava o caminho desejado para a moda versus tecnologia.

Considera-se aqui o cenario social vivo, que esta presente na elabo-
racao da passarela performatica onde pode-se propor simulagées de um
futuro até onde for capaz de alcancgar a imaginagao do designer de moda,
mesmo com 0s processos preestabelecidos necessarios para articulacéao
desse momento hibrido, que é vivenciado no instante do desfile.

Alguns dos desfilles performaticos que acontecem no Backstage
passarela performatica sdao caracterizados como protestos publicos e
sociais; e em sua maioria usam por meio da imagem gerada pelo corpo e
suas camadas culturais, em ambientes geradores de idéias e mensagens.
Lembrando aqui Bentz e Parole, (2015) sobre Ronaldo Fraga; “Sensivel a
realidade social, esta atento aos processos de discriminagao ou excluséao
social e aos acontecimentos da sociedade e da cultura latino-americana
ou internacional.” (BENTZ, PARODE, 2015, p. 59)

Neste sentido, complementam Castilho e Martins dizendo que:

Tanto a indumentaria como os adornos contribuem para a construgao
dasidentidades da personagem, além de revelarem os objetos e valores
com os quais ela se relaciona, e como eles dotam certas competéncias,
mesmo que apenas imagindrias. (CASTILHO, MARTINS, 2008, p. 30).

A roupa é uma forma de comunicacao visual do individuo, pois ela
transmite aspectos da personalidade das pessoas, e isso acontece diaria-
mente quando se veste para ir-se ao trabalho. Porém em manifestacoes
artisticas essa percepcao acaba acontecendo de maneira mais intensa,
trabalha como se fosse uma cenografia, pois o figurino é dotado de ele-
mentos e simbologias que enfatizam certas caracteristicas daquele perso-
nagem e fazem com que pessoas leigas no assunto entendam que tipo de

sentimentos aquele personagem quer passar em determinadas situagoes.

Cabe conectar a discussao de figurino com uma premissa de Thomas
Carlyle: “A ruptura com a crenga de que o traje € algo para unicamente
proteger do calor ou frio e compreendeu o poder de comunicagao que a
indumentaria propde historicamente”. (CARLYLE, 1831 Apud VIANA, 2015,
p. 66)

Quando percebe-se 0 espaco cénico criado com a passarela performa-
tica, pode-se refletir intensamente em sua comunicabilidade e desenhar o
que pode satisfazer o mercado social onde a moda esta inserida, perce-
bendo sinais de mudangas sociais e de comportamento que interferem
diretamento no produto de design.

Ao abandonar o realismo técnico do protétipo e do realismo visual do
modelo de Design industrial tradicional, os modelos conceituais em
combinagdo com outros meios de comunicagao, podem se referir
a contextos de uso e habitagdo mais amplos. Por exemplo, usando
modelos conceituais como aderegos de filmes, o espectador pode ser
desenhado no espago conceitual do objeto em uso, em vez de uma
apreciacao da coisa em si mesma. (DUNNE, 2005, p. 92)

O estilista utiliza-se da passarela como meio de agregar seu pensa-
mento, sua criacao, entao, a performance de cada desfile torna-se uma
apresentacao unica, que constréi um ato, e nao tera repeticao tal e qual.
Somente aqueles que estdo ali presentes, conseguem ingressar no espago
do desfile submetendo-se ao ritual de moda que esta sendo proposto na-
guele momento, fazendo a interface entre a arte e a moda; utilizando-se do
cenario, da performance e da cumplicidade da plateia.

Onde a roupa ganha um status mais cenografico, ou melhor dizendo
artistico como uma escultura em movimento, ja que esta sendo construida
sob um corpo vivo, uma espécie de segunda pele - uma camada protetora
que faz acender a visualidade artistica do designer. E como se n3o tivesse
mais seu valor utilitario de roupa, ndao busca-se encontrar nesse espago
cénico sua ergonomia ou seu design arrojado, mas sim o que ela diz ceni-
camente.

Sendo assim conclui-se com Roncoletta, entendendo que “a roupa dei-
xou o centro em torno do qual gira o espetaculo para ser o complemento
de um objetivo maior, que é a transmissao de uma imagem através de um
ou varios conceitos”. (RONCOLETTA, 2008, p. 97). Esses conceitos sdo evi-
denciados no desfile como um todo, ficando conhecidos como passarela
performatica. Esta que divide a autoria da criagao durante o Ato, ao qual
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pretende-se entender posteriormente.

Todo produto visual como material empirico, descentraliza o processo
interpretativo e o triplica numa forte tensao dialdgica entte o sujeito
focalizado, o sujeito que focaliza e o sujeito expectador. Na tensédo
semiodtica e construcionista entre essas trés subjetividades, a
comunicagao emerge como mediagao entre o visual e a antropologia.
(CANEVACCI, 2001, p. 10)

Cabe aqui ainda uma aproximag¢do com Branzi (1995, Apud DUNNE,
2005, p. 9), quando coloca-se a passarela como um novo cenario de grandes
corporagdes da moda que utilizam desse espacgo de criagao para averiguar
os possiveis cenarios futuros de experimentacgao. Branzi sugere que aerado
"Avant-Garde Historico" esta terminando. Grandes corporagdes trabalham
com pequenos centros de Design experimental para desenvolver novos ce-
narios dentro dos quais as corporagcdes desenvolvem novos produtos. Ele
chama isso de um periodo de "Permanente Avant-Garde", cujo objetivo é:

[...]reestruturar o mercado, desenvolver uma nova ecologia do ambiente
natural e artificial e criar ilhas de significado que definam o consumo
ndao como uma categoria do empirico e do provisério, mas como uma
cultura sélida para uma sociedade democratica e reformada, em que
uma nova geragdo de ferramentas podera libertar as pessoas do
trabalho sem inspiragédo, incentivando a criatividade em massa e a
liberdade individual. (Branzi 1995, Apud DUNNE, 2005, p. 152).

Uma grande experiéncia da moda é a passarela performatica que
possibilita o encontro de novos nichos de exploracao para uma sociedade
mais voltada para o eu, o individuo e suas necessidades mais especificas.
Assim percebendo sua aderéncia e o0 experimento da passarela e com isso
introduzindo novos e criativos caminhos para a moda.

Uma ferramenta chave neste processo € o cenario, tanto para gerar
idEias de Design quanto para comunicar os resultados. As grandes corpo-
ragbes empregam cenarios de uso para antecipar como as pessoas irao
interagir com os ambientes complexos dos quais os produtos tecnoldgicos
sao parte. Normalmente, os cenarios tém um papel conservador, prevendo
padroes de comportamento em relacdao aos desenvolvimentos tecnolé-
gicos. Eles extraem o que ja conhecemos sobre as pessoas e, portanto,
tecemos novas ideias sobre as realidades existentes.

Esses cenarios ampliam a realidade pré-existente para o futuro e
reforgcam o status quo em vez de desafia-lo. Por exemplo, o "Workshop"

da Philips, em colaboragdo com a Olivetti, explora o novo cenario do
escritorio para formular uma nova visado do local de trabalho e propor
novas ferramentas para apoia-lo. Mas do jeito que foi concebido sdo
apenas esteredtipos reforcados do futuro escritério. O chamado
communicador [..] para a computagcdo multimidia "em qualquer
lugar em qualquer hora", a ferramenta de grupo [..] que incentiva
os trabalhadores de escritorio a misturar tarefas fundamentais,
como fotocdpias e fax com a socializagao, e o arranjo fetichista de
ferramentas que podem ser interligadas para atender requisitos
funcionais especificos ndao propdem uma visdo inovadora da
mudanc¢a de padrdes de trabalho. As empresas precisam garantir
uma necessidade continua de produtos fisicos em um mundo onde
muitos produtos estdo sendo substituidos por software (por exemplo,
software de telefone e fax para computadores). Mas, como ferramenta
para apresentar idéias de design, o cenario é muito poderoso. Ele pode
desenhar o espectador em uma narrativa que vai além do objeto para
revelar problemas mais complexos. (DUNNE, 2005, p. 95)

Contudo, “[...] Para ser eficaz, a arte deve exercer a capacidade de dis-
tanciamento [...] deve deslocar o espectador, leitor, publico, por sua recusa
e incapacidade de se tornar parte do principio da realidade.” (Becker, 1994,
p. 119, apud DUNNE, p. 96)

Para Marcuse, a arte é um local — um espago imaginativo designado
onde a liberdade é vivida. As vezes, é uma entidade fisica, um local — uma
pintura na parede, uma instalacao no chao, um evento marcado no espa-
¢o e/ou tempo, uma performance, uma danga, um video, um filme. Mas
também é uma localizagao psiquica — um lugar na mente onde se permite
uma recombinacao de experiéncias, uma suspensao das regras que gover-
nam a vida diaria, uma negacao de gravidade. Isso "desafia 0 monopdlio
da realidade estabelecida" criando "mundos ficticios", nos quais se pode
ver refletido essa variedade de emocgdes e experiéncias humanas que
nao encontre uma saida na realidade presente. Nesse sentido, o mundo
fabricado torna-se "mais real do que a propria realidade”. A arte apresenta
a possibilidade de realizagcao, que apenas uma sociedade transformada
poderia oferecer ". (C. Becker, "Herbert Marcuse e o potencial subversivo da
arte” Apud DUNNE, 2005, p. 100)

Reflete-se aqui a respeito do papel do Designer profissional e sua rela-
¢ao com as expectativas dos futuros usuarios, co-criando visdes tangiveis
de novos produtos ou servigos que possam surgir a partir da passarela
performatica e que fagcam uso das habilidades do Design que, nesse pro-
cesso, se fazem ainda mais relevantes. Designers serdao procurados pela
instrumentalizagdo de suas capacidades e serdo reconhecidos por seus
trabalhos singulares no enfrentamento dos desafios oriundos de questdes
globais e sistémicas. “O levantamento das diferencas culturais: o objetivo
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de estudo se afirma impetuosamente como coincidente com a prépria iden-
tidade cultural e, ao mesmo tempo, em continua mutagéo.” (CANEVACCI,
2001, p. 11)

Conforme Bourdieu, a transformacdo da obra de arte em
mercadoria e 0 surgimento de uma categoria de produtores de bens
simbdlicos destinados especificamente ao mercado, propiciaram
o desenvolvimento de uma teoria pura da arte, responsavel por
determinar a diferenga entre arte como simples mercadoria e arte como
pura significagdo, abrindo espago para que os artistas e intelectuais
buscassem uma distingao cultural, demonstrando, por meio de suas
praticas e representac¢des a singularidade da sua condi¢ao e araridade,
originalidade e redutibilidade da sua obra em mercadoria. Segundo o
autor, essa busca por uma distingao seria caracteristica da propria
estrutura do campo da arte e seria reforgada pela nogado do artista
como um génio. (PIRES, 2008, p. 31)

CULTURA
(Cultura/Producgao/Especulacao e critica)

A definicdo de cultura € um assunto debatido por antropologos e
estudiosos constantemente. Laraia afirma que “a coeréncia de um habito
cultural somente pode ser analisada a partir do sistema que pertence.”
(LARAIA, 2001, p. 34). Com base na visdo de um membro do grupo, toda a
acao social é cultural, pois gera significado para o todo. O grupo é determi-
nado por sua propria cultura, e estabelece seu sistema a partir daquilo que
cria, ou seja, o proprio grupo delimita suas agdes, valores e percepgoes.
Por isso, deve-se analisar o grupo como se pertencesse ao proprio. Diante
disso, as experiéncias cotidianas reveladas pelos individuos dos diversos
grupos sociais sao reconhecidas culturalmente e encontram sua ldgica
dentro do proprio sistema.

Cultura, portanto, neste projeto, é observada como sistemas simbo-
licos, pois assim analisa-se um universo de significados, o qual permite
individuos de um grupo social interpretar experiéncias e tomar decisdes
de comportamento e valores. Cultura é a juncao de duas terminologias,
segundo o antropdlogo Roque Laraia:

No final do século XVIII e no principio do seguinte, o termo germanico
Kultur era utilizado para simbolizar todos os aspectos espirituais de
uma comunidade, enquanto a palavra francesa Civilisation referia-
se principalmente as realizagdes materiais de um povo. Ambos os
termos foram sintetizados por Edward Tylor (1832-1917) no vocdabulo
inglés Culture, que “tomado em seu amplo sentido etnografico é este
todo complexo que inclui conhecimentos, crengas, arte, moral, leis,
costumes ou qualquer outra capacidade ou habitos adquiridos pelo
homem como membro de uma sociedade”. (LARAIA, Roque, 142 ed.,
2001, p. 25)

A cultura é um movimento que depende da comunicagao entre os indivi-
duos, mas de que forma a cultura se renova, o que antecede a cultura, quem
cria a cultura? Se ela esta presente nas relagdes dos individuos, assume-se
qgue um desses individuos a cria, ou pelo menos a reinventa, mas nao ha
evidéncia de como isso acontece, a nao ser por simples necessidade de
readaptacdo da mesma.

Mas o que ele fez foi formalizar uma ideia que vinha crescendo na
mente humana. A ideia de cultura, com efeito, estava ganhando
consisténcia talvez mesmo antes de John Locke (1632-1704) que, em
1690, ao escrever “Ensaio acerca do entendimento humano”, procurou
demonstrar que a mente humana nao é mais do que uma caixa vazia
por ocasido do nascimento, dotada apenas da capacidade ilimitada de
obter conhecimento, através de um processo que hoje chamamos de
endoculturacéo. (LARAIA, 2001, p. 10.)

A comunicacgao é um sistema de multiplos canais nos quais o ator so-
cial participa a cada instante, querendo ou ndao: com seus gestos, seu olhar,
seu siléncio e até com sua auséncia. (Winikin,1981, p. 7, apud CANEVACCI,
p. 9). Os produtos da comunicacéo visual sdo um “terreno” bom para fazer
pesquisa empirica, alem de tedrica, semelhante, em importancia a realiza-
¢ao de materiais visuais: de fato, esses dois niveis devem ser entendidos
como parte de um todo que imerge, que € unitario apesar de necessarias
distingdes, e que constitui o ambito especifico de uma antropologia da
comunicacao visual. (p. 10)

Canevacci (1993) e seu olhar polifénico analisa a desconstrugdo dos
cbédigos materiais da cidade, com o objetivo de entender os imateriais que
estdo ali presentes; isto possibilita propor um mesmo olhar para o objeto.
Olhar que Canevacci (1993) tem ao desvendar a cidade, ao considerar
outras relagdes que envolvem uma cidade que ndo estao presentes nos
espacos fisicos, e sim, nas pessoas, ou mesmo na tecnologia que desenha
o olhar do observador e do observado.

As pessoas se comunicam também através da roupa, pois ela trans-
mite aspectos da personalidade da pessoa. Em um desfile conceitual essa
percepgao acaba acontecendo de maneira mais intensa, pois a roupa ga-
nha caracteristicas de figurino e é dotado de elementos e simbologias que
enfatizam certas caracteristicas daquele personagem [...].
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DESIGN
(Design/Arte/Teatro)

O design é umas das maneiras para expressar a capacidade humana
de criar, de imaginar e praticar alternativas que desafiem e até
subvertem o status quo. Sua especificidade esta no desenvolvimento
de dispositivos que possibilitem transformar o mundo em um mundo
melhor (FRANZATO Apud JUNGLES, 2016)

O chamado “design sem objeto” ofereceria, como parte de um
movimento cultural, uma alternativa para a abstinéncia do consumo,
ao mesmo tempo que encorajaria “o esquecimento das coisas como
objetos de desejo e cobiga” (VASSAOQ, 2010, p. 29).

Segundo Deborah Chagas Christo, é possivel perceber uma aproxima-
¢cao crescente entre a moda e o design. Compreende-se aqui, que essa
maior aproximag¢ao nao esta marcada apenas pela inser¢ao da palavra
designers para nomear o profissional que atua no campo da moda. De al-
guma maneira o design, e nao somente a palavra, mas como um conceito,
passou a fazer parte constante e presente do universo da moda atual.

Muitos cursos de Design de Moda, fizeram alterag6es em sua estrutura
curricular preocupadas em inserir conteudos especificos do campo do
design. E ndo s6 a moda assimilou os designs em seu universo, como
também o design incorporou a moda a seu campo. Podemos verificar
isso ao identificar a presenga de pesquisadores desenvolvendo
trabalhos académicos que refletem questdes relacionadas a moda no
campo de design e a crescente apresentagao de artigos em espagos
prioritariamente dedicados a discussao sobre moda em congressos
cientificos de design. (PIRES, 2008, p. 27)

Na sequéncia a autora relata a necessidade que os alunos de design
tinham de trabalhar com assuntos mais voltados para o campo da moda
e essa aproximacao foi inevitavel, trazendo caracteristicas de ambas para
dentro das disciplinas do design e da moda. Embora tal caminhada nem
sempre tem sido aceita, ja que historicamente o Brasil tem uma forte tra-
dicdo influenciada pelo movimento modernista. (DENIS, 2000, p. 28). Tal
influéncia relaciona o design ao racionalismo, afastando-o da arte e de
conceitos da moda.

E verdade que fora do Brasil o uso da palavra design relacionada a
moda ja é comum ha muito tempo. Um estilista poderia ser facilmente
reconhecido como um fashion designer. Mas, em uma traducao literal,
fashion designer também poderia ser designer de moda. Esta variagao
parece compreensivel se levarmos em consideragdao que a propria

traducao do termo design traz questdes ainda hoje discutidas dentro
do campo. (Denis, 2000, p. 29)

Cabe lembrar que a maioria dos cursos de design de produtos no Brasil
foram intitulados inicialmente a partir do desenho Industrial, ou seja, a tra-
ducao dada a palavra design na época da formacao desses cursos no pais.

Parece, no entanto, existir uma nogao de que designer de moda esta
relacionado ao campo do design e que estilismo estilista, por sua
vez, ao campo da arte. Assim o entendimento sobre a palavra design
parece estar vinculada a questao da industria e, consequentemente,
dede todos os fatores que envolvem a produgao de um objeto como
algo relacionado a producdao em série, assim o designer seria um
profissional preocupado com as questdes objetivas dos produto, ou
seja, com questdes especificas do objeto ignorando os conteudos
subjetivos, ou as questdes que dizem respeito ao sujeito, como gosto
e os conteudos simbolicos. Por outro lado, esta relagdo nos entender
o estilista como um profissional criativo, livre para a conceituagao de
um objeto e desvinculado das questdes que envolvem o mercado, um
sujeito livre para criar pegas unicas. O estilista se assemelharia entao
ao conceito de artista como um génio, pertencente ao campo da arte.
(PIRES, 2008, p. 30)

E importante colocar que a construcdo de design a qual pretende-se uti-
lizar ainda nao esta formada, pois até o momento o intuito foi de averiguar
como foram ocorrendo as conexdes entre design e moda e posteriormente
a formacao do design de moda.

Podemos perceber em algumas defini¢des de design vamos realmente
perceber um discurso relacionando o design a industria e ao mercado.
Segundo Maldonado, por exemplo: O desenho industrial (ou Design)
€ uma atividade que consiste em determinar as propriedades formais
dos objetos produzidos industrialmente. Por propriedades formais
nao se entende apenas as caracteristicas exteriores, senao, sobretudo,
as relagdes funcionais e estruturais que fazem com que um produto
tenha uma unidade coerente de ponto de vista, tanto do produtor, como
consumidor. (Maldonado, 1977 apud PIRES, 2008, p. 32)

[...] talvez isso explique porque alguns designers s&o vistos como
artistas detalento especial e suas criagoes ganhamvalor de verdadeiras
obras de arte, ou porque objetos de design ndo sdo considerados
sindnimos de objetos modernos, inovadores e arrojados. Isto ndo quer
dizer que o design ndo tenha uma relagdo com a industria e o mercado.
(PIRES, 2008, p. 33)

Com isso, poderiamos dizer que, tanto valores pertinentes a industria
e ao mercado, como também aqueles relacionados ao campo da
arte, permeiam as discussoes sobre design. O termo design, portanto
traria em si a confluéncia das nogdes e valores caracteristicos dessas
duas areas. Assim quer dizer que o design de moda esta vinculado ao
design, significaria dizer que ele também possui a influéncia destes
dois campos na construgao de seus significados e de seus discursos.
Assim se o estilista esta inicialmente relacionado ao campo da arte e
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o design possui influéncia tanto do campo da arte como do mercado.
Entdo, ndo poderiamos separar esses dois termos como definigoes
diferentes, teriamos que entendé-las como termos diferentes para
uma mesma definicdo. Talvez a necessidade de diferenciagdo acabe
caindo sobre a necessidade de legitimagéo a partir de instituices de
ensino, porém esta é uma discussao que cabera em circunstancias
futuras. (PIRES, 2008, p. 34)

O que de fato nos interessa na andlise dos discursos construidos
nas discussdes provocadas pela tradugao do termo design, podemos
identificar diferentes nogdes e valores que estao presentes no campo
do design. O mesmo poderia acontecer frente aos termos design de
moda e estilismo. (DENIS, 2000, p. 29)

[...] o design estratégico pode ser entendido na relagdo entre design
e estratégia pode ser discutida a partir de duas perspectivas: cultura
da administragdo e cultura do projeto. Na area da administragdo
pesquisadores identificam o design como um instrumento que pode
ser usado para diferenciar os produtos dos concorrentes, garantindo
uma vantagem competitiva para a organizacdo (Kotler, Rath, 1984).
Na area do design, os pesquisadores vislumbram outra contribuicao
da atividade para organizagdes: um processo capaz de impulsionar a
aprendizagem organizacional e de guiar o processo de desenvolvimento
de estratégias organizacionais (Zurlo, 1999, Apud FREIRE, 2016, p. 13)
A escola Italiana do Politécnico Di Milano, pelos pesquisadores
Francesco Mauri, Ezio Manzini e Francesco Zurlo, abordou esse mesmo
papel do design a partir da matriz de pensamento da cultura de projeto.
Nessa mesma linha, Ezio Manzini e Anna Meroni pesquisam o design
no ambito das estratégias organizacionais voltadas para inovagao
social. A partir disso, apresenta as capacidades do design uteis a
atividade estratégica e os métodos projetuais usados para formulagao
das estratégias. (Zurlo, 1999, Apud FREIRE, 2016, p. 14)

Francesco Zurlo (1999), apresenta uma contribuicdo especifica
da cultura de design para as organizagées — o desenvolvimento
das estratégias organizacionais — e identifica uma abordagem
metodoldgica para esse tipo de projeto, estabelecendo a area chamada
de design estratégico. O design estratégico é conectado a ideia de
uma capacidade transcendente do projeto tradicional de uma atitude
de ir além do que sdo os “tradicionais objetos” de projeto para afetar
os rumos estratégicos de uma empresa (CAUTELA, 2007). A partir do
entendimento da comunidade cientifica do politécnico Di Milano, dos
pesquisadores Franscesco Mauri (1997) e Ezio Manzini (1999; apud
Zurlo, 1999), o autor propde que o design estratégico é uma atividade
de projegdo cujo objeto e ainterface na qual uma empresa se apresenta
ao mercado e a sociedade, formalizando a estratégia. (FREIRE, 2016,
p. 14)

[...] Zurlo (1999), defende que na contemporaneidade, o pensamento
complexo e as redes de coprodugdo de valor sdo os pontos de
partida para formulagao das estratégias organizacionais, e por isso
precisam ser definidas a luz de outros conceitos que ndo estejam
associados a logica da competicdo e da guerra. Estratégia, a luz do
pensamento complexo, € a previsdo de cenarios para agao que podem
ser modificados a partir de novas informagdes e do acaso que pode
se suceder e atrapalhar a agédo. A estratégia usa o acaso e busca
informagdes para definir a agdo. (FREIRE, 2016, p. 15)

CORPO
(Humano/Movimento/Suporte)

“Pensar o corpo, portanto, significa confrontar-se com o “sujeito ob-
jeto” que assume simultaneamente diferentes trajetérias em que a mul-
tiplicidade de significacdes nos remete a diferentes olhares”. (CASTILHO
& FYSKATORIS, 2008, p. 64). O corpo permite uma construcdo infinita de
possibilidades no campo da imagética. Isto ocorre quando ultrapassa-se
os limites da forma e comecga-se a identificar o que mais eles podem
oferecer de matéria prima para elaborar seu movimento, sua presencga no
ato performatico sob o olhar de diversas pessoas e no espac¢o delimitado
recortado da passarela performatica.

Para que isso ocorra de forma homogénea segundo a proposta de
passarela performatica, é preciso transitar por um fluxo de informacgdes
sobrepostas que utilizam os limites do corpo performatico sobreposto de
camadas conceituais, muitas vezes utilizando roupas, figurinos e elemen-
tos com signos fortes e determinados.

O corpo é também um grande ator utépico quando se pensa nas
mascaras, na maquiagem e na tatuagem. Usar mdascaras, maquiar-se,
tatuar-se, ndo é exatamente, como se poderia imaginar, adquirir outro
corpo, simplesmente um pouco mais belo, melhor decorado, mais
facilmente reconhecivel. Tatuar-se, maquiar-se, usar mascaras, é, sem
duvida, algo muito diferente; é fazer entrar o corpo em comunicagao
com poderes secretos e forgas invisiveis. A mascara, o sinal tatuado,
o enfeite colocado no corpo é toda uma linguagem: uma linguagem
enigmatica, cifrada, [...]

Descreveu acima Foucault (1984, p. 02), em seu Ensaio sobre o Corpo
Utépico.

Os corpos nao se definem por seu género ou sua espécie, por seus
orgaos e suas fungoes, mas por aquilo que podem, pelos afetos dos quais
sao capazes tanto na paixao quanto na acao. Os artefatos que sao em-
pregados em sua superficie, ajudam a diferenciar as pessoas, tornando-as
unicas de fora para dentro, na busca incessante do individuo uno.

[...] Amascara, a tatuagem, o enfeite colocam o corpo em outro espaco,
o fazem entrar em um lugar que nao tem lugar diretamente no mundo,
fazem desse corpo um fragmento de um espago imaginario, que entra
em comunicagao com o universo das divindades ou com o universo
do outro. Alguém sera possuido pelos deuses ou pela pessoa que
acaba de seduzir. Em todo o caso, a mascara, a tatuagem, o enfeite
sao operagdes pelas quais o corpo é arrancado do seu espago proprio
e projetado a outro espago. (FOUCAULT, 1984, p. 3)
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Esse corpo assume uma cenografia que possibilita fazer parte de
outro espaco geografico que nao o dele original. Ele passa por estagios
fisicos que os aproxima de tribos, locais, espagcos que nao o pertenciam
originalmente e foram adquiridos pela bagagem vivida culturalmente.
Como Foucault bem coloca em corpo utépico é comum realizar diversas
interferéncias em nosso corpo: tatuar, perfurar, tingir, circuncidar, barbear,
modelar musculos; cada uma dessas alteragcdes corporais, tem uma razao
particular, ritual ou estética. Essas interferéncias sao aceitas e fazem parte
da constituicao orgénica e social; concordam com os principios préprios
do conceito sociocultural em que esse corpo se insere.

E desse corpo que a passarela performética se abastece, um corpo
construido socialmente e fisicamente com caracteristicas especificas para
comunicar algo a alguém. Utilizando o corpo como meio de comunicacgao
para suas ideias, jogos de luzes, trilhas sonoras, aderegos e cenarios, 0
desenvolvimento do conceito é evidenciado pelo desfile social do mo-
mento, refletindo padrdes sociais organicos presentes no momento atual
ou tentando evidenciar um possivel caminho para morfologia do corpo.
Percebe-se ao longo do tempo uma mudanga, inclusive de silhueta, como
em tempos anteriores o corpo feminino era evidenciado por uma cintura
mais reta e sem curvas e atualmente um avancgo no derriéere,

[...] porque depois de tudo eu posso ndo apenas mexer, andar por ai,
mas posso movimenta-lo, remové-lo, muda-lo de lugar —, mas somente
por isso: ndo posso me deslocar sem ele. Nao posso deixa-lo onde esta
para ir a outro lugar. Posso ir até o fim do mundo, posso me esconder,
de manh3, debaixo das cobertas, encolher o maximo possivel, posso
deixar-me queimar ao sol na praia, mas o corpo sempre estard onde
eu estou. Ele estd aqui, irreparavelmente, nunca em outro lugar.
(FOUCAULT, 1984, p. 1)

Esse corpo que sempre nos acompanha, ele sofre as transformagoes
necessarias para suportar o meu eu interno e como ele se comunica com
0s outros “eus” aos quais quero fazer parte. Os “eus” formam o grupo so-
cial que mais se aproxima da mascara social que adquiro culturalmente e
vai se modificando ao longo do meu abastecimento cultural. Esse corpo é
O Mesmo COorpo que se usa como suporte na moda para vestir camadas
de roupas que cada vez mais ajudam a esconder o que ndo interessa e
possibilita destacar as qualidades que se quer evidenciar ou mesmo forjar
a existéncia. Como quando um ator constréi um corpo distinto do dele
para evidenciar uma nova forma de transitar no mundo. Ele usa a masca-
ra do personagem que envolve o corpo como capital de um novo pais: a

do personagem que assume a forca motriz desse ator travestido de uma
interpretacao envolvente para nos convencer desse novo ser que nao é o
mesmo de origem.

Mesmo diante do proprio corpo, o sujeito tera seu “olhar inevitavelmen-
te marcado pelo imaginario cultural, pelas crencas, pelos instrumentos
cientificos e pelo conhecimento “oficial”. (RODRIGUES, 2003, p. 119). A
sensacgao de pertencimento transforma o corpo, exemplo: em uma época
de silhuetas (forma) femininas mais volumosas em seus quadris ou o
apego Dionisiaco dos corpos masculinos presentes no hoje social. O olhar
hoje esta cada vez mais focado na visualidade.

Mesmo que nao seja o olhar totalitario que se esta buscando para a
passarela, Michel Foucault nos ajudara a sustentar esta premissa, ja que
ele considera o corpo uma interpretacao dependente de um certo “olhar”.
Assim pode-se estabelecer um olhar mais conceitual a esse corpo. O corpo
tera diferentes valores, dependendo de quem o olha e do lugar de onde ele
é olhado. O corpo ndao tem um valor em si mesmo, mas um valor dependen-
te do lugar que ele ocupa, explica Sérgio Murilo Rodrigues em seu artigo
analisando a relagdo de corpo versus poder na obra de Foucault (2003, p.
112).

O olhar esta recortado a um corpo vindo da performance que utiliza
a movimentacao e o estimulo questionador para se construir. Esse olhar
nao pretende ser imparcial, ou mesmo aberto para uma possivel neutrali-
dade existente em um estado de acao. Ele é questionador e se apresenta
coberto de camadas culturais que constroem sua pele. [...] ndo existe uma
neutralidade intelectual. Ndo ha nos discursos nada que nao seja um “olhar
imparcial”, despossuido de todo o poder. Todo “olhar” ja é uma “interpreta-
¢ao’, uma posicao, um lugar de vislumbre, um lugar de poder. (RODRIGUES,
2003, p. 112)

O corpo é uma matéria fisica. Essa matéria fisica ndao é inerte, sem
vida, mas sim uma superficie moldavel, transformavel, remodelavel por
técnicas disciplinares e de biopolitica. Com isso, o corpo € um ente — com
sua propriedade de "ser" (MENDES, 2006, p. 168). Ao qual o contexto do que
denominou-se aqui como ecossistema vai articular e construir ao longo do
backstage passarela performatica.
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PROBLEMATICA:

Qual areal influéncia da passarela performatica em analisar o ecossis-
tema da Moda? Isto pode ser feito através da analise do processo criativo e
construtivo do designer? Importante refletir sobre a origem desse conceito
e como vem se replicando formalmente e, cré-se aqui, enfraquecendo seu
olhar inquiridor vindo da arte.

Objetivos Especificos:
1. Determinar os conceitos chaves do ensaio: passarela, corpo, cenario,
design;

2. Entender como eles se interagem, se entrelagam e se complementam;

3. Compreender e aprofundar o design de moda e suas especificidades
dentro do design;

4. Analisar, o Design e o corpo influenciam na passarela performatica;

5. Analisar, o Design e o corpo como sao influenciados pelo ecossistema
da passarela performatica;

6. Compreender em qual cenario a passarela performatica atua e de que
forma ela nos possibilita compreender a¢des futuras;

7. Quais os agentes que fazem parte do ecossistema da passarela;

8. Compreender hoje qual a forca da passarela performatica levando em
conta os 5 pontos levantados por Duggan;

9. Projetar uma passarela performatica e identificar seus agentes influen-
ciadores em uma experimentac¢do seguindo a metodologia aplicada por
Dunne;

10. Analisar o alcance do ato de passarela para a sociedade, ou para os
espectadores.

Metodologia:

Na atualidade sao crescentes os estudos académicos que investigam
o fendbmeno da moda a partir de perspectivas diversas, como Garcia (2005),
Mesquita (2004) e, Preciosa (2005), possibilitando que se estabelecam
entrelacamentos com a moda e diferentes areas do conhecimento. Tais
autores auxiliardo na constru¢cao metodolégica da pesquisa, especialmen-
te na conceituagao das areas e terminologias aqui empregadas.

O campo de estudos de Design é amplo, o enfoque deste trabalho se
dard principalmente em autores que dissertam sobre o Design Estratégico.
Os modelos propostos por Castilho, Duggan, Drost e Zurlo; auxiliarao nas
discussbes a respeito do design. A metodologia do Design Estratégico
usada nesse ensaio, é inspirada pelas propostas de comunicagao visual
desenvolvidas por Canevacci em sua perspectiva antropolégica (2001). A
interpretacao que se pretende fazer, portanto, situa-se na interface entre
Design e antropologia, respectivamente, em seus processos projetuais
criativos e expressoes de cultura da visualidade, capazes de mostrar cami-
nhos que levem a descoberta do novo.

A abordagem de Design centrado no usuario, ou seja, usuario como
sujeito, tem sido um fendémeno. Cada vez mais as pessoas dao maior influ-
éncia e espaco para iniciativas em papéis onde fornecem conhecimentos e
participam das atividades de informagao em fases precoces do projeto. Ao
longo da pesquisa, para endossar as consideracdes levantadas ao longo
do projeto, sera construida uma passarela performatica para estudo de
caso especifico de seu alcance.

Link para o capitulo "1 INTRODUCAQ".

Link para o capitulo "2 DESFILE".

Link para o capitulo "3 DESENHO TEORICO-METODOLOGICQ",
Link para o capitulo "4 PRINCIPIOS METODOLOGICOS".

Link para o capitulo "5 PASSARFLA PERFORMATICA: EXPERIENCIA
ORIGINAL PORTO ALEGRE/UNISINOS".

Link para o capitulo "6 PROCESSOS DE DESIGN PARA PASSARELA PERFORMATICA',

Link para o capitulo "7 PASSARELA PERFORMATICA: A EXPERIENCIA SAQ PAULO/ESPM".
Link para o capitulo "8 PASSARFLA PERFORMATICA: A EXPERIENCIA PORTO ALEGRE/BIENAL",
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RESUMO

Essa pesquisa visa fomentar uma investigacdo quanto ao que §é, e
do que se constitui a “Passarela Performatica”, como possibilidade que
emerge dos desflles conceituais; como ela se nutre e possibilita novas
relagdes entre o campo da arte e da moda e como ela poderia contribuir
para a compreensao do metadesign e para o futuro do Design Estratégico.
Uma pratica para imaginagao de cenarios futuros entre arte e moda onde
os desfiles de moda performatica, possibilitam através do metadesign;
perceber as mudangas materiais e culturais do mundo contemporaneo,
dentro do novo contexto das teorias atuais de projeto. A presente pesquisa
busca compreender o metadesign como concepgao emergente da cultura
de projeto, através de um dialogo estabelecido entre passarela, arte, moda
e designem um olhar estético e pratico da arte. Deseja-se possibilitar con-
tribuicbes tedricas para o avango do campo de design estratégico e do de-
sign de moda, podendo ser articulado pelo metadesign de forma projetual
emergente da cultura de projeto, do corpo e corpo performatico condutor
da passarela performatica, atitude relacional, autoria e coautoria, polifonia,
sujeito e o fluxo. Dessa forma o campo de atuagao aqui, esta vinculado a
Arte e Moda pelo olhar do design estratégico. Dando configuragao signifi-
cativa a analise da passarela performatica como um dispositivo de pratica,
permite a desconstrugao de processos lineares fechados indo ao encontro
de processos abertos de integracdo, desconstruindo e agrupando novos
conceitos. Na compreensao da experiéncia processual, estao envolvidos
fatores como a construcao do proprio desfile, aplicando os principios do
design estratégico em um sistema aberto de cocriacao, um conjunto de
motivagdes para a cocriacao, além de trabalhar o espago como um influen-
ciador do sistema da moda em um ambiente de imaginagdo de cenarios
futuros.

Palavras-chave: Metadesign 1. Corpo 2. Performance 3. Poética 4. Moda 5.

ABSTRACT

This research aims to promote an investigation into what is and what
constitutes the “Performative Catwalk” as a possibility that emerges from
the conceptual fashion shows; how it nourishes itself and enables new re-
lationships between the field of art and fashion and how it could contribute
to the understanding of Metadesign and the future of Strategic Design. A
practice for imagination of future scenarios between art and fashion where
the performative fashion catwalks, be possible through metadesign; to per-
ceive the material and cultural changes of the contemporary world within
the new context of current project theories. The present research seeks to
understand metadesign as an emerging conception of the project culture,
through a dialogue established between catwalk, art, fashion, and design
in an aesthetic and practical view of art. It is hoped to make possible the-
oretical contributions for the advancement of the field of strategic design
and fashion design and can be articulated by the design metadesign of
projective form emerging from the project culture, body and performative
body leading of the performance catwalk, relational attitude, authorship
and co-authorship, polyphony, subject and the flow. In this way, the field
of action here, is linked to Art and Fashion by the look of strategic design.
Giving a significant configuration to the performative catwalk analysis as
a practice device, it allows the deconstruction of closed linear processes
by meeting open integration processes, deconstructing and grouping new
concepts. In the understanding of procedural experience, factors such as
the construction of the catwalk itself are applied, applying the principles
of strategic design in an open system of co-creation, a set of motivations
for the co-creation, besides work the space as an influencer of the fashion
system, in an imaginative environment of future scenarios.

Keywords: Metadesign 1. Body 2. Performance 3. Poetic 4. Fashion 5.
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1 INTRODUGAO

O presente projeto de qualificagcado foi desenvolvido a partir das con-
sideracdes apresentadas pelos avaliadores do ensaio tedrico e do desen-
volvimento de um experimento intitulado “Passarela Performatica”®, que
foi construida pela percepcao da existéncia de um espacgo especifico de
atuacao na area da moda, os desfiles conceituais.

A "Passarela" € o nome dado ao local onde desfiles de moda ocorrem
e continuara sendo conhecido como palavra-chave deste terreno do desfile
de moda. Ao mesmo tempo percebeu-se outros possiveis entendimentos;
foi colocado nos buscadores da internet a palavra ‘passarela’ e pela primeira
vez se entendeu que “Passarela Performatica” esta diretamente relacionada
ao significado basico que define o substantivo "passarela” como: a ligagao
de duas ou mais pontas, de diferentes espagos e tem como objetivo unir
dois lados e possibilita a movimentagao de um lado a outro.

A materialidade e singularidade do evento se moldam ao contexto da
atualidade sob o olhar das teorias de design estratégico. Esta tese em
construgao, traz também, o intuito de contribuir para edificar uma investi-
gacao que colabore no entendimento do Metadesign. O trabalho alinha-se
com um olhar emergente de dialogo transdisciplinar que esta construido
com a estética e as praticas de arte e moda, aplicadas em um experimento
intitulado “Passarela Performatica”. Chama-se aqui passarela performati-
ca aquela passarela que atua como uma arena cénica, que protagoniza as
tensdes existentes entre o corpo e poténcia social, ao longo dessa tese se
ira aproximar esses espacos. E entender como o desfile conceitual usa a
concepgao de arena cénica, um termo que tem sua origem do Teatro na
Grécia®®.

Gramaticalmente a origem da palavra vem do grego “théatron”, um
forma de manifestacao artistica em que um ator ou um grupo de atores
(na época, apenas homens), contavam uma histéria para o publico em um
determinado espaco. Acredita-se que o teatro surgiu no século IV A.C. na
Grécia Antiga, como resultado dos festivais realizados anualmente em
homenagem ao Deus Dionisio, celebrando a alegria, o vinho e o arrebata-
mento. Usavam mascaras para representar os personagens.

38 Extraido de: https://www.portaleducacao.com.br/conteudo/artigos/direito/historia-
do-teatro-no-brasil-e-no-mundo/50069 acesso em: 15 de fev. de 2018.

Junto com o teatro surgem os “anfiteatros”, locais onde as historias
eram contadas. Classicamente eram arenas ovais ou circulares, cobertas
por degraus e, ha época, sempre a céu aberto. Em grego antigo eram cha-
mados de “amphitheatron”. Foram adaptados na Roma Antiga para servi-
rem de arena para as lutas entre os gladiadores e as corridas de bigas. A
mais famosa é o Coliseu, em Roma, onde a arena comportava mais de 40
mil pessoas.

A palavra “arena” ganhou outros significados ao longo do tempo,
como a usada na area de administragdo, que propdéem o uso de campo
de poder, onde diferentes grupos e coalizées disputam o controle. Outras
areas salientam que o termo é usado como metafora, para identificar os
espacos de conflitos em que diferentes atores politicos e/ou sociais agem
em concorréncias de suas posigoes. Essa estrutura historica foi evoluindo
e ganhando novos significados e fungdes, ela acompanhou a histéria dos
teatros até os dias de hoje, onde ainda existem teatros fechados ou ao ar
livre, que usam dessa estrutura cénica circular.

O recorte de pesquisa esta situado fisicamente no espaco utilizado
pela moda para apresentarideias e possibilidades de roupas para uma nova
estagao e um espaco que pode ser lido de diversas formas. Parte-se aqui,
de uma percepgao pessoal diante do espaco, nogao esta que é abastecida
pela propria trajetoria do autor dentro das artes e da moda. Considera-se
antes de mais nada o espago de estudo, um espago que por natureza é
de antecipagao do que esta acontecendo na moda e na sociedade de
consumo, ja que apresenta possibilidades de produtos que deverdao ser
consumidos em outra estag¢ao do que a que ele esta espacialmente usan-
do para apresentar. Isso vem ocorrendo durante muito tempo na histéria
de existéncia dos desfiles de moda, com mudancgas pontuais seguindo ou
mesmo langcando outros caminhos para manter-se vivo.

Por isso, pretende-se articular uma passagem pelo codesign, com o
objetivo de trazer a cocriagao para o caminho de pratica em design, o que
provoca mudancas futuras. “Mudara a forma de projetar, o que nés pro-
jetamos e quem projeta. Isso também afetara as ferramentas e métodos
que as novas equipes de codesigners utilizardao”. (SANDERS e STAPPERS,
2008, p. 12). Os "usudrios" ou “colaboradores” nao designers, ndo se tor-
nam designers por conta de fazer parte de um processo de colaboracgao.
Sabe-se que as pessoas sao criativas em algum nivel, o tipo de participa-
cao que podem ter depende do grau de expertise, interesse e criatividade
de cada um. O papel do design é fundamental em equipes de codesign, ja
que contribuem com um tipo de especialidade que outros participantes
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nao tém. O dominio das habilidades relativas a processos criativos, como
pensamento visual, busca de informagdes e tomada de decisao a partir de
informacdes incompletas, continua a ser relevante ao longo dos processos
de projeto. Deixando claro que o intuito central dessa investigagao sao as
metodologias conceituais e metodologias de estrutura que ainda estao em
formacao. Espera-se poder evidenciar como elas podem direcionar a uma
nova ideia de design, mais amplo e flexivel, adequado as novas demandas
sociais existentes no momento.

Nao se trata de criar um novo modelo ou pré-estabelecer limites
disciplinares entre as areas que estiverem juntas nesse sistema aberto.
Pois, ao se tentar estabelecer esses limites, pode-se correr o risco de nao
atentar para o momento tecnoldgico ou social em que se esta. O que se
esta buscando € possibilitar a pratica e a contribuicdo de um novo modo
de pensar e praticar o design na area da moda, em especifico, nos desfiles
conceituais aqui denominados de passarela performatica.

Esse novo modo de pensar o design pode ser construido e organizado
(estruturado), pelo conjunto dos diferentes e complementares agentes do
espaco envolvidos em uma arena cénica, a tao referida passarela de moda,
conceitual e metodoldgica. Dessa forma, o autor acredita que se possa
pensar de forma fluida e evolutiva, as praticas de design de moda no espaco
passarela performatica dentro do seu espaco de atuagao, sua comunidade
(marca de moda, sistema de moda, seu ecossistema interdependente),
que podem permitir que as pessoas gerenciem colaborativamente, ou de
forma mais criativa, a constru¢gao do seu ambiente de atuacao, sua arena
cénica. Deve-se absorver as tecnologias, extensdes do corpo humano na
contemporaneidade, a agilidade de informacgdes e sua total inser¢ao social
nesse novo espaco digital, que esta dividindo o real material e o digital.

Para dar conta desse projeto de pesquisa, muitas sdo as demandas
filosoficas e cientificas implicitas nesse plano ao ponto de entrar no campo
do design estratégico, designde moda e arte. Nao se acreditou necessario
ou possivel, fazer até o presente momento, uma analise de cada uma das
areas, no esfor¢go de comprovar uma transdisciplinaridade, presente dentro
das fronteiras da arte e do design. O projeto busca desenvolver um tecido
de hipoteses tramadas no experimento passarela performatica, ensaio, em
que foram estabelecidos critérios autbnomos e conceituais de desenvol-
vimento em sua eficiéncia e produtividade. Considera-se assim, que suas
extensoes tecnoldgicas sao parte dos fatores necessarios para a eficiéncia
da comunicagao na passarela performatica.

Aqui, é percebida a tecnologia como um gatilho para mudanca estrutu-
ral, uma intervencao na relacao humana e as estruturas organizacionais da
propria passarela performatica, que podem alterar os padrdes existentes
dentro da passarela, padrdes de interagao confirmados por meio de varias
disciplinas e estratégias, presentes na forma de pensar e praticar o de-
sign estratégico na pesquisa. Isto é baseado em um processo constante
de mudanca, onde diferentes disciplinas estejam presentes e possam se
cruzar e desenvolver um argumento coerente. Devido a polifonia presente
no projeto, apresenta-se aqui uma escrita nao-linear, mas recursiva, que vai
sendo lembrada e relacionada em suas conectividades ao longo de uma
estrutura mais linear na organizacao dos proprios capitulos.

O entendimento do espaco fisico, onde se esta desenvolveu o experi-
mento central da pesquisa, € o ponto inicial para entender as relacdes que
vao ser tecidas ao longo deste estudo. O espago passarela, que é o local
onde os desfiles de moda ocorrem, é transformada, tanto no plano fisico,
guanto no conceitual, pelos diferentes autores/designers de moda, mas,
ainda assim, o termo nao se altera, permanece se chamando o espacgo
onde os experimentos sao feitos de "passarela”. Segundo a definicao en-
contrada no Dicionario Priberam, pode-se conceituar passarela como: 1)
estrado longo ou estrutura afim, geralmente destinado a desfiles de moda
ou de candidatos de um concurso; 2) estrado entre a plateia e o pogo da
orquestra de um teatro; 3) ponte para passagem de pedestres, construida
sobre um curso de agua, uma estrada ou uma depressao de terreno. Deve-
-se compreender esse territério como um espaco de varias possibilidades
e entendendo que nele ocorrem grandes transformacoes toda vez que sao
utilizados formatos de desfiles mais conceituais, com o uso de performan-
ces cénicas. A passarela de moda era um lugar de exposicao de mercado-
ria, um espaco de visibilidade como tantos outros na vida de uma empresa.
Passou a ganhar a dimensao do evento, pela profissionalizagao do setor e
pelo trabalho de trocas com as artes. A passarela, entao comecga a ganhar
uma dimensao performatica, que ao longo da tese pretende-se averiguar
0S processos que envolvem sua construgao em sua relagao direta com o
designestratégico. Para esse momento de cruzamento de informagdes, no
espaco dos desfiles de moda conceitual, sera apresentado a terminologia
de Passarela Performatica, operando transformacgdes entre “design de
moda” e “ecossistemas criativos”.

O objetivo desse material é levantar outras percepcdes alcangadas ao
longo do periodo de doutorado que possam contribuir para a estruturacao
da qualificacao do projeto “Passarela Performatica” que foi se desenhando
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ao longo desses dois anos. E importante colocar que o projeto de pesquisa
versa sobre 0s encontros possiveis em uma passarela de desfiles concei-
tuais que permitam o encontro entre arte, moda, design e sociedade. Essa
forma de perceber o espaco de desfiles vem sendo pensada ao longo de
uma trajetoria de trabalho do autor em dois segmentos: a arte e pelo olhar
do espetaculo no design.

A passarela se coloca no espaco do espetaculo, onde o que esta em
destaque, a criagdo e o proprio ato de desfilar, ganha notoriedade social, na
construcdo de imagens de uma vida desejavel. E cada vez mais frequen-
te a forma colaborativa que envolve os espectadores, com o registro da
representacao ideal do real, indo ao encontro da necessidade do humano
em construir esse espetaculo para satisfazer o “se fazer ver”. Como apre-
senta Marcondes Filho (2007), escrevendo que a questao central ndo esta
no espetaculo em si, “mas no processo humano de necessidades que se
satisfaz com o espetaculo” (MARCONDES FILHO, 2007, p. 146).

Hoje ndo basta o conceito de espetaculo ou mesmo de construgao
do espetaculo para uma autossatisfacdo, como coloca Silva (2011), que
separa a sociedade do espetaculo da sociedade do hiperespetaculo. No
espetaculo o individuo abandona seu protagonismo em prol de tornar-se
um espectador; a contemplagcao do outro, a idealizagao, o diferente que
esta fora do alcance, sendo a fama a expressao de uma realizagao extraor-
dinaria. No chamado hiperespetaculo a contemplagao segue.

Mas é uma contemplagdo de si mesmo num outro, em principio,
plenamente alcangavel, semelhante ou igual ao contemplador.][...]
Cada um deve poder se imaginar no lugar da estrela ou do objeto da
sua admiracgao e aspirar a condigao de famoso. Nao ha mais alteridade
verdadeira. O outro é “eu” que deu certo gragas as circunstancias. O
preco da fama parece estar ao alcance de qualquer um. (SILVA, 2011,

p. 2)

Existe uma ligacao forte e organica entre Passarela Performatica — De-
sign Estratégico — Metadesign. A pratica que foi desenvolvida na passarela
vem da necessidade de compreender pelo olhar do design estratégico, uma
nova forma de projetar o design que possibilite o pensar e a colaboracao
como fortes ferramentas de construgdo dos processos necessarios ao
bem comum, no caso da passarela performatica, isso possibilita entender
os desfiles conceituais e como eles se estabelecem no sistema da moda.
O metadesign vem ao encontro do imaginar, do propor algo que ainda nao
foi desvendado ou mesmo entendido no fazer a passarela possibilitando
inUmeras outras possibilidades para um cenario futuro, investigativo que

ilumine o desenvolvimento critico presente nessa articulagao da perfor-
mance entre Design e Arte.

A construcao da “Passarela Performatica”, elemento nuclear da pes-
quisa, segue a natureza da construgao do design estratégico, esta sendo
trabalhada como um grande processo aberto de transformagdes altamente
mutaveis que vao se adaptando ao longo do entendimento e construgao do
autor nos estudos referentes a tese. Um “espaco de visibilidade" capaz de
comunicar e de ampliar os processos ali desenvolvidos, para outras areas
de conhecimento em busca de insumos que possibilitem novas estratégias
de comunicacgao e desenvolvimento da propria area de design com énfase
em moda, assim como areas correlacionadas. “O hiperespetaculo entroni-
za a visibilidade. Tudo é simbdlico. Tudo é imaginario.” (SILVA, 2011, p. 5).

Os processos relacionados a passarela performatica podem ser lidos
como reveladores das transformacdes proporcionadas pelo préprio pro-
cesso metodoldgico do design estratégico. Ela € um espacgo de visibilidade,
onde o designer pode se comunicar e construir outras pontes de conhe-
cimento que a propria passarela performatica pode proporcionar durante
sua projetacao e sua compreensao.

A pesquisa permite adentrar nos processos de projetacao, especulagao
e imaginacao do futuro que sao caracteristicos do design estratégico e dos
quais a passarela performatica pode ser especialmente um instrumento
de validacdo e compreensao, onde as acodes feitas durante a passarela
performatica, apresentam um mostra das mudancas que ocorrem durante
o desfile performatico, como as agdes imprevistas se tornam organicas ao
fluxo do desfile, assim como a interagao entre espectadores e performance
torna-se mais ténue, aproximando todos. Na pratica proposta, a interagcao
dos individuos aconteceu de forma presencial e digital, ja que os mesmos
foram instigados, ou melhor liberados ao uso dos celulares e suas redes
sociais. Abrindo outras possibilidades de interagao durante o processo da
“Passarela Performatica” trazendo outros aspectos da pratica que contri-
buem para validagdo desse espaco polifonico. De forma mais organica,
especula outras possibilidades pertencentes ao design estratégico, pois
trabalha com a troca de informacgdes e percepcdes possiveis ao longo da
projetacao e execucgao da passarela.

A passarela aqui averiguada, em seu espaco fisico e imaterial, busca
identificar e desenvolver as conexdes que se apresentam ao longo do ex-
perimento, considerando que o fluxo de interagdes entre pessoas e objetos
presente nesse ato é capaz de gerar acdes transformadoras para o proprio
sistema da moda. Compreendendo o conceito de ecossistema criativo
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no qual a passarela esta, cabe desenvolver dispositivos sociotécnicos
(artefatos, processos ou sistemas) que permitam atravessar varios outros
sistemas e contextos socioculturais. Segundo o grupo de pesquisa de
Design Estratégico da Unisinos, acredita-se que é possivel formar um fluxo
continuo de informagdes e percepgdes capazes de serem analisadas e
compreendidas num esforgo projetual para encontrar solugées inovadoras
que possam ser transformadoras para a sociedade gerando um beneficio
social.

Projetar uma passarela performatica vai ao encontro do binémio pro-
blema/solugao que sempre esta nos processos de design, como um para-
metro de atendimento de necessidades do futuro usuario. Durante a dita
era industrial, a ideia geral de planejamento, estava fortemente associada
a eficiéncia e o principio de menor pre¢o. Essa imagem poderosa é o con-
ceito que tem orientado as engenharias, 0 movimento da parte operacional
da gestao cientifica e que hoje, ainda transpassa o governo moderno e a
industria. Quando aliado a ideia do planejamento, se tornou visivel como
um procedimento de criagao de solugdes de problemas pode ser instalado
e operado com um baixo custo.

Porque era relativamente facil obter consenso sobre a natureza dos
problemas no inicio do periodo industrial, a tarefa poderia ser atribuida
aos técnicos qualificados, que por sua vez, poderia ser confiavel
para realizar o fim-de-vista simplificado. Ou, no trabalho do dia-a-dia,
poderiamos confiar no especialista e sua eficiéncia para diagnosticar
um problema, e em seguida, resolvé-lo, ao mesmo tempo em que reduz
os recursos Era nés estadvamos fazendo. (RITTEL e WEBBER, 1973, p.
158)

Com o passar dos tempos, o design passou a pensar de maneiras dife-
rentes quanto ao planejamento e por sua vez o binémio problema/solucao.
Inferindo a pergunta o que se esta fazendo? O fazer é o melhor para essa
acao? Desta forma se esta mudando a forma de perceber o resultado das
acoes e colocando os problemas em estrutura de reavaliacdo constantes,
mais préximos dos processos sociais aos quais esta relacionado, em
sistemas abertos e interconectados a redes de sistemas. O design é sensi-
bilizado para as ondas de repercussdes geradas pela acao do homem, na
construcao de resolucao de problemas projetuais e artefatos que possam
surgir dessa acao. Direcionada a qualquer né narede que estiver projetando
nao se esta preocupado apenas em encontrar uma parte, mas induzindo
problemas de maior gravidade que dizem respeito ao todo.

Até agora todos nés estamos comecando a perceber que um dos
problemas mais intrataveis. E a de definir problemas (de saber o que
distingue uma condigdo observada A partir de uma condigcdo desejada)
e de localizar problemas (encontrar onde no complexo Redes causais
o problema realmente reside). Por sua vez, e igualmente intratavel, é
o problema identificar as a¢gdes que poderiam efetivamente reduzir a
distancia entre o que é e o que deveria ser. (RITTEL e WEBBER, 1973,
p. 159)

De modo que se procura trabalhar melhor as a¢des e diminuir a fron-
teira da eficiéncia, os sistemas se esticam, tornando-se mais sofisticados
sobre um funcionamento complexo de sistemas sociais abertos. Torna-se
mais complicado operar o planejamento formal desses processos de de-
sign estratégicos, que vai incorporando procedimentos para uma busca
continua de metas; desde a identificagao de problemas; previsao de mu-
dancgas contextuais incontrolaveis; inventando estratégias alternativas e
taticas, até estimulando conjuntos de agdes alternativas. Cabe monitorar
estatisticamente as condi¢cdes dos sistemas publicos relevantes; alimen-
tando os canais de simulagao e de decisao, para que 0s erros possam ser
corrigidos — tudo dentro de um processo, que até agora, € o mais de perto
de um sistema desejavel.

Aqui se retomam ambos os elementos de forma critica. Fala-se do
olhar, pelo design estratégico, que propde um sistema aberto, onde se
incluem diferentes pontos de vista integrando outros modelos de interpre-
tacao para a mesma situagao e assumindo com varias perspectivas dentro
de um mesmo experimento, a “Passarela Performatica”.

Ser humano é recusar-se a aceitar o dado como dado. Uma vez que
aceitamos que o projeto conceitual é mais do que uma opgéao de
estilo, corporativo propaganda, ou designer de autopromogao, o que
usa pode assumir? La sao muitas possibilidades - design socialmente
engajado para sensibilizar; satira e critica; inspiragao, reflexao,
entretenimento intelectual; exploragdes estéticas; especulagao sobre
possiveis futuros; e como um catalisador para a mudancga. (DUNNE e
RABY, 2013, p. 33)

Para o autor da tese, a pratica passarela performatica vai ao encon-
tro do pensamento de Dunne e Raby, onde o projeto conceitual € uma
forma de critica, € um espaco privilegiado de concepc¢ao conceitual que
tem como propdsito uma investigacao conceitual dos desfiles de moda.
Pode ser usado para experimentar ou entender melhor, deve ser util social-
mente, principalmente para questionar, criticar e desafiar a forma como
as tecnologias entram em na vida das pessoas. Entender que as limita-
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¢cOes que se coloca sobre outras pessoas passa pela definicao estreita
do quesignifica ser humano, ou como o filésofo Andrew Feenberg aponta
(segundo DUNNE e RABY); a questdo mais importante a saber, é sobre as
sociedades modernas, a compreensao de que a vida humana pode ser
incorporada nos arranjos técnicos prevalecentes. (DUNNE e RABY, 2013).

Segundo Dunne, um "projeto critico” usa propostas de design espe-
culativo para desafiar suposi¢coes estreitas, preconceitos, e informagoes
sobre o papel que os produtos desempenham na vida cotidiana. E dessa
forma que o pensar a passarela vai se construindo como uma atitude, mais
que uma metodologia, € uma posicao sobre os desfiles conceituais. A cri-
tica que se refere nao é necessariamente negativa; também pode ser uma
recusa gentil, um outro olhar ao que ja existe, uma saudade, pensamento,
um desejo, e até mesmo um sonho. “Projetos criticos sao testemunhos do
que poderia ser, mas ao mesmo oferecem alternativas que destacam as
fragilidades existentes na normalidade.” (DUNNE e RABY, 2013, p. 34).

O que se esta tentando encontrar € um pensamento critico ao referido
projeto de design, que possibilite identificar deficiéncias nos processos
que estao sendo desenhados e redesenhados constantemente. Aplicados
a problemas maiores e mais complexos, com um pensamento critico tradu-
zido para a materialidade, pensar através do design ao invés das palavras,
usando o design como uma linguagem para engajar pessoas.

Todas as boas ofertas de design critico uma alternativa para como as
coisas sao. E a lacuna entre a realidade como a conhecemos e a ideia
diferente da realidade referida na proposta de projeto criticoque cria
0 espago para discussao. Depende da oposicao dialética entre ficgao
e realidade para ter um efeito. Usos criticos do projeto comentario,
mas é apenas uma camada de muitos. Em ultima andlise, é positivo
e idealistas porque acreditamos que a mudancga é possivel, que as
coisas podem sermelhores é apenas que a maneira de chegar 13 é
diferente; € uma jornada intelectual baseada em valores desafiadores
e em mudanga, ideias ecrencas. (DUNNE e RABY, 2013, p. 34).

Para a estruturagao da tese, busca-se levantar de forma evolutiva os
pontos necessarios e desvendar a passarela performatica como uma pra-
tica de projeto, o que conduziu a seguinte distribuicao de conteudo:

Compreendido pela Introducao e Problemas de Pesquisa, o capitulo
“Um” descreve a necessidade de desenvolver uma ideia de concepcéao e
construcao de um espaco de moda que correspondam conceitualmente
entre si, explorar as mudancas crescentes que as tecnologias da infor-
macao produzem nas condi¢cdes materiais e existenciais, originando

grandes mudangcas. ldentifica alguns dos principais fatores de mudanca
que o designer, ao pensar de forma critica sobre a pratica do seu fazer:
respondera través de um processo de repensar seus limites, declarar os
objetivos especificos da investigagao, a fim de desenvolver uma tese que
possa produzir um avanco nas pesquisas de design, colaborando para o
crescimento integrativo dentro dos processos colaborativos e ndo lineares
do setor.

O segundo capitulo aborda o espetaculo como o centro das investiga-
¢coes dos desfiles conceituais, observando a proximidade com que a arte
se apresenta nesses espetaculos desenvolvidos sobre a passarela, tem
como objetivo uma introducao aos desfiles performaticos que se fizeram
notar com maior intensidade nos anos 2000. Nesse periodo, Ginger Gregg
Duggan?® (2002) fez uma publicacdo apresentando cinco categorias que
estavam correlacionadas ao periodo politico-social do momento. Recor-
re-se a essas classificacdes, porque permitem perceber como a moda
compreende a performance na passarela. A teoria especifica sobre per-
formance a partir de uma leitura critica, aproxima do objeto de pesquisa
com uma “revisitagcao” que permite extrair as cinco categorias e outros
conceitos que, apesar da critica que se tem postulas a autora, ajudaram a
compreender e analisar aspectos da Performance e o Desfile Conceitual
no contexto da “Passarela Performatica”.

O terceiro capitulo se constitui por uma revisao bibliografica dos au-
tores que fundamentam o design estratégico, nos quais é possivel operar
uma investigacao dos projetos de design, de forma critica em sistemas
abertos, sao, levantando os pontos de convergéncia do objeto de estu-
do, a passarela performatica e o design estratégico. Tem-se o intuito de
apresentar um panorama dos agentes presentes nesse campo de estudo,
assim como das teorias e praticas que vao formar o metadesign. O foco
€ nas praticas artisticas contemporaneas e interativas que possam ser
compartilhadas com o Metadesign e na participag¢ao e autonomia estabe-
lecidas no processo de criagao, estabelecendo um dialogo transdisciplinar
entre a cultura de projeto e um experimento de desfile conceitual em suas
praticas colaborativas. O propdsito é enfatizar como a analise dos padroes
de interacao e criagao ocorreu na pratica e, como pode contribuir para o
avango conceitual do metadesign.

39 Ginger Gregg Duggan foi curadora independente de arte contemporanea no Museu de Arte
em Fort Lauderdale, na Flérida. Segue como curadora independente de varias exposigdes.
Responsavel pela organizagdo da “Fashion: The Greatest Show on Earth” (O Maior Espetaculo da
Terra). E autora de diversos livros e artigos sobre a arte contemporanea. Atualmente é curadora
e diretora da programacgéo do The Bellevue Art Museum em Washington. (resumo do autor)
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O quarto capitulo, é centrado na pratica da passarela performatica, esta
destinado a apresentar a experiéncia pratica passarela performatica em
sua totalidade, desde sua organizagao e planejamento até como foi o ato
do desfile e algumas averiguacdes projetuais a respeito das relagdes que
se fizeram presentes na atividade conceitual. Foi construido com pilares
claros de um desfile de moda e que atendesse aos protocolos presentes
de um desfile conceitual, utilizando o espago de acontecimentos do desfile
COMO uma arena cénica. A pratica ndao € uma instancia do metadesign, e
sim, uma averiguacao das conexdes presentes na passarela performatica,
que permite a identificacao de principios de design especificos, desenvol-
vidos de forma a retroalimentar a pratica e a teoria na relagcao entre os
agentes pertencentes a projetacao do experimento.

O quinto capitulo é a Metodologia, a verificagao do método aplicado nes-
te projeto; nele, se descreve o desenvolvimento tedrico e como a pesquisa
foi pensada como um possivel estudo de caso, ainda que ndo esteja bem
definido nesse sentido, ja que o que se pretende, € investigar uma pratica
de metadesign de forma poética. Tal ensaio recebeu o nome de “Passarela
Performatica” e foi desenvolvido dentro de um protocolo experimental, que
teve pontos importantes desenvolvidos em sua pratica, possibilitando o
pensar design de forma critica e investigativa; integra uma coeréncia me-
todoldgica para o estudo proposto. A epistemologia presente no prefixo
metadesign, colabora na criagdo de uma hipétese transdisciplinar entre as
disciplinas presentes no estudo e suas estruturas estratégicas de interagao
na passarela performatica. Compreendidas dentro projeto especulativo no
metadesign, que possibilite 0 avango para o design, vindos de processos
presentes nos desfiles conceituais. Cabe perceber alguns pontos a serem
desenvolvidos pela pesquisa como a cocriacao, imaginagao de um futuro
e a percepg¢ao da comunicabilidade, subjetiva presente na passarela. “Sob
uma O6tica favoravel a mudanca, percebe-se na sociedade uma estagnacgao
s6 impactada pela ocorréncia de grandes problemas”, automaticamente
sao impostas solugdes inovadoras que tenham um impacto maior, para
suprir as necessidades do ser humano.

O sexto capitulo esta pensado para os avangos possiveis que venham
do experimento passarela performatica e suas relagdes projetuais, seus
agentes e a forma como esse estudo permite refletir sobre o projetar de-
sign hoje, de forma colaborativa e com propdsito. A resolugcao de proble-
mas em um design especulativo é mais do que seguir protocolos rigidos
estruturado em necessidades vigentes, desenvolvidos de forma linear ao
ponto de ignorar o0 meio e 0 espaco de existéncia do objeto na atualidade.

Essas sao algumas das possibilidades que podem ser reservadas para o
desenvolvimento desse capitulo de pesquisa, ainda mais percebendo o
experimento como um espaco fluido e de reflexdao para um design especu-
lativo. A estrutura que foi experimentada como base da passarela perfor-
matica, apresenta os principais pilares de construcao de um desfile, dentro
de um protocolo rigido, mas que ao mesmo tempo se permitiu readaptar
as diferencgas entre os agentes e acontecimentos durante o experimento.
Uma ruptura do previsto rumo ao imprevisto que poderia acontecer, absor-
vendo todo o acontecimento do desfile como parte dele, gerando outros
significados e construindo possibilidades de um cenario imaginado, para
o futuro. Foi focado nas possibilidades de mudanca e transformagao com-
portamental, onde os deslocamentos aconteceram e quais foram suas
motivagdes. Com essas e outras questdes, se pretende desenvolver um
avanco teorico, que possa retornar para a disciplina de design, como uma
nova pratica de projeto de design.

O sétimo capitulo sao as consideragoes parciais referentes ao proces-
so de construcao dessa tese, que aqui esta em gestacao. Muito bem-vindo
para a presente pesquisa, 0 caminho construtivo inicia pelos desfiles de
moda, ao quais, o ato da performance esta totalmente presente em sua
elaboracado, sendo considerada uma evolucao da disciplina da moda.
Nela, se desenvolve um desfile mais artistico onde sao tramadas outras
questdes durante o desfile do que apenas apresentar a nova roupa a ser
usada. Conforme Ginger Gregg Duggan (2002), o resultado dessa evolucao
foi uma nova arte performatica hibrida quase que totalmente desvinculada
dos tradicionais aspectos comerciais da industria de confeccao da época.
E um novo “respiro” para os designers que tem como forca motriz a criacdo
mais questionadora de vanguarda, que proporciona em cada desfile uma
evolucao dos significados ali apresentados, devido a fluidez dos conceitos
pertencentes em cada area. A expressao “fluidez dos conceitos” é usada
em referéncia ao trabalho de Canevacci (2005), o qual critica a suposta so-
lidez dos conceitos trabalhados nos processos culturais contemporaneos:
“os conceitos soélidos sdo aqueles que produzem estabilidade cognitiva,
certeza afetiva, politica institucional, normalidade sexuada, realismos
narrativos, reepilogos tipolégicos” (CANEVACCI, 2005, p. 158). Segundo o
autor, a sociedade estaria tdo acostumada com a solidez dos conceitos,
que cré que ao conceituar algo, esta garantido a certeza do conceito, uma
falsa sensacao de estabilidade e de regra. Ao invés disso, os conceitos
fluidos, permitem que um nimero maior de pessoas se sinta representada
nas diferentes performances. Invoca-se a importancia da arte para ferti-
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lizar os processos do design de moda, assim como ocorre na passarela
performatica que se esta desvendando.

O desfile conceitual ocorre dentro de um sistema da moda que foi
construido para causar desejo de consumo na sociedade, mesmo quando
se encontra uma ruptura desse sistema, no caso nos desflles conceitu-
ais, se percebe que ainda esta influenciado pelo seu sistema de origem.
A pesquisa nao desconsidera esses fatores, mas também nado os coloca
como o centro da inquiricdo. O interesse central € como funciona, como
sao construidos os desfiles conceituais, quais as reais possibilidades que
eles tém de permitir refletir sobre a sociedade. Com o design estratégico,
com seu olhar processual aberto e direcionado a complexidade, permite
compreender esse recorte do sistema de moda e como ele pode interferir
na realidade.

A construcao de um desfile conceitual muitas vezes mostra o que nao
esta sendo percebido, mesmo que esteja diretamente ligado a um sistema
que a forca da ideia de bem-estar € da mesma industria que abastece o
conceito desse bem-estar, com muitas camadas de artificialidade.

1.1 Enquadramento do problema e definigao do objetivo

No sistema da moda, o espago de desfiles conceituais tem um des-
taque que o coloca direto em conexao com o futuro, ou melhor, com uma
imaginacao do futuro desse espago, como um dispositivo de experimen-
tacao de outras possibilidades, diretamente ligado a arte e a moda e sua
relagdo social com o espaco de pertencimento. Entre os principais pontos
do objetivo com a pesquisa, esta a investigacao tedrica e contextual do que
significou o experimento “Passarela Performatica” sob a perspectiva das
disciplinas e ferramentas envolvidas na pesquisa: o design estratégico, o
metadesign, relagdo entre arte e moda na contemporaneidade; futuro do
design na sociedade de consumo e das novas tecnologias que prolongam
o corpo; além da participacdao de processos relacionais, integrativos e
colaborativos nos desfiles conceituais e sua contribuicdo para o Design
Estratégico e Metadesign. Todo o processo criador de natureza relacional e
interativa € autorreflexivo, pois as percepgoes e reagcdes dos varios agentes
durante o processo sao espirais evolutivas que fazem andar o processo,
construido por muitas maos de suas diferentes origens: agentes da plateia,
da passarela e da autoria geral.

Mesmo com uma sociedade contemporanea em plena evolugao tec-
noldgica, o design parece ainda ser considerado e abordado como e tao

somente problema e solugao. Antes de se aprofundar essa questao e avan-
car em questdes projetuais que possibilitem uma agilidade em processar
os imprevistos e absorvé-los, durante os processos de problema e solugao
tdo presentes na disciplina do design, é preciso compreender que a propria
terminologia da expressao design estratégico, segundo Zurlo (2010), é um
problema.

E um “problema” da mesma forma que, para o filésofo Edgar Morin,
representa um problema, ou melhor, um problema de palavra, o
termo complexidade: na verdade, em sua presenga, 0 pensamento
simplificador é constrangedor. O adjetivo estratégico abrange varias
abordagens (em termos de operagdes, ferramentas e modelos de
construgdo do conhecimento) e se manifesta, em alguns aspectos
tedricos e praticos, também sob outros nomes: lideranga de design,
design thinking, estratégia de design, direcdo de design, design de
negocios, design de re-pesquisa, gerenciamento de design e assim por
diante. Sdo todas expressbes que revelam sobreposi¢des, parciais
ou totais, com a operatividade e os principios do design estratégico.
(ZURLO, 2010, p. 1).

Se percebeu nesse terreno, um espaco de visibilidade, a possibilidade
de discussao tedrica e pratica do design estratégico. O que se busca in-
vestigar esta além dos limites das disciplinas envolvidas para realizacao
dessa pesquisa que perpassa pelo corpo fisico e social, com os prolonga-
mentos contemporaneos do individuo (tendo como exemplo os aparelhos
celulares), de uma forma que vai forgar a renegociar o ambiente natural
e artificial que esta em constante mudancga, seguindo 0s novos espagos
de existéncia sociais. Perceber o local de desfile conceitual de forma to-
tal, que permite a reelaboragdo das relagcbes existentes nesse territério,
onde as novas relagdes sociais sao intermediadas e coexistem de forma
fisica e digital. Ndo seria diferente no espago de estudo, o experimento
da passarela performatica onde esses novos espacgos tecnolégicos, estdo
totalmente envoltos pelas redes de relacionamento que fazem parte de
cada individuo. Dentro desse cenario, uma nova cultura de Design se torna
necessaria e desafiadora. Resumidamente, é necessario definir uma nova
forma de pensar o design e por consequéncia um novo espacgo de atuagao
e para isso se esta usando dos desfiles conceituais, como possibilidade de
discussao e alargamento desse pensamento.

A passarela performatica passa a ser uma pratica de experiéncia, de
experimentacao, pois com essa pratica é proposta a fala de um ensaio
construido com bases protocolares dos desfiles conceituais de moda.
Tal fato, a que se refere a performance conceitual presente nesta pratica,
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confronta outros desfiles igualmente complexos, para tentar entender e
interpretar e nunca buscando unicamente sua simplificagao.

Entre eles: seu tamanho situado (a dependéncia de operagbes e
objetivos sobre as circunstancias da agao); a capacidade de abrir, com
suas proprias habilidades, um processo dialégico entre varios atores;
a necessidade de satisfazer necessidades diferentes, realizando
(reconhecido) resultados de valor. Esses caracteres recorrentes sao,
alémdisso, os principaisingredientes da estratégia e de sua elaboragéo.
E é, portanto, o foco neste fazer, na agao estratégica ativada pelo
design, que nos permite identificar a autonomia operacional a partir da
abertura necessaria para reconstruir as tecelas de uma area disciplinar
fragmentada e, de fato, complexa. (ZURLO, 2010, p. 2)

Partindo desse olhar de Zurlo, entende-se que a passarela performati-
ca nada mais é do que uma estratégia para compreender as causas e 0s
efeitos de um processo pertencente ao design de moda. Trate-se de uma
acao que so ocorre de forma coletiva, com embates e negociagdes inte-
rativas capaz de mudar a realidade, que visa encontrar alguma forma de
sucesso. Nesta lista pode-se incluir vencer uma batalha, impor uma marca
no mercado, atingir um objetivo profissional, construir a harmonia dentro
de uma familia ou de uma pequena comunidade, encontrar sua identidade,
refletindo em Zurlo (2010). Mudar a realidade é uma acdo concreta: é o que
é feito e ndo o que é dito.

A investigacao do papel dos desfiles conceituais para o design estra-
tégico é uma questao que lida com os processos da pratica através do
mundo que se habita. E uma mudanca de foco nas necessidades humanas
que se apresentam e sobre o esforgo criativo humano, a partir de um foco
no usuario para uma agao criativa. Onde a arte estd como uma das disci-
plinas que possibilita uma investigagao de um sistema aberto, pertencente
a uma cultura emergente de projeto de metadesign onde o experimenta-
lismo da arte pode ser visto como uma tentativa de pensar no (modo) de
relacionamentos das coisas ao invés do (assunto) fechado com o usudrio,
a comunidade ou moda de consciéncia humana. Pode ser visto também
como uma tentativa de superar dualismos rigidos, tanto no enquadramen-
to e resolucao de problemas e na formacao de novas relagdes sociais por
artificialidade emergente.

1.2 Objetivos Especificos
* Investigar quais sao os fatores relacionados com a aplicagao do design
estratégico nos desfiles conceituais;

- Compreender os desafios existentes em projetos hibridos entre design de
moda e arte;

« Averiguar os avancos que a passarela performatica propicia para a pratica
de design;

- Estruturar a aplicabilidade dos processos de uma passarela performatica;

- Compreender como a projetacao de uma pratica, permite olhar para a
prépria pratica do design;

* Identificar o codesign, no processo de execucao da passarela performa-
tica;

* Investigar a passarela performatica como um dispositivo de imaginacao
de uma realidade no futuro;

* Investigar os aspectos relacionais, interativos e colaborativos da Passa-
rela Performatica, assim como os prolongamentos tecnolégicos do corpo.

2 DESFILE CONCEITUAL

O presente capitulo tem o intuito de definir o que para o autor é concei-
tual, dentro da disciplina de Moda, observando especificamente os desfiles
conceituais. Afirmando que dessa forma inicia uma leitura critica da qual
pretende-se extrair principalmente o conceito de espetaculo que Duggan
apresentou em suas categorias, ao comentar, classificar os desfiles de
moda no contexto do inicio dos anos 2000. O interesse de trabalhar com
esta autora se da, por ter sido ela o primeiro contado feito do autor, sobre
os desfiles conceituais na arte da moda e que aqui se pretende trabalhar
somente com o que de fato dessa teoria opere no campo da arte e da
moda. Ela possibilita aproximar-se da performance vinda da arte, a qual se
acredita ser um caminho para essa investigagao.

Para que isso possa ser desenhado nesse momento, optou-se em
apresentar o entendimento desses desfiles como espetaculos dentro da
moda, esse conceito foi apresentado por Duggan no inicio de 2000, onde
ela construiu uma forma de materializar o movimento que estava aconte-
cendo nos desfiles de moda, naquele momento. Duggan dividiu os desfiles
em cinco categorias, todas relacionadas de alguma forma entre elas, mas
com diferenciacdes importantes para a autora. Nesse momento, além de
apresentar as categorias busca-se encontrar uma forma de reatualizadas,
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para que possam ser utilizadas na definicdo do que vem a ser um desfile
conceitual. Como se esta construindo uma pratica que vai ao encontro dire-
to com as disciplinas das Artes visuais e Artes cénicas, nada mais acertado
que utilizar de praticas da arte nos processos investigativos dessa propos-
ta. A reatualizarao de conceitos € uma pratica das artes plasticas quando
0 proprio autor ndo tem uma atualizagao para seu estudo e consiste em
validar os conceitos para o olhar da pesquisa. Pretende-se ainda fazer uma
ponte com o espago onde acontecem os desfiles conceituais, ndo se trata
de defini-los, mas entender como eles estardao sendo vistos no decorre da
pesquisa.

A propria etimologia da palavra espetaculo® vem do latim spectaculum
— aspecto, vista, maravilha, espetaculo é um substantivo masculino que
tem o objetivo de chamar a atencao, contemplacao de uma cena ridicula
ou censuravel, representacao teatral ou mesmo puro divertimento publico
e circo. Um espago que se permita ser visto contemplado, onde se possa
estar em destaque para Jean-Marie Pradier (2013), O espaco como se apre-
senta, como pode facilitar o desenvolvimento dos fundamentos organicos
da arte nos espetaculos, ja ocorreu em menor volume na danca do que no
do teatro; profundamente marcado pela importancia dada a literatura dra-
matica e, em seguida e consequentemente, aos modelos epistemoldgicos
da linguistica e do estruturalismo.

Segundo Guy Debord (2003), o espetaculo é o discurso ininterrupto que
a ordem presente faz sobre si propria, e 0 seu solo, o auto relato do poder
no momento de sua gestao total de existéncia. Com uma aparéncia focada
nas relagdes espetaculares, escondendo o carater de relacao entre homens
e classes. O espetaculo nao esta classificado como um produto do desen-
volvimento técnico em seu sentido natural, € o contrario, uma formulagao
que acolhe o seu préprio conteudo técnico considerando de forma restrita.
Mas ao trabalhar com o sentido de espetaculo apresentado por Duggan e
definido por Guy Debord (2003, p. 21) se depara com os “meios de comuni-
cagao de massa’- em uma manifestagcao mais leviana que achata, invade a
sociedade como instrumentacgao, longe de uma neutralidade apropriada ao
seu proprio movimento total. Suas proprias necessidades sociais desen-
volvem técnicas que sO se satisfazem pela sua propria mediagao.

40 "Egpetaculo”, in Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa [em linha], 2008-2013, extraido
de: https://dicionario.priberam.org/espet%C3%A1culo acesso em: 15 de fev. de 2018.

A administragcdo desta sociedade e todo o contato entre os homens
j@ ndo podem ser exercidos sendo por intermédio deste poder
de comunicagdo instantaneo, é por isso que tal “comunicagado” é
essencialmente unilateral ; sua concentragao se traduz acumulando
nas maos da administragdo do sistema existente os meios que
Ihe permitem prosseguir administrando. A cisdo generalizada do
espetaculo e inseparavel do Estado moderno, a forma geral da cisdo
na sociedade, o produto da divisdo do trabalho social e o 6rgéao da
dominagéo de classe. (DEBORD, 2003, p. 22)

O espetacular nada mais é do que um prolongamento do imaginario
para a pobreza da prépria atividade social que esta em uma condigéao
unitaria e melindrada. O espetaculo moderno demonstra o contrario do
qgue a sociedade pode fazer, s6 que nesse sentido o que é permitido fica
em oposicao ao que é possivel. Entende-se que o espetaculo é a prépria
conservagao da inocéncia em uma transformacao pratica das condigdes
de existéncia humana. sendo o proprio produto, construindo suas préprias
regras, de certa forma e sagrado e se apresenta como &, o poder e separado
desenvolvendo-se no crescimento da propria produtividade medida pela di-
visao do trabalho, “parcelarizacao” dos gestos, dominados pelo movimento
das maquinas em um mercado cada vez mais amplo.

E espetaculo tudo o que se oferece ao olhar. [...] termo genérico aplica-
se a parte visivel da peca (representagdo), a todas as formas de artes
da representacdo (danca, épera, cinema, mimica, circo etc.) e a outras
atividades que implicam uma participagdo do publico [...]" (PAVIS,
2003, p. 141).

0 espaco fisico do espetaculo é considerado um espaco de multiplas
possibilidades, onde diversas linguas utilizam de seus signos para se co-
municar, se fazer ver, ouvir e visualizar, em detrimento da arte. Quando se
pensa em espetaculo, a proximidade se faz direto com a arte, a arte de
construir espetaculos que talvez dentre todos os dominios da atividade do
ser humano, seja onde ele se coloca em maior contato com o fantastico e
toda a densidade e variedade que esse momento pode trazer. Anna Manto-
vani (1989, p. 4) afirma que um espetdculo se compde por varios elementos
entre eles a cenografia, o figurino, a luz, os aderegos entre outros; que sao
organizados e orquestrados de forma a construir uma narrativa de apre-
sentagao para que o espectador possa apreciar. O espetaculo colaborativo
por esséncia, é resultado de um trabalho coletivo de diversas areas e que
s6 acontece quando tudo esta em perfeita sincronia.



275

Vive-se em uma sociedade, onde o individuo esta para o espetaculo
assim como para as necessidades basicas de sobrevivéncia, onde a busca
por se fazer ver e ouvir é tdo mais valorizada. O caminho mais adequado
para esse momento, seja pensar no espetaculo justamente como aquilo
que se propoem em sua origem do latim: comunicar algo a alguém. Pen-
sando dessa forma, vai-se além do teatro enquanto uma possibilidade de
espetaculo e se aproxima das pequenas coisas espetaculares do individuo.

A cada dia, a espetacularizagao das agdes humanas ganha um carater
mais acentuado e, diferente de outros periodos, atividades que nao
estariam necessariamente vinculadas ao universo do espetacular
passam a usufruir de seus atributos encantatérios e recursos técnicos
para que espagos sejam conquistados e plateias sejam seduzidas.
(OLIVEIRA, 2007, p. 223).

Assim, pode-se entender os desfilles de moda como espacgos de es-
petaculos, que visam comunicar, interagir com seus espectadores, desen-
volver uma comunicagao, uma integragcao entre o publico e desfile. Para
isso utiliza da linguagem teatral presente nos espetaculos, como luz, som
e imagem, para se fazer entender, se fazer envolver pelo que esta sendo
desfilado e apresentado.

A sociedade atual cada vez mais € um conjunto de imagens que cons-
tréi uma relagédo social entre as pessoas sempre medidas por imagens,
resultado do mundo capitalista e o consumo que decorre desta escolha
de vida. As relagdes que se fazem emergentes na sociedade moderna
estao integradas da racionalidade de intercambio mercantil, construindo
um afastamento do que é natural e aproximando de uma representacao do
que se deseja ser.

2.1 Categorias de Desfile

Desfile, no imaginario coletivo brasileiro, € considerado o ato de desfilar,
remete diretamente a sambédromo desfilado, desfilante, carro-chefe, por-
ta-estandarte, porta-bandeira e proximo do verbo que denomina*', passar
em fila, marchar sucessivamente ou mesmo suceder-se se relacionando
com os desfiles de moda, que ocorrem em espagos determinados, com a

41 "Desfile", in Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa [em linha], 2008-2013, extraido
de: https://dicionario.priberam.org/desfile acesso em: 15 de fev. de 2018.

intencdo de apresentar o desfilar. E um termo usual do sistema da moda e
permite designar uma agao onde os designers podem expor e apresentar
suas criagdes de forma continua e sucessiva, sob corpos em movimen-
to, suas propostas de vestir. De acordo com Carol Garcia e Ana Paula de
Miranda (2005, p. 90), cada desfile da forma aos desejos do consumidor
potencial e, além disso, faz com que a comunicagao, apos ter se utilizado
de variados aparatos, retorne ao ponto de partida: o préprio corpo. Ao en-
trar no espaco dos desfiles, se pode afirmar que se é o observador de um
ritual de moda.

Nesse momento o designer de moda sustenta toda sua percepgao e
significados para a colegcdo que esta sendo apresentada, criando um im-
pacto visual que colabore para melhor demonstragcao da prépria colegao.
Dessa forma o designer utiliza dos recursos do espetaculo teatral para
transmitir sua mensagem, seja ela de natureza mais comercial ou concei-
tual para aquele determinado momento. Ele constréi um jogo de imagem
e desejo para o espectador como uma forma de marcar sua presenga no
mundo. Segundo Garcia e Miranda (2005), esse processo de comunicacao
se estabelece a ponto de produzir equivaléncias entre autorias e releituras
de percepcao do consumidor final? A resposta esta em um dos principais
elementos do composto de comunicagcao de moda, o desfile. Isso ocorre
em uma articulacao precisa de tempo e espaco onde vai acontecer a apre-
sentagao natentativa de seduzir o seu espectador. O ponto alto é conseguir
se aproximar do espetaculo teatral, do espetaculo da vida no qual todos
estado inseridos, diante do mundo capitalista ao qual se faz parte. E entao,
se percebe que os desfiles ocorridos na disciplina da moda vao articulando
os dois conceitos ao ponto de construir desfiles como espetaculos que
proporcionam a devida proximidade com o espectador, seu publico.

2.1.2 Os desfiles como Espetaculo

A critica a espetacularizacao da sociedade estd em Debord (2003). Uma
"sociedade do espetaculo” é aquela dividida em dois grupos bem claros: os
conhecidos como protagonistas (produtos) e aqueles considerados como
espectadores (consumidores). Espectadores/consumidores seriam todos,
individuos considerados consumidores passivos, acriticos, dos produtos
embalados de forma sedutora e irresistivel. E diferente do chamado espe-
taculo de espetacularizagdo. Espetacularizagdo € o que torna o espetaculo
um valor, € um mecanismo de producao de capital e de anulagdo da critica
e da sensibilidade.
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Nos desfiles que possuem tais caracteristicas a proximidade com o
teatral se faz presente e continua no campo do espetaculo, a vizinhanga
com a performance representa um ponto forte de gestualidade que ocor-
rem nesses desfiles conceituais. As performances criadas estao ligadas
aos principios desenvolvidos pelas artes cénicas na historia do teatro. Os
limites presentes nos desfilles como espetaculo ficam ainda mais turvos
diante da proximidade de grandes estrelas na passarela de moda. Com
essa proximidade com a arte e a busca constante por um sistema mais
aberto de apresentacao de suas criagoes, os designers dos desfilles como
espetaculo, ficam cada vez mais préoximos do conceito de performance.

Os designers se apoiam no movimento da arte, dois exemplos sdo: o
inglés Alexander McQueen e o brasileiro Ronaldo Fraga. O cuidado com
tudo que acontece nos desfiles, tornando acontecimentos unicos como
espetaculo, é sempre o encontro com seu espectador, seu publico. Para
que isso ocorra de forma integrada os objetos e ambientes onde ocorrem
esses desfiles, passam a ser revisitados conceitualmente, ocorrendo em
lugares mais inusitados, catedral, fabrica, metrd, aeroporto ou em qualquer
outro espaco que possibilite desenvolver um desfile artificializado, a servigo
da seducao (DE CARLI, 2002). Além da locacao, Ana Mery Sehbe De Carli
(2002), coloca outros elementos como importantes para construgao de en-
quanto espetaculo entre eles 0 som, os odores, a iluminagao, a decoragao,
as projegoes, os modelos. Com o intuito de chamar cada vez mais atengao
para as marcas de moda que ali se apresentavam e por consequéncia uma
maior popularidade dos designers de moda que os desenvolviam. Enten-
der esse espaco de visibilidade e experimentacao do sistema da moda,
permite delimitar o experimento, assim como desenvolver os processos
metodoldgicos utilizados na construgcao dos desfiles, principalmente os
desfiles conceituais.

Durante o processo de averiguacao tedrica e delimitagao do tema,
nao se encontrou uma categorizacao que permitisse trabalhar com outra
estrutura que nao a desenvolvida pela pesquisadora Ginger Gregg Duggan
(2002), organizadora de uma mostra itinerante que explora o desfile de
moda contemporaneo como arte performatica. Entre os mundos da arte
e da moda, as relacdes individuais de alguns artistas e estilistas resultam
na apresentacdao de um traje que existe como documentacao da parceria
incomum entre as areas. Duggan diz ainda que a evolugao dessa relagao
foi se intensificando, tornando-se um fenémeno arte/moda, com alcance
maior em seu efeito ao resultar em producdes de desfile de moda que se
comunica através da arte performatica. A ideia da interdisciplinaridade
como caminho para uma arte total aparece na performance como uma

espécie de reversao a proposta da Gesamtkunstwerk de Wagner. Na con-
cepcao da Opera wagneriana esse processo de uso de varias linguagens
€ harmoénico: a musica se integra com a danca, ambas sdo suportadas
por um cenario, uma iluminagao, uma plastica que se compde num espe-
taculo total. (COHEN, 2009, p. 50). Com o conceito de "arte total", Wagner
criou as bases da arte multimidia, depois levada adiante pelos futuristas,
a partir de 1910. Existe uma diferenca entre a "arte total" de Wagner e a
categoria da performance, nascida no século XX, sem duvida. Ambas sao
necessariamente hibridas, multimidiaticas, porém, em Wagner, a presencga
de todas as linguagens visa a uma teatralidade: o espetaculo encenado
e passivel de ser repetido como arte dramatica/musical/visual. De outro
lado, a performance tem sua forca no processo que se desenvolve ao vivo
diante dos olhos do publico. O aspecto processual ndao existe em Wagner,
mas sim, na performance. (OLIVEIRA, 2017)

Na arte de performance vao conviver desde "espetaculos" de grande
espontaneidade e liberdade de execucgédo (no sentido de ndo haver um
final predeterminado para o espetéculo) até "espetaculos” altamente
formalizados e deliberados (a execugdo segue todo um roteiro
previamente estabelecido e devidamente ensaiado). (COHEN, 2009, p.
51).

Essa comunicacgao entre arte/moda aconteceu em outros momentos
na forma de um happening, conceito criado no final dos anos 1950 pelo
norte-americano Allan Kaprow (1927-2006):

Em outubro de 1959, Allan Kaprow inaugurou a Galeria Reuben em
Nova York, apés o fechamento da Hansa Gallery que havia sido entre
1957 e 1959 palco de trabalhos experimentais dos alunos de Cage.
Kaprow aceitou o convite de Renné Miller e Anita Reuben para ser
consultor da programacao da galeria que nascia com a vocagao de ser
um "centro de energia" — mais que uma galeria de arte. A inauguragao
da galeria foi também o nascimento do happening, com a série que
veio a ser considerada a mais famosa de Kaprow: 18 Happenings in 6
Parts. (BIENAL DE SAO PAULO, 2012)

O happening nao se aproximaria de nenhuma forma de teatro, pois nao
ha distancia entre aquele que o desempenha e a vida "real". O happening
€ um acontecimento provocado e vivido com o maior grau de consciéncia
possivel de forma a contaminar a quem o assiste ou dele participa; com
essa mesma qualidade de atencao e consciéncia do presente. O sentido é
exatamente o que a palavra quer dizer: um acontecimento com grau zero de
representagao, sem o uso de texto nem de representacao. Comunicar serve
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perfeitamente para compreender os elementos usados pelos estilistas nos
desfiles conceituais e mesmo parte das categorizagoes de Duggan. Neles
sao criados espetaculos que se aproximam pelos materiais ou mesmo por
elementos distintos, da colecdo que esta sendo desfilada, apenas orques-
trados para aproximar o espectador. Nos momentos em que a proposta
empregada para o desfile conta com a participagdao do publico, isso se
aproxima de happening, mas quando a proposta nao utiliza da participacao
do espectador, ai encontra-se uma proximidade com a performance.

O chamado happening € um ato gerado pela movimentacgao, pela agao
espontanea e ndo pode ser reproduzido da mesma forma, € uma agao uni-
ca. Pode-se dizer que o happening nao segue rotinas ou ritos, ele mistura
acoes de vida com a arte. O importante aqui sdo as praticas em tempo real,
o dito fazer artistico, mas que foge das convencdes da arte produzida até o
momento contemporaneo. Ele pode misturar em suas agdes improvisadas
das diversas expressoes artisticas, como a danga, o teatro, a pintura e a
musica e as agdes do publico — pessoas comuns que ndo sdo os atores
profissionais.

O consumo de imagens ideais esta para os desfiles assim como o es-
petaculo esta para a necessidade humana de autossatisfacdo; da mesma
forma que o conceito apresentado de hiperespetaculo se mostra muito
apropriado aos desflles de moda reverenciados por Duggan e divididos em
categorias conceituais, que vao de acordo com as necessidades de cada
designer ou marca. Estas que sao intermediadoras, filtro da sociedade hu-
mana, na busca de uma imagem ideal que represente o seu momento de
autossatisfacao. A vida cotidiana hoje so se sustenta pela imagem, partin-
do dessa premissa entdo, podemos refletir sobre os desfiles conceituais.
O que importa nao é tao somente o acontecimento ao vivo do desfile e
sim a imagem que ele gera. Imagem essa que fica para ser apresentada,
reverenciada ou mesmo criticada.

Neste tipo de desfile conceitual, saindo do happening, € comum os
modelos apresentarem um “espetaculo teatral” com a auséncia da trama,
um enredo que seja pautado por improvisacdes explicitos de personagens,
mas que se utiliza de todos os artificios de um espetaculo teatral para
acontecer. Criam-se atmosferas diferentes para cada momento e produz-
-se um ritmo para o desfile proximo ao ritmo teatral das cenas individuais
em relacao a histéria principal. E assim constroi-se, o desfile mais apote-
otico usando de luzes especiais, muitas vezes com efeitos, fantasias ou
figurinos variados, musica eletrénica ou ao vivo de acordo com a proposta,
variados personagens, movimentos teatrais, etc. O desfile ocorre de forma

roteirizada, esse processo € desenvolvido para uma autossatisfagao do
espectador, e em sua elaboragcao vai ao encontro ao hiperespetacular,
permitindo que o espectador, participe e sinta-se satisfeito. No final, acaba
sendo apenas uma forma de encontrar um outro caminho para vender um
produto de moda que traga a satisfacao do espectador.

Conforme Duggan (2002), de forma geral o designer pode orquestrar
quatro diferentes componentes na criagao de seu desfile: o estereétipo dos
modelos, o local do desfile, o tema utilizado para dar unidade ao desfile e 0
encerramento do mesmo (geralmente de forma apotedtica). Nesse tipo de
narrativa é importante perceber que os pontos fortes de desfile sempre sdo
a abertura, o meio e o encerramento do desfile; a ideia € que o0 momento
do desfile é apotedtico. Pontos chaves que sempre geram grandiosas ima-
gens, que normalmente estao inseridas em uma cenografia espetacular e
grandiosa, como de shows de musicais com muito brilho, cor e em formas
imponentes, muitas vezes apotedticas. Nesse contexto acabaram surgindo
os primeiros modelos vistos como superstar#?, figura que representa a ne-
cessidade social do momento na construcao de imagens mais idealizadas
da mulher e do homem prefeito.

Os desfiles de moda que caem na categoria de espetaculo relacionam-
se intimamente com artes de performance como teatro e épera, além de
filmes de longa-metragem e video musicais. Assim nas representagdes
de palco, os desfiles criados por designers de espetaculo exibem
muito mais do que roupas. Na maioria dos casos, interpretam-se
como minidramas completos, com personagens, locagdes especiais,
pecgas musicais relacionadas a temas reconheciveis. Ndo raro, o Unico
elemento que separa o desfile de moda de seus correlatos teatrais é
seu objetivo basico — funcionar como uma ferramenta estratégica de
marketing. (DUGGAN, 2002, p. 10)

Ainda que o sentido performatico desse tipo de apresentacao esteja
muito préximo ao das artes cénicas, nao se trata, contudo, de um espeta-
culo teatral. Aqui, apenas se utilizam de forma desconstruida os principios
de espetaculo teatral, sua estrutura, suas narrativas e seu aparato técnico.
E uma aproximacao dessa &rea, com a influéncia dos grandes musicais,
com temas mais populares e de facil absorcao pelo espectador.

42 Destacam-se neste momento modelos como: Ines de la Fressange, Gia Carangi, Carol
Alt, Cheryl Tiegs, Renée Simonsen, Kim Alexis, Christie Brinkley, Elle MacPherson e Paulina
Porizkova. Nas décadas anteriores (de 30 a 70) ja haviam se destacado Lisa Fonssagrives,
Twiggy, Cheryl Tiegs, Margaux Hemingway e Donyale Luna, mas ndo contavam com

a circulagéo de grande midia como a tecnologia dos anos 80 em diante.
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2.1.3 Os desfiles como Substancia

Parte-se aqui, da esséncia do proprio vocabulo da palavra que em sua
origem no latim substantia*® — um substantivo feminino que designa aquilo
que subsiste por si, 0 que é essencial ou mais importante, a esséncia de
um pensamento ou mesmo de um objetivo, a matéria de que é formado um
corpo, a natureza de uma coisa, o que os alimentos contém de nutritivo ou
suculento em sua esséncia, o que é indispensavel para a nutrigao, fundo
sintese, sentido, propdsito, sumula, vigor e forca.

Aqui, pode-se ir ao encontro do pensamento de Duggan quando coloca
alguns desfiles conceituais como desfiles de substancia, que vao direto
a esséncia do que se esta querendo para aquele ato performatico. Nesse
sentido a autora coloca como ponto auto a esséncia do pensamento do
designer; sair do conceito “mais espetacular” e ir ao encontro da sintese
do tema que esta sendo desfilado ou performado. Cabe salientar aqui um
pensamento da autora que clarifica o conceito: “Designers cujos espetacu-
los se encaixam na categoria da substancia estao conectados ao desem-
penho, enfatizando o processo sobre o produto”. (DUGGAN, 2002, p. 9). Ela
busca na terminologia da palavra Substancia o caminho para denominar
determinados desfiles, ela esta se referindo a pureza essencial do concei-
to que o designer esta desenvolvendo no desfile. E similar ao significado
utilizado pela quimica, os temas utilizados nos desfiles eram importantes
e permitiam uma narrativa pura, com uma visao mais minuciosa de todos
0s componentes que estao envolvidos na construgcao da tematica desse
desfile. Substancia quimica ou substancia pura € uma forma da matéria
caracterizada pelas suas qualidades especificas. E como um atomo com
medidas proprias que o especificam como tal; cada substancia possui
suas proprias propriedades e podem ser formadas por diversas formas.
Sabe-se que até o século XIX o entendimento para a palavra substancia
era apenas um sinénimo de elemento quimico, pois acreditava-se que nao
podia ser dividida ou decomposta em outras partes, mas com a descoberta
do atomo e suas particulas subatémicas, o entendimento de substancia
mudou. Segundo a enciclopédia Knoow**:

43 "Sybstancia", in Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa [em linha], 2008_2013, extraido
de: https://dicionario.priberam.org/Subst%C3%A2ncia acesso em: 15 de fev. de 2018.

44 Conceito extraido de: knoow.net/cienciasexactas/quimica/

substancia-quimica/ acesso em: 15 de fev. de 2018.

Uma Substancia Quimica é todo o tipo de substancia material ou
matéria e pode ser definido como algo que ocupa lugar (isto é, tem
volume) e que apresenta uma determinada massa. O mundo que nos
rodeia é constituido por uma infinidade de substancias quimicas: os
talheres sdo de ferro, um determinado tipo de metal, uma folha de
papel é constituida por celulose. (KNOOW, 2019)

Essa percepgao da terminologia da palavra substancia se aproxima do
que Duggan quis dizer, quando usou o termo para essa categoria de desflle,
se percebe o desfile como evento unico, que podem entendidos como des-
files conceituais. Nesses casos, onde nao existe a participagao do espec-
tador e a narrativa presente durante o desfile tem uma histéria, ou melhor
dito, um roteiro com inicio, meio e fim claros, construidos de forma a deixar
abertos os principios de substancia do extrato do pensamento que esta
sento apresentado no desfile. Os designers aqui, entendem a performance
como uma possibilidade de narrativa, mais conceitual e que enfatiza o seu
processo criativo ao invés do produto, da pega de roupa. O foco passa a
ser mais no conceito, direcionado ao tema que esta sendo abordado na
colecdo como um todo, o sentido de conjunto esta muito presente nes-
se tipo de desfile. A cada nova colecdao um tema fundamental é langcado
para ser desenvolvido por uma narrativa performatica, a qual compreende
cada peca desfilada como parte de uma grande e fundamental tematica
de substancia que esta sendo apresentada. O trabalho baseia-se em um
conceito fundamental, compreendendo cada uma das roupas do desfile. “O
fato de o produto ocupar plano secundario em relagdo ao conceito resulta
em desfiles semelhantes a rituais, em forte contraste com o processo utili-
zado pelos designersdo espetdculo” (DUGGAN, 2002, p. 11). O enfoque da
apresentacao, esta em seus temas fortes e necessarios para 0 momento;
sao substancias em apresentagdes cénicas em uma passarela de moda.

2.1.4 Os desfiles como Ciéncia“*®

0 entendimento dessa categoria vai ao encontro dos avancos tecnolé-
gicos presentes nos desfiles conceituais, mas para que se entenda como
se encontra esse caminho de concepcao terminoldgica do desfile, se inicia
aqui pela terminologia da propria palavra ciéncia que tem sua origem do

45 "Ciéncia", in Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa [em linha], 2008_2013, extraido
de: https://dicionario.priberam.org/ciencia acesso em: 15 de fev. de 2018.
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latim scientia, -ae, conhecimento, saber, ciéncia. Um substantivo feminino,
um conjunto de conhecimentos fundados sobre certos principios, saber,
instru¢do, conhecimentos vastos.

A terminologia da palavra ciéncia permite direcionar para alguns cami-
nhos, como o proprio caminho cientifico, mas também permite olhar pelo
lado da ciéncia politica, o estudo da politica ou mesmo de qualquer outro
estudo direcionado a uma disciplina. S6 que nesse momento a autora,
Duggan, deixa claro que € um direcionamento tecnolégico, que quando ela
aplica o termo ciéncia de fato, ela esta se aproximando do pensamento de
Bachelard.

O epistemologo francés Gaston Bachelard elaborou uma concepgao
cientifica inteiramente nova, ao atrelar o progresso cientifico as
retificagdes de erros. De acordo com ele, o saber contemporaneo é
descontinuo, faz-se através de rupturas com a tradicdo e saltos de
uma concepgao para outra sem que haja ligagao entre elas; esta, por
isso, sujeito a constantes mutagdes; seu modo de funcionamento vai
se estabelecendo de acordo com seu desenrolar. Nao se trata, assim,
de um saber acumulado, e sim de um saber sempre novo. Para ele, o
positivismo é uma forma ultrapassada de fazer ciéncia, considerando-a
algo ideal, longe da pratica, da concretude, da materialidade existente
na ciéncia contemporanea, que esta em constante evolugao, aberta a
qualquer tipo de experiéncia desde que os métodos utilizados sejam
adequados. (CRUZ, 2010).

Nessa quarta categoria, Duggan coloca como ponto de referéncia aos
desfiles performaticos o estudo e avango da area de moda na pesquisa
técnica e tecnologicas dos materiais utilizados para constru¢ao das rou-
pas e as interferéncias da tecnologia nos seres humanos. Se na categoria
substancia o que importava era o pensamento a esséncia da ideia, aqui o
que rege e o0 avancgo da pesquisa em tecnologia. Permite um olhar direto
ao conhecimento da ciéncia que é construido por praticas sistémicas, no
sentido de adquirir o conhecimento por praticas metodolégicas claras e
baseadas no método cientifico, no sentido estrito do préprio termo.

Entende-se ciéncia como um conjunto de conhecimentos fundados
sobre determinados principios. Ao ato de saber, instrugao, conhecimentos
vastos. Nesse sentido de novos saberes a respeito dos avangos tecnolé-
gicos presentes na sociedade. Apresentam uma atengado as tecnologias
e técnicas. No primeiro caso, pode ser uma classificacao de ordem da
natureza do tema do proprio tema, na ordem da natureza dos materiais

utilizados. Também pode ser lido pelo sentido da técnica construtiva e
tecnologia empregada para o desenvolvimento das roupas, o que permite
uma relagao direta com as tecnologias com extensao do corpo que serao
desenvolvias ao longo da tese utilizando o olhar de Canevacci. Importante
falar da tecnologia e técnica como principio de classificacdo de desfile.
Com um forte apelo tecnoldgico os desfiles de ciéncia sao reconhecidos
facilmente pela intensa atencdo dada a tecnologia do tecido e as técni-
cas de construcao das roupas. “Sempre a transpor as fronteiras da moda
através da ciéncia dos materiais, esses designers cientificos enfatizam a
funcdo do tecido e da roupa”. (DUGGAN, 2002, p. 15) Tamanho interesse
torna-se evidente em seus desfiles — sendo que muitas vezes podem ser
considerados austeros, com modelos futuristas e geralmente vestidas para
o chamado futuro da moda.

Nesses casos, € importante possibilitar uma imaginagdao do futuro,
perceber o cenario atual e vislumbrar o avanco que pode ocorrer, ndo sé
nos materiais, mas na forma de utilizar as roupas no cendrio imaginado. E
quase um roteiro de filme de ficcao cientifica mostrando outras possibilida-
des para a area da moda. Com o espirito revolucionario, as etapas de cria-
cao e construgcao do tecido passam a reger a performance. A maioria dos
designers deste grupo, iniciaram seu caminho influenciados diretamente
pelas histdricas performances em video de artistas como Bruce Nauman
e Nam June Paik, que também se valem da tecnologia para ir além da arte
tradicional“¢. Se pode perceber a influéncia nesses experimentos da arte,
que se faz presente nessas passarelas e que apresenta a influéncia tecno-
|6gica na arte; indo ao encontro dos avangos cientificos da sociedade hoje.

2.1.5 Os desfiles como Estrutura

Os desfiles conceituais na categoria de estrutura, apresentam uma
relacdo direta com as técnicas de construgao da roupa e seu compromisso
com a forma em detrimento da funcao. O que estrutura o pensamento des-
ses desfiles é aforma e o0 avango dela no setor, completamente direcionado
aterminologia da palavra estrutura, que, no dicionario de significados, pode
ser entendido “como algo esta construido ou organizado*’”. Entende-se
como a estrutura de um prédio ou casa, aquilo que ampara ou escoratoda a
construgao, o mesmo conceito vale para a estrutura organizacional de uma

46 Como exemplo, extraido de: https:/i.pinimg.com/originals/fe/d8/d4
fed8d4f3dc0Oceb6734ae05259fca50cf.jpg acesso em: 15 de fev. de 2018.
47 \Website, extraido de: https://www.significados.com.br/estrutura/ acesso em: 15 de fev. de 2018.
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companhia, onde sao organizados os departamentos, os diferentes seto-
res, chefias, cargos, funcdo de cada um, etc. Em um sentido mais figurado,
possuir uma estrutura é equivalente a ter possibilidade de apoiar/amparar
alguma coisa, de maneira menos racional; quando se diz por exemplo “nao
possuo essa estrutura emocional”, indicando a fragilidade das emocgoes
do sujeito. Entre os sindbnimos mais comuns de estrutura, é valido citar
armacgao, esqueleto, alicerce, suporte, base, sustentagao, arcabouco, o que
indica sustentacao de alguma coisa, de algo; ainda é usada como termino-
logia para diferentes areas de pesquisa e trabalho. Todas estas definigoes
podem ser "encaixadas” dentro do conceito elaborado por Duggan.

Duggan (2002), novamente afirma que os desfiles ndo devem ser
meras convengoes e sim momentos de reflexdo com o seu tempo, onde
os designers podem propor, experimentar o novo. E importante perceber a
concepcgao de desfile que se esta trabalhando, pois ela ndo é sé um resul-
tado ou unicamente se esgota no espetaculo, pois assim seria limitante.
A ideia de desfile que vem se elaborando, considera que nao se trata de
uma valorizagdo dualista do desfile conceitual em prol do desmerecimento
de desfiles nao conceituais, mas de uma énfase dada pelo autor da tese,
originada nos aspectos conceituais do seu trabalho e que se apoia na ideia
de esséncia.

Voltando as categorias de Duggan, ela coloca que nos desfiles de es-
trutura, surge uma nova problematica onde a forma e a fungao nao estao
ligadas, predominando critérios funcionalistas que enfatizam o aspecto
"usavel" das roupas, a forma esta mais proxima do espaco de investigacao
de novas possibilidades, para as estruturas das roupas ou obras concei-
tuais que ali sdo apresentadas. A preocupacgao centra-se no design e na
forma da roupa; muitas vezes as criagoes podem ser compreendidas como
esculturas. Os desfiles nao raramente, sdo vistos como uma mera conven-
¢ao, uma espécie de mal necessario. Nao raro, pode-se interpretar como
esculturas as criagdes dos designersde estrutura, embora eles pretendam
apresentar os trajes em fluxo, fazendo da performance parte significativa
da criacdo do desfile. (DUGGAN, 2002)

Nesse sentido a proximidade com as artes se faz presente ndao s6 no
conceito de performance, mas também com o conceito de escultura, ja
que as criagoes estao mais direcionadas aos volumes e formas, ao modo
de refletir a moda por elementos de principio da arte e com isso, trabalhar

seu conceito de forma mais subjetiva ao olhar do espectador. A escultura“®
denomina um segmento da arte, no caso a arte de esculpir estatuas, a
obra do escultor ou mesmo o conjunto de obras do escultor. A semelhanca
com o que ocorre nos desfiles de estrutura se da pelas pecas estruturadas
como esculturas de arte, onde o designer se aproxima do escultor no resul-
tado do seu oficio. E uma forma de representar imagens em total relevo; na
moda ha algumas técnicas que partem da construcao do volume do préprio
corpo humano, a moulage, termo denominado do francés, as pecas iniciam
sua construcao dessa forma. Normalmente € um processo muito utilizado
quando se esta desenvolvendo pecas sob medida e se busca uma nova
forma de construcao. O maior objetivo das artes sempre foi de representar
o corpo humano. Na moda se parte do corpo para constru¢ao de uma outra
silhueta, uma outra forma, reinventar o corpo.

Na categoria dos desfiles de moda como estrutura existe uma des-
construcao dessa terminologia da arte, no momento em que muitas das
criacbes apresentadas nessa categoria constroem as formas sobre o
corpo humano, mas nao com a intengao de replica-lo ou mesmo represen-
ta-lo. Usa da forma humana para construir outras formas geométricas que
possam modifica-lo e desenvolver uma outra forma, distinta da do proprio
corpo, um exercicio de composicao de formas diferentes sobre um mesma
estrutura fisica.

2.1.6 Os desfiles como Afirmagao

No desfille como uma afirmacao, Duggan, a autora de “O Maior Espe-
taculo da Terra”, como ja citado anteriormente, apresenta o interesse do
designer da época por novos formatos nao-convencionais de apresentagao
dos desfiles. Esses desfiles caracterizam-se como protestos publicos por
meio da imagem corporal, criando ambientes e apresentagdes com ideias
muitas vezes conflitantes.

Desfile como afirmacao?® sao geralmente focados em relacao as posi-
cdes politicas, remetem a protestos de critica também a industria da moda.
Afirmacao no sentido literal tem caracteristicas mais formais, segundo
Duggan. Sua origem vem do Latim affirmatio, -onis, que é o ato. Que é o ato
de afirmar, alguma coisa, € um ato de auto afirmag¢ao de um pensamento,
de uma vontade, ou mesmo confirmar o que outra pessoa diz, tornar firme.

48 "Egcultura”, in Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa [em linha], 2008_2013 extraido
de:_https://dicionario.priberam.org/escultura acesso em: 15 de fev. de 2018.

49 "Afirmagao", in Diciondrio Priberam da Lingua Portuguesa [em linha], 2008_2013 , extraido de:
https://dicionario.priberam.org/afirma%C3%A7%C3%A30 acesso em: 15 de fev. de 2018.
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Certo que aquela posigao ou mesmo aquele caminho, vem de fatos que
se sustentam como certos e no caso da categoria, vao ao encontro a um
periodo politico da histéria. Sdo datados politicamente da década de 70,
permitem uma construcao politico-social do que estava acontecendo na
época, colocando os desfiles de moda como espacos de articulagao direta
com o0 momento social onde estiver ocorrendo, no encontro com cultura e
sociedade do momento.

Neste modelo de desfile, se coloca nas passarelas uma posigao poli-
tica de afirmacao, com uma atitude ideoldgica de existéncia e valores so-
ciais. Pode ter diferentes posicionamentos, dentro de um mesmo discurso
politico apresentado na passarela, compreende-se que Duggan se utilizou
de todas estas palavras para esclarecer seu “desfile de afirmacgao”’, com
propdésitos mais politico-sociais, que utilizam do movimento artistico dos
anos 70 principalmente, onde a performance teve seu grande momento e
se apresentava como veiculo de comunicagao do individuo. Acabou por
tomar uma proporc¢ao tao grande que possibilitou um viés entre moda- ar-
te-politica, em que o corpo é a morada para a construcao hibrida que da
inicio ao processo de criagao dos designers.

Seguindo o exemplo dos primeiros artistas performaticos, os designers
de afirmagao conectaram-se de forma a transmitir uma mensagem clara,
assim afastando seu trabalho, suas criagdes e suas escolhas das preo-
cupacgoes puramente formais e de consumismo. Numa iniciativa similar
para evitar a associagao como entretenimento superficial, os designers de
afirmacao criavam desfiles sem cenarios ou os efeitos primorosos, para o0s
quais convidavam apenas um pequeno grupo seleto.

2.2 Critica a categorizagao de Duggan

Quando se retoma as categorias propostas pela autora, percebe-se que
mesmo que todos os desfiles fagam parte de um mesmo guarda-chuva
conceitual, existem diferengas importantes entre elas e que permitem um
cuidado maior ao analisar os desfiles conceituais dos designers de moda.
E importante ainda, levantar outros pontos de vista sobre as possiveis divi-
sOes ou subcategorias dentro dos desfiles conceituais, que permitam um
aprofundamento maior nesse sentido. Entender o raciocinio empregado
por Ginger Duggan para essas categorias, permite aprofundar o conceito
existente ao ter-seo conceitual presente na arte e que se aplica por proxi-
midade ao longo dessa categorizacao.

Algumas diferengas entre as categorias sao importantes de serem
salientadas, como por exemplo: a de espetaculo e de substancia. A maior
diferenca existente entre os designers de espetaculos e os de substancia,
concentra-se no tipo de tema que utilizam e na forma que se destina a
apresentacao de cada desfile. Aqueles que focam no espetaculo, criam
desfiles em torno de assuntos mais especificos, facilmente traduziveis
através de uma cenografia, de aderecos, enquadre da luz e musica, além de
se aproximar do conceito de hiperespetaculo, projecao do espectador na
construcao daimagem ideal. Ja em contrapartida, os designers de substan-
cia elaboram desfiles em torno de um conceito mais abstrato, construido
proximo de forma que se sobressaia a substancia do tema proposto. Ao
mesmo tempo, se tem na categoria de ciéncia uma proximidade do espeta-
cular, mais voltado para as novas tecnologias presentes nos materiais, nas
formas e em novas possibilidades de construcao das roupas; como hoje
encontra-se as impressoras 3D, que ja possibilitam a construcao da roupa
de uma unica vez, sem emendas.

Essa categoria € muito préxima da estrutura, ja que a de estrutura busca
um estudo da forma em sua esséncia, a construcao de novas possibilida-
des de cobertura para o corpo em movimento. Os desfiles dessa categoria
chamam a atencao por serem esculturais, esculpidos sob o corpo humano
e desenvolvendo uma plastica, uma estética voltada a forma. Nesse apa-
nhado de todas as categorias fica por ultimo, mas ndo menos importante,
os desfiles de afirmacgao. Este coloca um discurso politico social na pas-
sarela e aproxima o desfile conceitual do estado da arte, quando rompe a
barreira do se fazer ver somente por alguma estética e vai ao encontro de
como estd a sociedade e onde ele esta inserido.

Nas estruturas de divisdo apresentadas por Duggan, se percebe um
vinculo entre as areas de pertencimento e a interlocucao entre elas e que
direciona o andamento do desfile conceitual. Desfile que se apresenta
totalmente vinculado ao sistema da moda e da arte, assim, os atores em-
pregados dessas regras, crencgas e valores, foram absorvendo tudo que foi
acontecendo fora do roteiro proposto. E similar ao que ocorre no teatro,
guando um ator entra em cena pronto para improvisar, seu estado é de aler-
ta e ele se permite variar de intencao para que o objetivo central aconteca,
que é a criagao de uma cena. Mesmo que as ferramentas do ator estejam
mais direcionadas para um espetaculo ou mesmo uma performance, o
principio do pensamento € o mesmo.

O estado de alerta que a passarela propde aos seus participantes, os
coloca direto em contato com novas possibilidades de construir o mesmo
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desfile, porém com resultados proximos ou nao iguais. Desta forma as
performances de passarela conseguem acompanhar a mudancga rapida
em que a sociedade esta vivendo, podendo fazer uma conexao direta entre
servigo e produto, proporcionando mudangas no que tinha se idealizado
como colecao de moda para aquela estagado. Essa transformacéao rapida
do andamento de um processo vinda de uma passarela performatica, se
enquadra no guarda-chuva da complexidade, permitindo uma otimizagao
do tempo a personalizagdo do que esta sendo construido além de estrar
trabalhando com a imprevisibilidade e a globalizacao das informagdes.

As cinco categorias apresentadas, ou melhor, classificadas por Duggan
em 2002, tem uma proximidade com o periodo de mudancana arte. Como foi
apresentado anteriormente, permite retomar alguns pontos importantes do
momento politico-social que foi reverenciado e desconstruido pela arte da
performance e absorvido pelos designer sem seus desfiles performaticos.
Ao mesmo tempo que Duggan subdivide os desfiles conceituais em cinco
categorias, 0 movimento artistico dos anos 70 apresenta a performance
como a desconstrucao das categorias para a construgao de uma arte total,
onde desconfigurara de algumas categorias da arte que até o momento
eram vigentes e muito utilizadas.

A teorizagdo de Duggan surge quase 40 anos depois das primeiras
performances, cuja origem esta nos anos 60. 0 momento da arte, em 2002,
ja era bem distinto daquele de décadas atras. A origem da incorporagao
do gesto, como corpo em agao, nas artes visuais, se deu com o Futurismo,
que buscou atualizar a ideia de arte total de Wagner. (GOLDBERG, 2006).

Nesse contexto performatico, de comunicacgao de ideias por meio do
corpo, usando a arte para tal construcao, € dificil ndo repensar o préprio
trabalho, em que o processo criativo tem como foco o corpo. Essa per-
formance que utiliza o corpo como meio de comunicagao, e mesmo de
construcao de signos da moda, permite compreender seu funcionamento
no campo artistico e quais suas vias de dialogos, oferecendo, assim, a
possibilidade de novos caminhos para ambas as areas.

Em um caminho de efervescéncia artistica e inovadora, a Arte Pop
surge nos Estados Unidos e na Inglaterra em torno de 1955, tornando-se
uma expressao bem caracteristica da arte nos anos 60. Uma arte voltada
para as influéncias da vida cotidiana da segunda metade do século XX.
Uma arte figurativa que segue exatamente o oposto da arte vigente até o
momento, que era 0 expressionismo. Sua iconografia era a da televisao,
das fotografias, dos quadrinhos, do cinema e da publicidade. Desta forma
muita coisa foi sendo ressignificada assim como os conceitos do que era

considerado brega até entao e passou a estar na moda; transformando o
significado dos objetos que antes eram considerados vulgares em refina-
dos aproximando a arte das massas. (POP ART, s.d.)

Entre suas principais caracteristicas esta como ja foi dito a linguagem
flgurada referente ao uso e aparéncias do mundo contemporaneo, sua te-
maticas vindas do ambiente urbano com o uso das linguagens presentes
nas histérias em quadrinhos, revistas, jornais sensacionalistas, fotografias,
anuncios publicitarios, cinema, radio, televisao, musica, espetaculos popu-
lares, elementos da sociedade de consumo. Auséncia de planejamento
critico: os temas sao concebidos como simples motivos, além de brincar
com a escala dos objetos do cotidiano em ampliagdes, transformando o
real em hiper-real.

Neste contexto e a partir dos anos 60, instalagdes, happenings e per-
formances sao amplamente realizados, sinalizando novas tendéncias. As
novas orientacdes artisticas que surgiram entdo, apesar de distintas, par-
tilham um espirito comum: s@o, cada qual a seu modo, tentativas de dirigir
a arte as coisas do mundo, a natureza, a realidade urbana e ao mundo da
tecnologia.

Diferentemente do teatro convencional, a performance nao utiliza a
dramaticidade como base da atuacao, com personagens providos de falas
e uma trama ja construida por um dramaturgo. No entanto, aproxima-se da
intencao dramatica que é utilizada no teatro, porém em um sentido mais
amplo: trata-se do que se pretende com uma cena; do que esta escrito nas
entrelinhas entre o que autor pretendia com os personagens e a leitura que
o diretor faz de cada momento encenado, apresentando algo a alguém. O
teatro com base na improvisacdao tem maior proximidade com a perfor-
mance, podendo deslocar a atuacao do espacgo convencional para outros
espacos, que se tornam cénicos por conta do que esta sendo apresentado.

O percurso da arte Performatica iniciou-se nos rituais tribais e passou
pelos Dramas da Paixao, na Idade Média, e pelos espetaculos do Renas-
cimento, conforme Rose Lee Goldberg (2006). Passou pelo Futurismo e
pelo Dadaismo, e pela Body Art, funcionando sempre como uma espécie de
tubo de ensaio para novas formas de linguagem.

Futuristas e dadaistas utilizavam a performance como um meio de
provocacao e desafio, buscando romper com a arte tradicional e impor
novas formas. As performances, em ambos 0os movimentos, eram exerci-
cios de improvisacao que misturavam técnicas de teatro, danca, fotografia,
musica e cinema (considerada uma midia nova na época), ou seja, que
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empregavam a técnica da collage. Essas agoes denunciavam a estagnacao
e o isolamento da arte, e buscavam, com seu niilismo, o envolvimento do
publico na atividade artistica. Os artistas, nessa abertura entre as formas
de expressao artistica, convertiam-se em mediadores de um processo
estético-social.

No entanto, os conceitos desse movimento recém-formado, que in-
cluem o abandono do raciocinio l6gico e colocam o processo criativo em
automatismo psiquico, foram utilizados na realizagcao de performances por
artistas de outras correntes. Os artistas ndo a utilizavam como autopro-
mog¢ao e sim como uma forma de dar vida as ideias formais e conceituais
nas quais se baseavam suas criacOes, sempre ao vivo: eram uma arma
contra os convencionalismos que ocorriam como produgdes artisticas até
entdo. Sempre que, em determinado movimento, surgia um impasse de lin-
guagem, todos se voltavam para a performance como um meio de romper
com as categorias existentes. Quando Goldberg (2006) fala em artistas
de vanguarda, refere-se aos que lideraram esse processo de quebra das
tradicoes.

A ideia da interdisciplinaridade como caminho para uma arte total,
buscando na integracdao um resultado plastico que suporte a proposta da
obra como uma “babel” das artes, ndo se origina da migracao de artistas
sem espaco nas suas linguagens; ao contrario, se origina da busca intensa
por uma arte integrativa, uma arte total que escape das delimitacdes das
disciplinas (COHEN, 2009).

2.3 Reconsiderando as categorias de Duggan em Ronaldo Fraga

A ideia é revisitar as categorias de Duggan e revitaliza-la durante a
analise de um desfile atual, percebendo sua pertinéncia nos dias de hoje e
suas possiveis fragilidades no entendimento desse momento hibrido entre
0S processos presentes nos desfiles conceituais desenvolvidos atualmen-
te na area da moda. Onde se pretende fazer uma aproximacgao critica de
cada uma das categorias propostas por Duggan. Desflles como espetaculo,
estrutura, ciéncia, substancia e suas relagdes diretas com a performance
artistica, a fim de construir um panorama do que se considera um desfile
conceitual para esse projeto. A escolha para essa analise vem ao encontro
do interesse do autor, que pretende desenvolver a analise em um desfile
performatico do estilista mineiro Ronaldo Fraga, conhecido mundialmente
por usar o espacgo de desfile como um territério de manifestacao de seu
pensar critico e social. Isto ndo seria diferente no desfile apresentado na
semana de moda brasileiro do Sao Paulo Fashion Week — SPFW em outu-

bro de 2018. Como designer, Ronaldo Fraga se posiciona politicamente de
forma clara e sensivel em uma critica ao momento devassador de violéncia
e que fere os direitos humanos em no pais.

Trabalhar-se-a aqui, com as cinco categorias juntas, pois acredita-se
qgue o conceito de desfile conceitual que se ira trabalhar durante o expe-
rimento desse doutorado, vai mais ao encontro do pensamento presente
na arte pela sua linguagem aberta e disruptiva apresentada na linguagem
dos happenings e das performances. A ideia para esse momento ndo é de
discutir ou mesmo classificar os tipos de desfiles conceituais que ja foram
ou serao feitos pela moda e que apresentam proximidade relevante aos
espetaculos teatrais. A proposta é construir um pensamento, do que para
este projeto, € importante como desfile conceitual, que possibilite usar o
que ja foi pesquisado por Duggan e integrar ao conceito apresentado pela
arte como linguagem integradora e performance.

Em entrevista feita por Carolina Vasone para o portal UOLS°, Ronaldo
Fraga descreveu uma das poucas estampas de sua nova cole¢cdo como
Respingos de sangue azul, “porque — afirma o estilista — todo mundo acha
que é diferente, melhor do que o outro. Que tem sangue azul, né?” O tema
proposto para o desfile era o conflito secular entre palestinos e israelen-
ses, um drama que ja derramou muito sangue — sempre da mesma cor,
segundo a prépria jornalista. Mesmo de carater universal, a mensagem era
enderecada a realidade brasileira. “O lugar onde sinto mais a violéncia hoje
€ o Brasil. Nao podemos viver assim”, diz Ronaldo. O caminho nao é facil e
o estilista busca clarear seu significado. “Meu desfile ndo é sobre paz. Meu
desfile é sobre tolerancia.”

Diferentes casais entram em pares e se encontram na frente dos
fotdgrafos, apos um beijo os mesmos sentavam-se a mesa na area central
da passarela para comerem juntos com os demais. Buscou-se marcar as
roupas com cores e caracteristicas comuns aos dois povos envolvidos:
palestinos e israelenses. O jeans foi usado em larga escala, bem como
os tradicionais bordados artesanais utilizadas por Ronaldo. Desta vez, as
bordadeiras de Barra Longa, integradas em uma cooperativa voltada para
o bordado ha muitos anos, em Minas Gerais foram as responsaveis, uma
cooperativa voltada para o bordado ha muitos anos. As pecas eram exclu-

50 \Website do portal, extraido de: https://ffw.uol.com.br/desfiles/sao-paulo
n46/ronaldo-fraga/1712198/ acesso em: 15 de fev. de 2018.
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sivas, bordadas em técnicas denominadas ‘richelieu” e a técnica "livre", os
acessorios eram da marca Y€, e os ténis, da grife Kruzin. Os itens de beleza
foram assinados por Marcos Costa, buscando simbolizar a diversidade hu-
mana. Alguns paralelos com a realidade social do Brasil foram realizados
através das estampas exibindo sobrenomes de cristdos novos®’, as cone-
x0es foram pensadas por Ronaldo ao visitar a cidade de Tel Aviv no ano
anterior e perceber o amor, a tolerancia e o livro fluxo das pessoas no meio
da guerra religiosa. O final do desfile € um convite dos modelos ao publico
presente, para que sentem a mesa e desfrutem do jantar com o estilista.
Um convite a boa convivéncia independente das divergéncias pessoais.

Segundo o jornalista Guilherme Prado Lopes, em matéria digital para
o site Catraca Livre, o estilista Ronaldo Fraga apresenta no 46° SPFW52
um desfile sobre o amor e a tolerdncia humana. Em tempos de édio, Ro-
naldo Fraga "serve" amor na passarela inspirado no conflito entre arabes
e judeus, estilista mineiro propde debate sobre a intolerdancia no Brasil. Na
noite de terca, 23 de outubro de 2018, Ronaldo Fraga encerrou o terceiro
dia de desfiles do Sao Paulo Fashion Week com uma cole¢ao que pretendia
levar a passarela o respeito, a tolerancia e, principalmente, o amor. Durante
sua ultima viagem a Tel Aviv, em um café da cidade israelense, o estilista se
deparou com uma frase em hebraico que dizia: “Se nesta mesa se sentar
um arabe e um judeu, damos 50% de desconto”. Observar a harmonia entre
pessoas de diferentes orientagdes sexuais, géneros, religides e etnias que
habitam o lugar levou Ronaldo a refletir sobre o contexto social e politico
do Brasil, tentando descobrir a origem do sentimento de 6dio e “guerra” que
toma conta do pais.

Na sala de desfiles do ARCA, espaco localizado na Vila Leopoldina es-
colhido para a 462 edigao do SPFW, Ronaldo Fraga montou uma mesa tao
comprida quanto a passarela, recheada de quitutes da culinaria arabe, siria
e judaica, frutas, vinhos, livros e velas. A performance se iniciou ao som de
“Preciso Me Encontrar”, musica de Cartola cantada pela alema judia Carte
Blanche e teve como abertura a representacao do amor em sua forma mais
singela e literal: com beijos. Em frente as cameras, um casal formado por

51 Terminologia utilizada para indicar os judeus (principalmente) e mugulmanos recentemente
convertidos ao cristianismo, especialmente no periodo de predominio catdlico. Eles eram
alvos de perseguicoes e repressoes. A conversao forgada foi comum no Brasil col6nia,
principalmente no final do séc. XV, pés reconquista da peninsula Ibérica. (resumo do autor)

52 Extraido de: https://catracalivre.com.br/estilo/spfw-em-tempos-de-odio-ronaldo-
fraga-serve-amor-na-passarela/ acesso em: 15 de fev. de 2018.

dois homens, um segundo por um senhor e uma senhora e um ultimo por
duas mulheres trocaram afetos. Apds declararem justas todas as formas
existentes de amor, os pares se sentaram a mesa e partilharam tudo o
que ali havia (comidas e bebidas), juntamente com os outros modelos que,
apos desfilarem, também integraram o banquete.

Os simbolos religiosos tradicionais de ambas as religides foram repre-
sentados pelo estilista durante o desfile, |1a foi possivel observar a Estrela
de Davi, os lengos tipicos palestinos, os chapeis ortodoxos, o peiot, e o
candelabro Menorah, juntamente com outros simbolos arabes e judaicos.
As roupas em tecido de linho foram misturadas com o jeans. Ao final da
noite, todos os modelos sentados fizeram uma roda de ciranda cantando a
versao hebraica de “My Way”, convidando o publico presente para o jantar.

Ronaldo Fraga em sua entrevista ao site Catraca Livre, fala sobre o
processo de perda de energias, onde vé o Brasil sendo empurrado para o
abismo. Segundo o designer, os pequenos gestos de amor precisam ser
trazidos novamente para as relagdes, como oferecer agua, comer juntinho,
ler livros e oferecer um café. Para Fraga, toda vez que se senta a mesa, o
ser humano coloca as armas de lado e se alimenta, “nutrimos para além
do corpo”. Seu objetivo primario com as roupas era misturar o sagrado
de cada um dos grupos envolvidos no conflito; mesclando os signos de
ambas as religides nas camisas.

Ao ser questionado sobre arelagcdo moda versus diversidade, o estilista
explica que vestir € um ato politico e que a moda contribui para o dialogo.
A roupa “é inegavelmente sua primeira forma de linguagem do seu tempo,
espaco, grupo’, e representam a visdo de mundo daquele sujeito. Ainda
segundo Fraga, a fratura da intolerancia ja esta posta, pois o0 monstro into-
lerante “é classista e fascista, ja saiu da prisao”. Ele conta que seu primeiro
contato com a moda foi através de um livro de Zuenir Ventura, no final
da ditadura militar, com um capitulo exclusivo dedicado a Zuzu Angels:.
Baseado naquele momento, em 2001 ele fez um desfile para o SPFW com
o nome de: “Quem matou Zuzu Angel?” Finaliza dizendo que o trabalho de

53 Zuleika de Souza Netto, conhecida como Zuzu Angel, conhecida nacional e internacionalmente
por seu trabalho como estilista de moda, langando cole¢des inovadoras que popularizaram a
chamada 'fashion designer'. Trabalhava com temas regionais, rendas, sedas e chitas, misturadas
com bambu e conchas. Realizou desfiles nos EUA, onde exibia o colorido das roupas brasileiras.
Com o desaparecimento de seu filho (morto pela ditadura militar) iniciou uma campanha

contra a ditadura, tendo sido perseguida e morta em 976, (resumo elaborado pelo autor)
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Zuzu é muito atual hoje e que o conceito do fascismo esta presente nos
dias atuais, o que ele vive hoje é o que busca colocar em seu trabalho com
a moda.

E importante colocar que este subcapitulo é uma proposta que sé serda
desenvolvida apds a aprovacao pela banca qualificadora. Até o momento
foram apresentadas as intengcdes de trabalho do que se pretende fazer e
quais os autores que permitiram fazer essa etapa.

3 POSSIBILIDADES DE UM DESIGN ESPECULATIVO

Para desenvolver um pensamento mais disruptivo em relagao ao de-
sign ou pensar de forma critica a disciplina do design, se faz necessario
uma revisao bibliografica construindo uma ponte fluida entre as disciplinas
de estudo onde a arte e o design se comunicam. Essa ponte ocorre no me-
tadesign, um design de especulagao, convergéncia com objeto de estudo:
a passarela performatica e o design estratégico. Deve-se articular o objeto
de estudo com disciplinas que possibilitem uma reflexao e avango para o
design, uma extensao das capacidades criativas presentes nos processos
de design; que estabelecam um didlogo transdisciplinar entre a cultura
de projeto e um experimento colaborativo com a passarela performatica,
enfatizando a analise dos padrdes de interacao e criagao que ocorrem na
pratica.

O que vem a ser o design? Partindo da definicdo de Dunne (2005) e
Mitrovi¢ (2016, p. 5), que apresenta o design pelo olhar modernista que
considera o design principalmente uma pratica de resolugao de problemas,
geralmente vindos de outros campos de trabalho. Olhando por esse prisma,
o design esta ligado a industria e suas necessidades, ou no sentido mais
amplo, que é o sentido que interessa neste momento, esta ligado a criacéao
de uma vida melhor.

A proximidade da arte com as outras disciplinas relacionadas, apre-
senta uma nova forma de perceber o design que pode ser vista em suas
etapas, ou mesmo no alto poder de sintese presente das artes aplicadas,
artes visuais e design. Segundo Dunne (2005), houve a cientificagdo do
design ao longo da década de 1950 e 1960, com a énfase em sua racionali-
dade e na posi¢ao pos-moderna em que arte € novamente posicionada no
centro das interrelagdes de varias disciplinas, ndo mais através de sintese
completa, mas, acima de tudo, através de sua interagao.

O que acaba surpreendendo é a nova abordagem feita por inumeros
designers para desenhar os projetos, atuando nas fronteiras das disci-

plinas tradicionalmente definidas e com isso oxigenando o fazer design.
Foram removidas as fronteiras nas pesquisas direcionadas ao campo do
design, inicialmente nos campos da ciéncia da computagao e engenharia,
sociologia, psicologia, arquitetura e, nos ultimos tempos, cada vez mais
a biotecnologia, construindo reflexdes sobre o papel das tecnologias na
sociedade. O foco das pesquisas versa em torno do papel da tecnologia
no dia a dia, suas implica¢des na vida das pessoas, afastando os aspectos
comerciais do design com o foco em demandas de mercado. O que motiva
esse novo direcionamento do design, segundo Dunne (2005), é um forte
engajamento social mais amplo, onde o design € um meio de reflexao de
conceitos e artefatos e nao mais como resolucao de problemas. O ponto
agora para o design é o de questionar, fazer perguntas e abrir questdes
para a discussao.

A pesquisadora e educadora Ramia Mazé diz que ha trés abordagens
diferentes para a pratica critica de design: a primeira vé designers
refletindo e criticamente questionando sua propria pratica de design; a
segundaabordagem é baseadaem umamacroperspectiva, repensando
a disciplina de design assim sendo; que, na terceira abordagem, o
discurso do design é direcionado a fendmenos sociais e politicos mais
amplos. (MITROVIC, 2016, p. 6)

Segundo Dunne, essas abordagens acabam se misturando e se
entrelacando nas praticas de design, o que de fato acaba construindo
uma complementacao vinda da pratica. Algumas referéncias historicas
da pratica critica em design, indicam uma arquitetura radical da década
de 1960, que vinha das praticas da arte de vanguarda e neovanguarda. O
termo vanguarda se refere aos movimentos tipicamente modernistas do
século XX — sdo os conhecidos "ismos", que se desenvolveram entre 1905
e 1930, chegando a maturidade com o alto modernismo dos anos 40 e 50.
Entre as vanguardas, algumas, como o Futurismo, Dadaismo, Surrealismo,
Duchamp, etc., rompiam com os limites e categorias que separavam as
linguagens da arte. De outro lado, o termo neovanguarda se refere aos
primeiros movimentos em arte contemporanea dos anos 1960 que, apesar
de manterem uma busca pelo novo — caracteristica herdada das vanguar-
das — continham uma forte critica ao Modernismo e introduziram de forma
muito assertiva a ruptura dos limites do proprio campo da arte, absorvendo
conhecimentos e procedimentos de outras disciplinas, valorizando uma
"ecologia de saberes". Onde o0 que interessa é a qualidade narrativa e os
mundos imaginarios presentes na literatura e no cinema, criando pontes
mais fortes para o design especulativo.
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O design, inserido nesse contexto de mudancgas e imerso em sua pro-
pria pratica, continuou os estudos a respeito desse novo design, mais liber-
to e que trabalha além dos limites das disciplinas. O desenvolvendo mais
aprofundado dessas questdes de design especulativo, aconteceu quando
Dunne estava mais proximo da educagcao como chefe do departamento
de interagdes de design no Royal College of Arte. Nesse momento ele
apresentou uma abordagem a qual chamou de "design critico", trabalhan-
do com a estética e aplicacao de novas tecnologias para o contexto dos
produtos eletrénicos, ao longo do tempo e com a ajuda de Fiona Raby, ele
foi ampliando sua area de pesquisa até chegar nas implicagcdes culturais,
sociais e de ética para as novas tecnologias, e s6 mais recentemente a
especulacdes sociais, econdmicas e politicas mais amplas. Sempre espe-
culando a pergunta e nao uma resposta para uma pratica critica do design
que compreenda uma série de praticas de design critico, ficcao de design,
design futuro, anti-design, design radical, design interrogativo, design dis-
cursivo, design contraditorio, futurescape, design art, design de transicao,
etc.

Um exemplo do discurso desruptivo, € o design de ficcgao, € um géne-
ro especulativo da pratica de design, é "design critico’, como definido por
Dunne, uma abordagem possivel construida de forma especulativa. Sendo
uma pratica baseada no pensamento critico e no didlogo que questiona o
proprio ato da pratica de design esua definicdo modernista. Ja no projeto
especulativo pode levar a critica a praticar um passo adiante, em direcao a
imaginagao de visdes e possiveis cenarios.

Quando se coloca o design como interativo com varias disciplinas,
se esta trabalhando com o designer especulativo, que vé sua pratica de
forma transdisciplinar, pés-disciplinar ou mesmo pos-design; em alguns
momentos estes designers nem se declaram estar agindo por uma pers-
pectiva do design. Ao projetar sob essa perspectiva da especulacao, estes
profissionais conseguem repensar produtos alternativos, sistemas novos
ou mesmo outros mundos possiveis como na propria ficgao cientifica.

O Designer e professor na RCA, James Auger, diz que esse design (i)
se afasta das restricdes do mercado comercial pratica (dirigida pelo
mercado); (ii) usa ficcdo e especula sobre futuros produtos, servigos,
sistemas e mundos, examinando de forma reflexiva o papel e o
impacto da novas tecnologias na vida cotidiana; (iii) e inicia o didlogo
entre especialistas (Cientistas, engenheiros e designers) e utilizadores
de novas tecnologias (o publico). (MITROVIC, 2016, p. 7).

Atualmente se vé o um grande investimento do capitalismo na tecno-
logia, na programacgao para realmente colonizar o futuro, desta forma o
design atua em um contexto em seu discurso chamado de discurso da
“melancolia ocidental”, onde a alienagao tecnolégica torna-se “o problema”;
se manifestando com a falta de convivio entre as pessoas. As relagdes
sociais vao sendo substituidas por interacdes digitais, “é resolvido” com
a producao de novas tecnologias ou mesmo novos produtos com uma
interacao maior. O presente, 0 agora da vida cotidiana e os produtos reais
disponiveis no mercado buscam o que esta mais avangado e menos pre-
visivel para a vida diaria. Quando se especula, possibilita-se que existam
projecoes de linguagem no futuro, uma realidade alternativa que permite
mudar em algum momento o que ja foi pensado ou existiu no passado,
para repensar o presente tecnolégico.

3.1 Compreensao de como se esta Olhando o Design
meta [Morfologia/Hifen/Defini¢ao®!]

O design que interessa nesse momento vem antecedido do prefixo
que pode indicar “posicao posterior”, junto a palavra design, mas também
pode indicar, mudanga, transcendéncia ou reflexao sobre si. Uma reflexao
sobre a disciplina de design, sobre o pensar design. Usando como exemplo
metalinguagem, pode corresponder a “perspectiva que transcende a histo-
ria/a narrativa” ou a perspectiva que reflete sobre a histéria da narrativa.
Propbe-se o termo meta com intuito de questionar nao o assunto em si,
mas um problema que possa preceder o assunto, quando antecedido pelo
hifen na ortografia.

De outro ponto de vista®$, meta indica aquilo que se pretende alcangar,
um objetivo, uma finalidade, ou, no caso da presente abordagem, uma nova
formade pensar e praticar design. O prefixo metatambém possibilita pensar
alguma coisa relacionada ao termo limite, de algo que foi alcangado, que ja
foi entregue. Sua etimologia do latim méta, ae do grego meta, corresponde
a expressao, em portugués, “em seguida”.

Perceber a origem etimoldgica e a heranga linguistica carregada pelo
prefixo "meta" é importante. Ele da conta de seu uso geral e implicagdes

54 Extraido de: https://www.flip.pt/Duvidas-Linguisticas/Duvida-
Linquistica/DID/1846 acesso em: 15 de fev. de 2018.
55 Extraido de: https://www.dicio.com.br/meta/ acesso em: 15 de fev. de 2018.
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conceituais, que interessa perceber aqui. Considerando os dois ramos
de sentidos abertos pelo prefixo meta, interessa perceber como eles sao
compreendidos nesse estudo, incorporados ao termo metadesign. Deve-se
considerar que, nessa pesquisa, o significado de design oscila: ndo se esta
falando de uma disciplina estabelecida, com uma teoria clara e linear, e
sim propondo-se trabalhar com uma hipétese do que possa ser a disciplina
design.

Convém pensar como se pode desenvolver um pensamento tedrico
critico a respeito do design, que de acordo com sua estrutura de regulari-
dade, nao possibilita pensar em um aspecto transcendental, como quando
aliado do prefixo metadesign. Segundo Maturana coloca, a reflexdo de uma
realidade independente do determinismo estrutural € uma caracteristica
basica da nossa existéncia. O pensamento aberto e disruptivo aproxima
cada vez mais da arte, em sua libertacao do objeto e a exploracao da inter-
subjetividade, encontrando formas de acessar ou negociar o intangivel. Na
arte interativa, cada vez mais se questiona que é o autor, entendido como
sujeito criativo. Nas expressdes contemporaneas de arte intersubjetiva e
interativa, muitas vezes se atribui ao espectador novos papéis ativos, de
cocriagao.

Os projetos de design como sistemas vivos, onde tudo que se aplica
as estruturas, também se aplica aos seres humanos em uma linguagem
interligada entre espaco e operacao, ou seja, um fluxo de viver recursivo da
linguagem de comportamento. Para Maturana (1997) a linguagem é uma
maneira de viver junto em um fluxo consensual de coordenadas compor-
tamentais. Assim compreendido, tudo o que os seres humanos fazem é
potencialmente linguagem, inclusive os objetos que surgem como agodes
dessa comunicag¢ao. Em realidades diferentes, surgem na lingua diferen-
tes dominios de agdes e coordenadas como efeitos de sua linguagem,
assim aproximando o mundo das artes com o fazer dos designers. Isto
possibilita diferentes tipos de linguagens e agcdes que podem acontecer
nas atividades humanas, estes sendo concretos ou abstratos, manipulador
ou imaginado, pratico ou teodrico; nos diferentes dominios dos mundos, no
caso das disciplinas interligadas em um mesmo sistema. Entao dessa for-
ma, linguagem é o modo de existéncia humana com o intuito de questionar
como se relaciona a linguagem no ambito desse debate, ao qual se esta
propondo para a ideia de metadesign.

Pensando na arte e sua ferramenta mais transdisciplinar de ruptura,
a performance, como norteadora de tempo e espaco presente no ecos-
sistema investigado, vai-se caminhando ao encontro da perspectiva do

ecossistema da moda que ela pertence, na divulgacao dos processos de
design. Tais processos envolvem as disciplinas da arte, teatro, dancga e na
forma em que, juntos, estes constroem a passarela performatica. Essa
estrutura metodoldgica vem sendo estudada por Franzato e Bentz, onde
em uma recente publicacao, levantam questoes relacionadas diretamente
as diferentes interpretacdes de metaprojeto. As interpretagcoes sao feitas
em cima do trabalho percursor de Andries Van Onck®é. O autor sugere que
sejam compreendidos os niveis de pesquisa caracteristicos da linguagem
cientifica.

Assim, a partir das bases tedricas da linguistica estruturalista e do
design estratégico, [...] tem como objetivo a identificagdo dos niveis
do design e a defini¢gdo do nivel metaprojetual. Para tanto, o0 método
procede escrevendo os niveis da linguagem cientifica propostos por
Greimas, derivando os niveis do design por simetria para, finalmente,
definir o nivel metaprojetual e os processos de deslocamento de e
para tal nivel. (BENTZ e FRANZATO, 2016, p. 1)

Assumindo a performance como possibilidade de materializagao de
um processo erratico, transformado e fluido necessariamente. Tal acao
também leva em conta os possiveis reflexos sobre as atividades do desig-
ner de moda, em sua formagao académica e na constru¢ao dos processos
criativos que envolvem a moda e vice-versa, desmistificando-os. “Moda,
cenario de antecipagcdes da sociedade como uma resposta imediata. O
desfile como espag¢o de uma narrativa que expressa valores imagens, he-
terogeneidades®””. (BENTZ, 2017)

Usa-se a terminologia “metaprojeto”, com o objetivo de demarcar as
fronteiras do campo disciplinar em que se esta trabalhando, caracterizan-
do este sistema complexo de informagdes, conhecimentos a respeito do
processo de design, muito mais do que a forma do resultado. Pesquisa-
dores académicos convergem olhares para o campo do design devido a
multiplicidade de caminhos, o que se evidencia pela forma como a cultura

%6 Designer holandés, especialista nos aspectos tedricos do design, professor de

design na Italia. Suas obras estao espalhadas por muitos museus europeus.
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do design influencia o cotidiano do usuario, dos objetos, das empresas e
dos compradores. A tarefa do designer trouxe as inovagdes que auxiliaram
no avanco industrial, as facilidades de utilizagdo dos produtos, a autonomia
diaria, as novas ferramentas sao resultado das pesquisas realizadas pelos
designers, ao longo de anos de esforgo conjunto e reavaliagao das etapas
de trabalho.

3.2 Cultura de Design

Ao perceber o metadesign como uma cultura na forma de pensar e
construir design no contexto das teorias atuais de design, se consegue
responder com maior eficiéncia ao novo material e as condigdes humanos
de existéncia, para dessa forma poder comparar e integrar todas as disci-
plinas presentes em um projeto de design, relacionados ao Metadesign.

Desde os anos 80, a nogao de Metadesign se desenvolveu ao longo de
uma trajetoria, cujas origens aparentemente se encontram nas raizes etimo-
|6gicas e linguisticas, heranca do prefixo "meta“. De forma mais generalista
€ uma visao geral e integradora de todas as areas, com passagem pelas
artes e cultura. Acredita-se que metadesign nao seja uma disciplina, nem
uma teoria corrente e sim uma expressao de preocupacdes e intencoes.
Permite o retorno ao campo de conexdes e significados, para compor um
tecido de cultura de design, original as mudancas e as condi¢cdes materiais
e existenciais.

A composicao do tecido de cultura do design, passa pelo entendi-
mento da prépria cultura em um sentido mais amplo que venha a apoiar a
cultura do proprio design em construcao de seu habito de projetar. Cultura
€ um assunto debatido por antropdlogos e estudiosos constantemente. O
antropélogo Roque Laraia®® afirma que “a coeréncia de um habito cultural
somente pode ser analisada a partir do sistema que pertence.” (LARAIA,
2001, p. 34). Com base na visdo de um membro do grupo, toda a agao
social é cultural, pois gera significado para o todo. E observada como
sistemas simbdlicos, pois assim analisa-se um universo de significados,
o qual permite individuos de um grupo social interpretar experiéncias e
tomar decisdes de comportamento e valores. Cultura é a juncao de duas
terminologias, segundo Laraia (2001, p. 25), uma terminologia germanica

58 Doutor em sociologia pela USP. membro do conselho consultivo do Instituto do Patriménio
Historico e Artistico Nacional (IPHAN), ex-presidente da Associagéo Brasileira de Antropologia.

era usada para representar todos os aspectos espirituais de um grupo,
enquanto outra terminologia, de origem francesa era comumente utilizada
para a simbologia das variadas criacdes e conquistas materiais de uma
comunidade. Ainda citando Laraia, o pesquisador inglés Edward Taylor foi
o responsavel por cunhar o termo “Culture”, "tomado em seu amplo sentido
etnografico é este todo complexo que inclui conhecimentos, crencas, arte,
moral, leis, costumes ou qualquer outra capacidade ou habitos adquiridos

pelo homem como membro de uma sociedade”. (LARAIA, 2001, p. 25).

Apresentada de forma artificial a cultura nao rodeia a sociedade, ela
habita, da forma e é toda a materialidade e universo simbdlico existentes
na vida social, a cultura atua na cidade, no corpo, nos nichos, etc., abaste-
cidos de multiplos canais, alguns mais direcionados ao corpo e outros a
sociedade, como se tudo fosse extensao do que foi criado e modificado
para o exterior fisico do corpo.

Conservar. Assim, nossa identidade humana é constituida, bem
como conservada em uma dinamica sistémica definida pela rede
de conversas da cultura que vivemos. Assim, podemos ser homo
sapiens sapiens, Homo sapiens Amans, Homo SAPIENS agressans
ou Homo sapiens arroggans, de acordo com a cultura que vivemos e
conservar em nossa vida, mas ao mesmo tempo, podemos deixar de
ser seres humanos de um tipo ou outro como nés mudamos a cultura,
dependendo da configuragdo das emogdes que dao, é a cultura que
vivemos seu carater particular. (MATURANA, 1997, p. 10)

Como seres vivos e em constante modificagcdes e adaptagdes para se
tornarem parte de uma cultura que os representem, o serhumano é um siste-
ma estrutural que se apresenta e se determina pela sua estrutura corpérea,
sensorial, psiquica, construida em conversas com a cultura. Determinados
por uma mudanga estrutural continua, ja que vivos e em plena atividade
com seu sistema de cultura, ocasionando com que a estrutura possa ser
manipulada intencionalmente, a fim de obter alguma consequéncia na vida.
Nesse sentido, é verdade que seres humanos sao maquinas, maquinas
moleculares, mas a existéncia humana, a identidade humana, nao reside
somente na estrutura. E possivel perceber as mudangas comportamentais
que resultam da dindmica onde o individuo est3, ou pretende se estabelecer.

Nao é uma relagdo causal entre a "corporeidade” de um sistema vivo
e sua maneira de operar como uma totalidade, mas um fluxo que
dinamicamente entrelaga diferentes dominios de existéncia e através
do qual, como forma de interagao recursiva, eles modulam, mas néao se
determinam mutuamente. Maturana diz: "em sistemas que interagem
com a vida sistema constitui seu meio" e "todos os sistemas em
interagOes recursivas mudam juntos congruentemente" (MATURANA,
1997, p. 3).
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A corporeidade de Maturana e sua relagdo com o sistema vivo em
constante mudanga de acordo com o meio, com o fluxo de possibilidades
de seu sistema operacional, se coloca em percepg¢dao do proprio corpo
humano de forma imagética enquanto um produto visual e estético que
se pode construir moldar e com isso ser um interlocutor de seu préprio
sistema cultural.

A construcao consensual de linguagem e emocgdes é chamado por
Maturana de "conversa" (MATURANA, 1997) Assim considera a base da
construcao da cultura humana, afirmando estamos em estruturas acopla-
das ao meio. Por meio de dindmicas histéricas de mudancas estruturais.
A cultura em que se esta vivendo e a qual se faz perceber enquanto seres
humanos, além de se reconhecer como tal, dessa forma vao ocorrendo as
transformacgdes corporais. Este processo ocorre durante o percurso histé-
rico, conservando na identidade humana a cultura de seu pertencimento.
Além de tornar vivo através da conversa, ja que os seres humanos sao
seres reflexivos.

A cultura que representa o grupo de forma macro vai sendo direcionada
a cultura que esta sobre o corpo, a passarela performatica, o design e tudo
que rodeia este universo. Quando se coloca que a cultura é tudo que ndo é
natural, € tudo que é construido pelo homem, se esta falando de extensodes
do préprio homem; que vao além de suas cidades e voltam para suas ca-
madas mais intimas como a pele e as artificialidades nela aplicados.

Segundo Canevacci (2005), para entender a cultura precisamos en-
tender o que vem a ser a expressao "contracultura”, que nos possibilita
compreender o que existe entre a cultura vigente e o novo.

O prefixo "contra" atestava a dimensdo da oposigdo que as novas
culturas juvenis dirigiam a cultura dominante ou hegemonica. Ser
contra significava que, antes de qualquer possibilidade de falar em
cultura, alias, ainda antes de chegar ao termo "cultura’, era preciso ser
antagonista, opositor. O prefixo ndo era Casual: enfatizava também
lexicologicamente um antes que informava tudo o que vinha depois.
Por isso o duplo sentido do vocabulo. Por um lado, era possivel
produzir cultura somente se se declarasse, preventiva e publicamente,
contra; era, pois, necessdrio postar-se contra a cultura dominante,
nao s6 contra os valores, os estilos de vida, as visdoes de mundo ao
poder, mas também contra a cultura intelectual dominante (a filosofia,
areligido, a arte ... ). (CANEVACCI, 2005, p. 13)

O contrainicial antes do termo cultura nao dava conta, ndo era suficien-
te para compreender o espaco ao qual se esta trabalhando, desta forma
comeca um deslocamento do termo em direcao as projetualidades:

Afirmativas, praticas, cotidianas, de repensar a cultura em termos de
total e radical diferenga. Dentro do conceito de contracultura transita-
se, portanto, de uma oposicao radical contra alguma coisa dominante,
em relagdo a propostas criativas) para algo totalmente distinto. Contra
a cultura do poder e para as culturas da revolta, para a transformacgao
do mundo, para acender um processo revolucionario nem tanto na
estrutura socio econdmica, mas, sobretudo, no cruzamento de novas
formas de pensar e velhas ideologias. (CANEVACCI, 2005, p. 14)

A abordagem contraria a marxista e a que se apresenta nas contra-
culturas, dominante nos agrupamentos e comunidades revolucionarias
que surgiam naquele momento. Para os grupos contra cultura, a base
estrutural econémica nao era o fator determinante do “ser” ou da capa-
cidade de consciéncia humana. Acreditavam ser possivel saltar entre as
experiéncias de cada pessoa e acima das estruturas, de forma a conseguir
a liberdade. Para que isto ocorre-se, era necessario depreciar os conceitos
sociais vigentes, como os chamados conceitos de classe (salarios, horas
de trabalho, cargos, titulacdes), refutar a organizacao cientifica da politica
e eliminar totalmente a ideologia sobre as instituicdes.

Se poderia dizer que “Essas culturas juvenis sao, pois, contra "a" cultu-
ra ao poder — aquela cultura burguesa, de classe, ou dominante, herdeira
do lluminismo — que tende a virar ideologia” (CANEVACCI, 2005, p. 14).
A chamada cultura da burguesia se modifica em ideologia exatamente
neste movimento, operado pelos intelectuais especialmente; modificar
os valores, as instituicdes e as filosofias dos parciais em gerais (da dita
humanidade toda).

Atarefa dos intelectuais é fazer passar como pertencendo a "natureza-
das-coisas" ou ao "género-humano' interesses brutos que, ao
contrdrio, sdo parciais: de urna burguesia masculina, adulta e branca.
Por essa razdo a fungdo da universidade — e depois também a da
midia — caracteriza-se como adestramento ao papel, como pedagogia
que reproduz e atualiza essa cultura transformada em ideologia.
(CANEVACCI, 2005, p. 14).

Este modelo atualmente é disfuncional, o processo que culminou nos
acontecimentos dos anos 90, anulou qualquer possibilidade de existéncia
de uma cultura dominante. Para Canevacci a dicotomia classica do conhe-
cido como cultura hegemoénica/culturas subalternas foi exaurida de forma
definitiva. A dicotomia afunda quando a cultura se apresenta de forma
universal/global, quando ela se transmuta para a ideologia.
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Nao existe mais uma contracultura, pois morreu a politica como utopia
que transforma o mundo empenhando o futuro préoximo. Nao ha mais
contracultura, pois ndo ha mais o contra. O término da hegemonia, o
fim da ideologia e o fim da politica enxugaram o contra. E libertaram as
culturas extremas ... alids, eXtremas: |1a onde esse X (como veremos:
nao tem nenhuma relagdo com a incognita de uma geragéo. Ja na
citagdo inicial deste capitulo apresenta-se um "estranho jogo de
cruzamentos” ao longo de hectares de territério temporario, onde se
misturam as experiéncias. E aqui que a "coisa" se difunde ao longo de
conexdes multiplas e movimenta. (CANEVACCI, 2005, p. 14).

A cultura é um movimento que depende da comunicagao entre os in-
dividuos; mas de que forma a cultura se renova, o que antecede a cultura,
quem cria a cultura? Se ela estd presente nas relagdes dos individuos, (esse
tipo de afirmacéao vai depender do conceito de cultura, para ser mantida
— afinal, as proprias relacdes sao expressdes da cultura e constituem-se
culturais) assume-se que um desses individuos a cria, ou pelo menos a
reinventa, mas nao ha evidéncia de como isso acontece, a nao ser por
simples necessidade de readaptagdo da mesma. John Locke (1690, p. 67)
chegou a escrever que a mente humana pode ser comparada a uma caixa
vazia quando se nasce, ele acreditava que a capacidade de aprendizado era
ilimitada, mas todos nasciam sem conhecimento. O processo para obter o
conhecimento e aprendizado é chamado hoje de “endoculturag¢ao’; para
alcangar o conhecimento, o individuo precisa utilizar da comunicagao, que
é a troca de informacoes.

A comunicacao é um sistema de multiplos canais nos quais o ator so-
cial participa a cada instante, querendo ou ndo: com seus gestos, seu olhar,
seu siléncio e até com sua auséncia. (WINKIN, 1998, p. 14). Quando se
busca a constituicao da cultura, 1a se encontram saberes, fazeres, normas,
estratégias, crencas e mitos que se perpetuam ao longo da histéria em
cada individuo e na sociedade, de tal sorte que garantem a expressao da
complexidade que constitui o ser humano. Diz Morin (2005) que ndo ha na
chamada sociedade humana, seja ela arcaica ou moderna, algo desprovido
de cultura; mas cada cultura é singular. De modo nao contraditério, Geertz
considera a cultura como "um padrao de significados incorporados em
simbolos”, formas simbdlicas de representacdao de um registro histérico,
passado de geragao a geragao, por meio das quais “os humanos comu-
nicam, perpetuam e desenvolvem seu conhecimento sobre a vida e suas
atitudes em relagdo a ela" (GEERTZ, 1978, p. 43).

Cultura, comunicagao, semidtica e linguagem complementam-se entre
si. Ao mesmo tempo meio e objeto, as linguagens representam as coisas
que Ihe sdo externas e sao representadas pelas suas proprias condigoes

significantes, o que configura uma produtiva tautologia. Os elementos ai
contidos e as relacdes entre eles contraidas sao comunicadas em uma
cadeia de interpretantes em movimento. A configuragao textual movimen-
ta-se, portanto, como uma rede de isotopias (redundancia de sentidos)
que se entretecem na intertextualidade (textos sobre textos). O entrar em
cadeia sao acionados os elementos de emissao, recepcao, mensagem, ca-
nal, contexto e cddigo que, acionados, atualizam as funcdes da linguagem
propostas por Jakobson (2008). As funcdes, respectivamente, emotiva,
conativa, poética, fatica, referencial e metalinguistica, sao relevantes para
entender os movimentos que a mensagem percorre em seu transito comu-
nicacional.

Transpondo estas discussdes gerais de cultura para o objeto de estudo
aqui, o design e as discussoes sobre passarela; é possivel fazer uma ponte
que perpasse pela comunicacao, as linguagens e a cadeia de informacdes
que transitam entre estes diferentes ambientes. Essa construcao esta em-
basada nas possibilidades que a arte tem de propiciar o questionamento
social e politico presente em suas manifestagoes artisticas, nesse sentido a
performance de passarela permite averiguar os processos que antecedem
o ato de forma poética e imaginativa. De maior destaque, em se tratando
de passarelas performaticas, a funcao poética ganha relevancia, pois res-
ponsavel pelas representacdes simbdlicas autonomas no fluxo em relacao
a elementos referenciais, e criativas na producdo de novos cédigos. E na
repercussao sobre os publicos (emissores/receptores, simultaneamente)
qgue a performance mais atua; dialogia e polifonia em transito.

Essa perspectiva favorece a inser¢do da comunicagdo como parte
integrante da cultura, cujos cédigos e tecnologias, especialmente as di-
gitais, elevam ao grau maximo o potencial de processualidade e difusao
do conhecimento ou da informacao. Nas raizes da cultura, ressaltam as
configuracdes de ordem do sonho e do jogo. As linguagens estruturam-se
também como jogos de natureza simbdlica e operacdao comunicacional.
E é na definicao do simbdlico como forma preferencial de operacdes sig-
nificativas que aparece a figura da metafora, ou melhor, do seu conjunto
expresso pelas alegorias. As narrativas sdao construgdes alegéricas que
articulam as sequéncias e cenas entre si, para, por sua vez, atualizar uma
dada interpretacao de réplica ou simulacro que funcionam “como fonte de
interpretacao histérica, e que assumem o carater de documento, de “tes-
temunho” (LYOTARD, 1996, p. 38). Sao narrativas teatralizadas inaugurais
de novos sentidos dados, quase sempre potencializada pela mediacao
tecnolégico no protagonismo dos corpos.
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Na ideia de imaginar o futuro, se comecga a declinar do termo cultura
para a cultura disciplinar, ou seja, a producgao cultural elaborada por uma
determinada cultura disciplinar, inicia-se um processo de se fazer presente
na investigacdo. Fazendo um caminho que podera ser aprofundado para
a cultura de projeto, recuperando os italianos e outros autores que vem
trabalhando neste assunto e que sdo muito caros para o design estratégico
e sao importantes para o estudo da passarela performatica.

Como este € um projeto de qualificagdo, o autor deixa aqui registrado
o caminho pensado para dar sequéncia no desenvolvimento dessa etapa
da pesquisa. Seguindo o conceito de cultura trabalhada até o momento,
inicia-se uma abordagem que passa pela passarela em sua conceituagao
de cultura e os aspectos envolvidos: comunicagao, corpo, materialidade e
simbolo.

Com a percepc¢ao do sistema que integra a “Passarela Performatica”
consegue-se estudar o seu proprio sistema, produzido pelas pessoas e
objetos que constroem uma cultura interna, uma linguagem particular cada
vez mais subordinada a identidade conservada na linguagem do meio. “A
acao transformadora do design passa por colocar no centro o corpo e
sua transformacao ou nao é design”. (CELASCHI, 2016, p. 67) Ao mesmo
tempo que, como seres vivos que se constroem de forma reflexiva das
préoprias conversas, se tornam conscientes da forma como vivem e do tipo
de seres que se tornam, em habito geral, construindo um caminho préprio
de referéncia de acordo com suas preferéncias estéticas. Desenha-se a
forma de existéncia de acordo como se identifica como humano.

O corpo humano revela os tragos culturais presentes no individuo e
por sua vez coloca-os conectados diretamente as diferencas culturais e da
apropriagao do mundo, ligado diretamente com a cultura que € muito Ihe
é especial, sobreposta ou mesmo como um prolongamento do corpo. No
centro como esséncia do desfile € o corpo, que em sua materialidade pro-
porciona uma soma de possibilidades investigativas. O corpo é visto como
suporte ou extingdo de uma materialidade cultural, totalmente conectado
com as artificialidades criadas pelo design. Ele é o protagonista inicial, ja
que ele é o centro de todos os agentes que se considera parte da passarela
performatica, a performance, o design estratégico, a moda, o design desta;
ele é o fio condutor.

Essarelagao de corporeidade de adequagao desse corpo dentro de um
sistema vivo, coloca em direta relagdo com o espaco, sistema a que ele esta
integrado, em confec¢ao nessa pesquisa com a passarela onde ocorrem
os desfiles conceituais. “Pensar o corpo, portanto, significa confrontar-se

com o “sujeito objeto” que assume simultaneamente diferentes trajetorias
em que a multiplicidade de significacdes nos remete a diferentes olhares”.
(CASTILHO e FYSKATORIS, 2008, p. 64). Isto ocorre quando se ultrapassa
os limites da forma e comeca-se a identificar o que mais ele pode oferecer
de matéria-prima para elaborar seu movimento, sua presenca no ato per-
formatico, a passarela a qual deseja-se tencionar, pede esse olhar para o
corpo performatico e para os corpos presentes no espago como um todo.
Isto tudo, incluindo os espectadores e todos os agentes envolvidos, delimi-
tado o recorte dessa pesquisa também pelos corpos ali presentes fisicos
e imagéticos. A matéria de trabalho que origina o processo de projetacao
dessa pesquisa, ou seja, a passarela performatica, € o espagco de manipu-
lacao de formas e conceitos e é nele que diretamente se fara as primeiras
investigacoes.

Da metade do século passado em diante, as interpretagdes de
varios cientistas sdo unanimes em afirmar que o corpo humano e,
em particular, o préprio corpo, € o espago de origem da atividade
de manipulagéo intencional do homem. Uma atividade desejada,
concebida, realizada e apreciada. (CELASCHI, 2016, p. 58)

Esse corpo que carrega de forma transversal a cultura a qual perten-
ce é o corpo performatico que desfila na passarela performatica — que
leva como uma segunda pele todos os objetos artificiais que constréi sua
representatividade social e que compode o ecossistema da moda ao qual
se esta refletindo. O proprio corpo € um veiculo de comunicagao seja no
exterior com tatuagens, alargadores, piercing, maquiagem, implantes, etc.,
seja no interior com deformidades dsseas, alimentagcdo ou mesmo com
atrofila muscular. “Esses materiais como o piercing sao tdo imateriais
quanto um chip ou um site. Por isso ele (o corpo)5® movimenta. E inapreen-
sivel.” (CANEVACCI, 2005, p. 160). Como Canevacci coloca, é liquido; uma
possibilidade de reflexao além de sua materialidade; ja que podem ser reti-
rados, porque sao temporarios, marcam o conceito de hoje, mas pode nao
estar |a amanha. A liquidez acompanha a rapidez do pensamento e com
ele, as mudancgas culturais, sociais, ambientais, politicas e econdémicas.
E é fundamental a apropriacdo dessa imaterialidade no estudo do corpo
performatico a servigo do design de moda e parte. Tal processo € moldado
e orientado pela soma das bagagens trazidas por todos os participantes
envolvidos.

59 Grifo do autor da tese.
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Defende-se que é importante uma apropriagao de parte fundamental
que se objetiva com o corpo em movimento, cravejado culturalmente e
reflexivo por natureza, que espelha partes fragmentadas da sociedade
dentro de um cenario maior e robusto ao qual da movimento e ordem.
Para que isso ocorra de forma conjunta segundo a proposta de passarela
performatica, é preciso transitar por um fluxo de informacgdes interpostas
que utilizam os limites do corpo performatico sobreposto de camadas con-
ceituais, muitas vezes utilizando roupas, figurinos e elementos com signos
fortes e determinados. O corpo capital que representa o ser humano, é
composto de muita artificialidade para carregar a cultura de cada individuo.
Este, se pensado com as lentes de Michel Foucault®, pode-se construir
de mascaras sociais que identificam o individuo e o colocam diretamente
pertencente a um grupo mais amplo e social do que o de sua origem. E a
comunicagao pura com seus pares, construido por uma linguagem unica e
decodificada. Foucault, em seu Ensaio sobre o Corpo Utépico, descreveu:

O corpo é também um grande ator utépico quando se pensa nas
mascaras, na maquiagem e na tatuagem. Usar mascaras, maquiar-se,
tatuar-se, ndo é exatamente, como se poderia imaginar, adquirir outro
corpo, simplesmente um pouco mais belo, melhor decorado, mais
facilmente reconhecivel. Tatuar-se, maquiar-se, usar mascaras, é, sem
duvida, algo muito diferente; é fazer entrar o corpo em comunicagao
com poderes secretos e forgas invisiveis. A mascara, o sinal tatuado,
o enfeite colocado no corpo é toda uma linguagem: uma linguagem
enigmatica, cifrada, [...] (FOUCAULT, 1984, p. 02).

Os corpos nao se definem apenas por seu género ou sua espécie, por
seus 6rgaos e suas funcdes, mas por aquilo que podem, pelos afetos dos
quais sao capazes tanto na paixao quanto na agao. Os artefatos que sao
empregados em sua superficie, ajudam a diferenciar as pessoas, tornando-
-as unicas de fora para dentro, na busca incessante do individuo uno. O que
interessa no corpo aqui, é o deslocamento que ele proporciona com seus
prolongamentos artificiais, com suas extensdes, suas proteses. Tudo que
sobrepde o corpo é de origem artificial: a tatuagem, a mascara, o enfeite, a
pintura, deslocando o corpo para outro lugar diretamente no mundo, sendo
um fragmento de um espaco imaginario, como coloca Foucault. Em todo o
caso, a mascara, a tatuagem, o enfeite, sdo operacgdes pelas quais o corpo
é arrancado do seu espaco proprio e projetado a outro espaco. (FOUCAULT,
1984, p. 3)

60 Foi um filosofo, historiador e tedrico contemporaneo, nascido na Franga em 1926. Suas teorias abordam
a historia critica da modernidade. Influenciou de forma extrema os pensadores contemporaneos.

Esses espacgos pertencem a grupos sociais que mais se aproxima da
mascara social que se adquire culturalmente e vai se modificando ao longo
do abastecimento cultural de cada um. Esse corpo é o mesmo que se usa
como suporte na moda para vestir camadas de roupas que cada vez mais
ajudam a esconder o que nao interessa e possibilita destacar as qualida-
des que se quer evidenciar ou mesmo forjar a existéncia. Como quando um
ator constréi um corpo distinto do dele para evidenciar uma nova forma de
transitar no mundo. Ele usa a mascara do personagem que envolve o corpo
como capital de um novo pais: a do personagem que assume a forca mo-
triz desse ator travestido de uma interpretacao envolvente, para convencer
a todos desse novo ser que nao é o mesmo de origem.

Mesmo diante de si proprio, o sujeito tera seu “olhar inevitavelmente
marcado pelo imaginario cultural, pelas crencas, pelos instrumentos cienti-
ficos e pelo conhecimento oficial”. (RODRIGUES, 2003, p. 119). A sensacgao
de pertencimento transforma o corpo, por exemplo: em uma época de
silhuetas (forma) femininas mais volumosas em seus quadris ou o0 apego
Narcisistico dos biceps masculinos presentes na atualidade social. O olhar
hoje esta cada vez mais focado na visualidade.

Aqui, procura-se permitir a utilizacdo dos elementos questionadores
presentes na area da arte, estes sao agregados ao design mais libertario,
pois a projetacao é mais fluida, percebendo-se mais do que os objetos. Os
escritos de Michel Foucault ajudarao a sustentar essa premissa libertaria
sobre o corpo, ja que ele considera o corpo uma interpretacao dependente
de um certo “olhar”. Assim pode-se estabelecer um olhar conceitual para
com esse corpo. Este tera diferentes valores, dependendo de quem o ob-
serva e do lugar de onde ele é olhado. O corpo nao tem um valor em si
mesmo, mas um valor dependente do lugar que ele ocupa, explica Sérgio
Murilo Rodrigues em seu artigo analisando a relagao de corpo versus poder
na obra de Foucault (2003, p. 112).

O olhar esta recortado a um corpo vindo da performance que utiliza a
movimentacgao e o estimulo questionador para se construir. Esse olhar nao
pretende ser imparcial, ou mesmo aberto para uma possivel neutralidade
existente em um estado de acgao. Ele é questionador e se apresenta cober-
to de camadas culturais que arquitetam sua pele. “Nao ha nos discursos
nada que nao seja um “olhar imparcial”, despossuido de todo o poder. Todo
“olhar” ja é uma “interpretag¢ao’, uma posi¢ao, um lugar de vislumbre, um
lugar de poder”. (RODRIGUES, 2003, p. 112). Cabe salientar que nao existe
uma neutralidade intelectual em relagdo ao corpo.
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O corpo é uma matéria fisica. Essa matéria fisica nao é inerte, sem vida,
mas sim uma superficie moldavel, transformavel, remodelavel por técnicas
disciplinares e bioldgicas. Com isso, 0 corpo é um ente — com sua proprie-
dade de "ser" (MENDES, 2006, p. 168). O corpo no centro da especulagcao
metaprojetual do projeto e o projetual, traz uma clareza e compreensao do
mesmo. Entende-se projetual aqui, como as necessidades fisicas para a
construcao da passarela, nao de forma linear e sim sendo remodelada ao
longo da projetagcdo. Em momento algum se esta investigando a forma do
objeto, da passarela, do cenario ou do mobiliario. Como Flaviano Celaschi
coloca, nao é a forma de relacdo de um corpo e sim de uma relagédo dele
com ele mesmo e com os demais corpos- tado semelhantes e ao mesmo
tempo tao diferentes deste corpo primeiro. “A ag¢ao transformadora do
design passa por colocar no centro o corpo e sua transformac¢ao ou nao é
design”. (CELASCHI, 2016, p. 67)

Esta-se falando de um corpo que é transformado intencionalmente
onde o proprio sujeito torna-se design de si mesmo, projetando suas inter-
feréncias de forma empirica sem as ferramentas do préprio design de pro-
jetacao. Ele cria uma situagao unica que pode ser entendida como “todos
somos designers”, sem necessariamente possuir um instrumento cultural
ou mesmo técnico. Este sujeito “[...] abre as portas a profissionalizacédo da
transformacgao do corpo a terceiros que se tornam “operadores criativos
da transformacao do corpo dos outros”. (CELASCHI, 2016, p. 68). A partir
dessa situagao singular, de entender-se e perceber-se como o “designer”
de si mesmo, o sujeito com seu corpo entra diretamente em contato com a
cultura a que pertence esse corpo. Nele passa a desenhar um outro sentido,
mas amplo a incorporacao do elemento artificial, esse, criado e esculpido
pelo homem para identificar-se pelos homens para identificarem-se cultu-
ralmente entre si. O corpo passa a vestir a vestimenta da cultura, quando
interage em seu contexto.

Esse corpo assume uma cenografia que possibilita fazer parte de
outro espaco geografico que nao o dele original. Ele passa por estagios
fisicos que os aproxima de tribos, locais, campos que nao o pertenciam ori-
ginalmente e foram adquiridos pela bagagem culturalmente vivida. Como
Foucault bem coloca em “Corpo Utépico” (1984), é comum realizar diver-
sas interferéncias nele: tatuar, perfurar, tingir, circuncidar, barbear, modelar
musculos; cada uma dessas alteragdes, tem uma razao particular, ritual ou
estética. Essas interferéncias sao aceitas e fazem parte da constituicao
organica e social do sujeito; concordam com os principios proprios do
conceito sociocultural em que determinado corpo esta inserido.

O conceito de Metadesign, como abordado por Maturana, esta direta-
mente relacionado aos argumentos de biotecnologia (bio e bioética), essas
transformacgoes, sdo emergentes da origem humana e determinam as no-
cdes basicas do corpo e sua humanidade. A bioética é capaz de acomodar
tais transformacgoes, adaptaveis e flexiveis; mantendo a questao da ética
em relacao ao projeto para sistemas vivos como uma questao incorporada
ao fazer design em seus processos.

Tudo pode ser projetado, uma vez que a estrutura de um sistema é
entendida e respeitada conforme Maturana, a grande questao é a integra-
cao da ética com o design, ou melhor "bioética" com "metadesign”. "O que
se quer?" parece ser indissociavel da questao do design: “o0 que se pode
fazer?”. Nesse sentido Metadesign envolve um pensamento reflexivo so-
bre design, trazer um conceito de metadesign que permita um olhar mais
amplo, epistemoldégico: que os sistemas vivos precisam considerar ética

humana em relacéo as atividades de design.

Tudo é aplicado sobre o corpo que o transforma artificialmente em algo
gue comunica o intangivel que, antes estava descontextualizado daquele
corpo natural. Em caso de nao Ihe ser dada uma forma, um significado, uma
direcao, para que serviria o corpo que habito? Como carregar fisicamente
algo que nao se comunica com o que ha de mais interno dentro dele. O
significado precisa de um suporte, de um conduto, de um receptaculo. O
receptaculo do design é o corpo, € para o corpo e suas necessidades que
se cria e se constroi a artificialidade, para acomodar esse corpo. “O primei-
ro “veiculo” da transmissao funcional e comunicativa dos significados foi
nosso proprio corpo trabalhado intencionalmente, [...]" (CELASCHI, 2016,
p. 58).

A cultura constroi o corpo, junto com outros olhares sobre o mesmo, se
referindo de forma plural e dando énfase em alguns aspectos que o destin-
gem e permitem que seja classificado e reconhecido com outras possibili-
dades de visao. “Un enfoque identitario, analiza y entiende la cultura como
conjunto de valores, costumbre, creencias y practicas que constituyen la
forma de vida de un grupo especifico” (SANCHEZ, 2016, p. 44-45).

O que se deve fazer neste momento é reforcar a posicao do simbdlico e
do artificial que a cultura influencia na deformidade do corpo e do produto
feito para esse corpo que esteve sendo muito bem articulado anteriormen-
te e precisa ser encorpado pela cultura social de onde ele pertence ou quer
pertencer. Sdnchez evidencia isso na cultura do design, como o construtor
do artificial em seu préprio corpo ou mesmo no corpo de outro individuo.
Referenciando o simbdlico, o liquido e as tramas que constroem esse tecido
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performético da passarela. Dentro deste enfoque, (SANCHEZ, 2016, p. 45)
complementa: “[...] es importante sefialar el reforzamiento de lo simbdlico,
es decir, de la identificacion de la cultura con aquello que se convierte en
simbolo, con lo que es iconografico para una comunidad determinada”.

Quando se fala do todo que esta presente na performance da pas-
sarela, existe uma renuncia do individuo uno em prol do coletivo, de uma
globalizacao de culturas que constroem um ecossistema de moda, que
pretende comunicar-se com o social e com as diversas culturas presentes
na contemporaneidade que ali esteja ou sintam-se representadas. “Sin
renunciar a nuestras identidades es preciso asumir nuestra condicion de
hombre global y nuestro aporte a esa cultura global”. (SANCHEZ, 2016, p.
48).

Cabe salientar que a cultura ndo apenas reflete a realidade, ela também
a cria, transforma, fantasia, move e amplia o entendimento do grupo social
como um todo. Por que a realidade é liquida, ndo é estatica. As tramas, as
sociedades, os nichos, o pensamento humano, os avangos tecnoldgicos,
tudo é liquido, tudo é algo hoje que amanha pode ser modificado e/ou
transformado. Nada é permanente neste jogo social, cada um pode ocupar
diferentes papéis, de acordo com seu entendimento e da miscigenagao
com a cultura. Nas sociedades contemporaneas é sobretudo inutil ou
inconcebivel uma leitura estavel, uniforme, solida da cultura, no aspecto
irredutivelmente labirintico da montagem, os flos a serem seguidos e inter-
conectados sao infinitos.

As pessoas podem deslocar-se e deixar de pertencer, porque o tempo
e 0 espacgo, agora nao sao estanques. As proprias fronteiras geograficas
sao moveis virtualmente, por exemplo: um cidadao do Brasil também é
igualmente um cidadao do Mercosul, e pode transgredir a fronteira sem
deixar de ser o que era, mesmo que seja uma dispersao deixar o ponto
de partida. Trazendo isto para a passarela, pode-se entender os diferentes
papéis executados por cada agente da cena. A diaspora/difusdo liquida
€ uma importante aliada da mudanca em todos os seus aspectos. “A mu-
dancga ndo envolve somente méveis e miudezas: ela descompde a ordem
perceptiva das coisas e, dessa forma desordenadamente, também dela
mesma.” (CANEVACCI, 2005, p. 165).

Ao mudar coisas, pessoas, locais e promover o deslocamento cons-
tante, favorece-se o sincretismo, as misturas de cultura, de sociedade, de
pessoas, de “mundos” diferentes. Nada é permanente. Ao mudar as coisas
e ao deslocar-se dos sujeitos a diaspora passa a ser entendida como liqui-
da. Porque é possivel fazer isto, é possivel perceber as coisas, pessoas,

sociedade de diferentes formas, executando diferentes papéis, circulando
permanentemente sem o peso do pertencimento unico; exatamente como
ocorre no espaco da passarela. “O lugar pertence ao politico em seu as-
pecto mais institucionalizado, enquanto o espaco é o contexto fluido da
desordem, do irregular da anomia.” (CANEVACCI, 2005, p. 165)

4 PASSARELA PERFORMATICA

O capitulo esta destinado a apresentar a “Passarela Performatica”,
para isso sua projetacao é apresentada. “Passarela Performatica” foi pro-
posto como uma pratica que atendesse aos protocolos presentes de um
desfile conceitual, tentando delimitar o espago como uma arena cénica.
Considera-se importante colocar que a experiéncia pratica nao é uma ins-
tancia do metadesign e sim uma averiguacao das conexdes presentes na
passarela performatica, que permite a identificacao de principios de design
especificos capazes de capacitar a pratica de Metadesign em relagao a
exploragao de processos. Ao propor centrar a investigagcao sobre essa pra-
tica, realizada no ambito do Laboratério de pesquisa na Unisinos, durante o
seminario de Praticas em Design Estratégico no primeiro semestre do ano
de 2018, tomando-o como estudo de caso da presente pesquisa; deseja-se
possibilitar o avango dos projetos de desfiles conceituais e percepcao das
fronteiras presentes no sistema de moda com a arte.

Nessa trajetoria de existéncia dos desfiles performaticos o autor se
identifica com os momentos onde as artes plasticas estao presentes, o po-
ético vem de uma derivagéo do verbo grego, motntikog (poietikds), derivado
da palavra rmoinotc (poi€sis). Que é relativo a poiese, ou seja, a0 processo
criativo, a agao para "gerar, criar, produzir, construcao’, e seu significado,
como destacado por Passeron (citado por TELLES, 2002), expressa tanto
a iniciativa de fazer como a responsabilidade ética da criagao. Totalmente
centrado no homem em um pensamento para o design, representa uma
mudanca na forma de construcao centrada na tecnologia onde os homens
estao frequentemente empregados das maquinas. A Poiética refere-se ao
conjunto de estudos que versam sobre a instauracao da obra, notadamen-
te da obra de arte. A obra-no-acto-de-fazer, ou seja, € uma reflexao sobre o
que esta na obra. (CIBERDUVIDAS, 2008¢")

61 Extraido de: https://ciberduvidas.iscte-iul.pt/consultorio/perguntas
sobre-a-poietica/22494 acesso em: 15 de fev. 2018.
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Seguindo a definicdo de poiética apresentada na filosofia, uma alter-
nativa a poiesis, a distingao entre poético e poiético parece flutuante mes-
Mo no campo das artes visuais, onde o0 uso desses termos é frequente.
Pesquisadores oscilam entre os dois termos, muitas vezes, sem explicar
nenhum deles. No contexto dessa pesquisa, 0 uso de "poética’, remete ao
sentido derivado de poiesis, encontrado em Platdo e Aristételes: "fazer algo
empregando a inventividade artistica. Aqui, apresenta-se uma distin¢cao
clara, trazida por Teles: "a Poética se preocuparia com a obra produzida,
tendo, pois, a funcao critica de uma metalinguagem, enquanto a Poiética
se voltaria para o fendmeno da criagcdo com todas as suas implicagoes”
(TELES, 2002, p. 165). Segundo essa abordagem, a Poética (centrada no
objeto que existe, a obra e suas reverberacdes de sentido) e a Poiética
(voltada para toda a complexidade do processo que levou a obra, seja num
plano material ou conceitual) se complementam e sdo fundadoras dos
estudos tedricos em torno das obras de arte.

O interesse do design pelo sistema vivo que vai ao encontro ao auto
poético, um sistema vivo que esta aberto ao fluxo de matéria e energia.
Como um sistema que € vivo em alguns momentos esta aberto e em outros
esta fechado em sua dinamica de estados. No sentido que sé se considera
vivo quando todas as suas estruturas estao sujeitas a mudanga e, assim,
conservam sua autopoesia.

Em 1937, no College de France, Paul Valéry tornou-se titular da
cadeira de Poético, criado para ele. Por esta palavra, forjado a partir
do grego poisis (Moinolg, "criagéo, fabricagédo"), Valéry ouviu "tudo o
que se relaciona com a criagdo e composi¢ao de "Obras cuja lingua
é a substancia e o médium" (Valéry, [1937] 1957 citado por Passeron,
1989, p. 14). Poéticas sdo a ideia de estudar a génese do poema
como um processo criativo. De la vem o conceito mais geral de
poiétique, Teorizado por René Passeron (1971, 1989) e assumido pelo
psicanalista Didier Anzieu (1981) ou pelo Semiologista Jean-Jacques
Nattie (1987). Para passar, "o poiética ndo tem nenhuma razdo para
confinar-se as artes da lingua." (VIAL, 2015, p. 2)¢2

62 Tradugdo livre do autor. Original: En 1937, au College de France, Paul Valéry devient titulaire de
la chaire de Poétique, créée pour lui. Par ce mot, forgé a partir du grec poiésis (Ttoinolg, « création,
fabrication »), Valéry entend « tout ce qui a trait a la création et a la composition d'ouvrages

dont le langage est a la fois la substance et le moyen » (Valéry, [1937]1957 cité par Passeron,
1989, p. 14). La poétique, c'est l'idée d'étudier la genése du poeme en tant que processus créatif.
De la vient le concept plus général de poiétique, théorisé par René Passeron (1971, 1989)

et repris par le psychanalyste Didier Anzieu (1981) ou le sémiologue Jean-Jacques Nattiez
(1987). Pour Passeron, « La poiétique n‘a aucune raison de se limiter aux arts du langage.

O poético permite estabelecer uma ligagcao subjetiva para os seres hu-
manos e seus sistemas vivos, onde se estabelece uma linguagem e emo-
¢des em nivel basico. Sdo como o modo de existéncia dos seres humanos,
onde as emoc¢odes sao o dominio da relagao e dos comportamentos.

Em um processo de design onde a poética esta presente, o subijeti-
vo de todos os envolvidos de alguma forma interfere nessa construgéo,
mostrando-se responsivos ao meio onde estao; onde as possibilidades de
uso e interagao se estabelecem em maior ou menor dominio das possi-
bilidades de acordo com a bagagem de cada individuo. Onde é possive