HOTAR

La Curre oE SANTE-PaLave, Jean-Baptiste de, "Letter to M. de Bachavmont on
taste in the Ams and Lerers”, Em Harzison, Woon & Gaicer (eds), Avein Theory
1£48-1815, Londres, Blackwell Publishicg, 2000, Tradusiia do auter,

"For a drawing’s basic ingredients are strokes or marks which have a symbelic
refationship with experience, not a direct, overall similaricy with anyching real.
Rawson, Philip, Drawing, {2* od.), Filadélfa, Universicy of Pennsylvania Press,
1987 p. L,

Jahn Willats, sobre o sistema de denotacdo utilizade na representagio, refere quarra
entidades que devem ser tomadas em conta; « The Pietars as a physical object is made
upr of marks {dots, lines, or dveas), and thes marks represent piture primitiver. Picture
primicives devote correspording scene primitives, suck as edyes or corners, er faces, or
whie volumes. Fimally, combinations of these scene primitives can represenr objecess,
Wirzats, Johun, Art and Represeniation, Princeton University Press, 1967, p. a4,
«Local analysis sugges:s that carrain shapes can be interpreted as repressnsing cevtain
clyjeers, brt a particular shape can wually be interpreted tn mare than ene waye, Willacs
fazendo referéncia ao rabalko de A, Gusman, Wirtars, I, idem.

“This graphic style serves the rational tnretlect’s love of clarity, preciston, and arder, for
coniral and deliberation rule here. ¥ Cotiiew, Graharmy, Form, spoce and Vision, (4t ed),
Mew jersey, Prentice-All, 1085, p. 24,

=4 diferencia de los outros signos cabe a la sefial una funcidn menos pasive en cuanio g
comunicacion e informaciin, pues s objers tene el sentids de wna indicacion, una ovden,
advertdneia, prokibicitn o instruccion, no taneo de cardier comuenticacive sing convocador
ks biem die wne Teancidn i dlara por parie del obrervadors, FAUTIGER, Adrian,
Signos, Simbolos, Marcas, Seftates, Barcelona, GG, 1005, p. 270
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PAULO LUIS ALMEIDA

DESENHO PROTOCOLAR,
INSCREVENDO

A ACAD, A PARTIR

DE GUNTER BRUS

“—Doyou sze the act of drawing as a peyformance?”

“—Qh, what a funny question. I think performance is when other
people are looking, I guess, sono. It’s rehearsing by myself.

It’s creating the material by myself”

Trisha Brown, Hendel Teicher: entrevista

“You can dvaw anything - it’s just a dvawing”
Giinter Brus

1. Introdugio

Este texto constitui uma aproximacg#o, necessariamente parcial, aos desenhos
que se assumem como protocolos. Protocolo, para além da suz acec¢io social e
computacional, & uma expresséo que ativa um espage paradoxal e heterogéneo
na relagdo que o desenho estabelece com um contexto performative. O nome
refere-se indistintamente as instrucfes visuais que formalizam a ligagdo entre
o artista e o executantel; aos modelos de uma agéo?; ao desenho como catalisa-
dor de possibilidades?; como estratégia psicoldgica na manipulagio de com-
portamentos® mas também &s descrigdes do processo de reselugio criativa de
um problemas. :

Nas suas diversas formas, o aparecimento espontineo do nome, frequente-
mente dilu{de em textos avulsos, transporta para o desenho o sentido comum
do registo de um ato publico, mas também o conjunto de indicagdes que prece-
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dem e ativam esse ato: este caraier proto-performativo € manifesto na sua pro-
pria etimologia, como primeira folha colada num documento (pritos=primeiro
+ kollea=cola).

‘Protocolo’ € pois o nome que qualifica este espaco do desenho, que anteci-
pa, instiga ou orienta uma agéo performartiva, e que frequentemente se confun-
de com ela nas suas razdes de atuar,

Ao pretendermos explorar a fundo esta dindmica protoceolar, queremos fo-
car as estratégias pelas quais o desenho inscreve a agao, COmo imagem e como
alo, num espaco virtual, mas também como constrdi o elemento impressivo
capaz de ativay uma resposta gue ja nao € contemplativa, mas acional.

A aproximacio a um espago tdo heterogéneo ndo pode ser feita sendo de
forma casuistica, construida ou adaptada a singularidade de cada objeto. Tam-
bém por isso, esta abordagem inicia-se num grupo concreto de desenhos de
Gunter Brus, tomados como partituras de agdes nunca realizadas, insepara-
veis da pratica performativa que as molda e que € por elas moldada.

2. Tornar os verhog visiveis

Em meados da década de sessenta, Giinter Brus (Austria, 1938) realizou vdrios
deserthos na esfera de uma prética performativa centrada na andlise do corpoe
obsessdo pelos seus limites. O cardter subversivo das agbes e a radicalizagio da
sua relagdo com o piiblice levaram-no ao exilio forgado g, gradualmente, a subs-
rituir a experiéncia direta da acdo pela sua representacio em imagens-poema.

Aktionsskizze (esbogo de agio), Ablauf einer Aktion (decurso de uma acio),
Parritur (partitura) e Akrionsskizzenheft (caderno de agio) sdo 0s nomes que de-
signam, no desenho de Brus, o lugar da inscricao de uma performance virtual.
Ativam um espago, que designaremos de protocolar, onde a relagfo entre in-
tengio de apgir e resuliados da aglo € formalizada enquanto imagem e ato
de desenho.

Embora préximos na sua designagio, estes nomes revelam intencionalida-
des e matizes distintos na correspondéncia que estabelecern com o ato perfor-
mativo: oscilam entre a condig@o de programa, a de documento de agdes nao
realizadas, e a de velculo de agdes substitutas que ¢ corpo nfo quer ou ndo pode
exscutar sobre si proprio, redirecionando-as para o papel.

Escavar a superficie desta relagio protocolar entre o desenho e processos
performativos na arte contemporénea ¢ confrontar-nos com um espago que se
manteve discreto sobsa espetacularidade da encenagio medidrica com que a
fotografla e o video constroem a experiéncia da performance.

Hsta discrigdo € sintomatica da sua propria condigdo instrumental, «tdo in-
trinseca & obra concluida come o mavtelo do escultor ou o cavalete do pintor» (Good-
man, 1976, p. 127), 0 que torna os desenhos da performance dispenséveis apés a
execugio. Mas também o é da dificuldade em fixar a agdo do corpo, nos seus
movimentos, impulsos e transigSes, num sistema combinatorio que a apreen-
da pelos seus critérios qualitatives, em vez de medigdes quantitativas, ac mes-
mo tempo que a inscreve no espaco e na duracéio de um acentecimento que
ainda ndo teve lugar.
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Do mesmo modo que as notagdes coreograficas emergentes na segunda me-
rade do séeulo xx. com os quais partilham preocupacdes dbvias (Louppe, 15941,
também os desenthos usados para ensaiar, ativar, controlar ou, de qualquer ou-
tro modo, representar estes processos performativos, nio podem ser desligados
das estratégias singulares com que cada artista prepara 0 corpo para uma ativi-
dade gestual, visualizandoe as variantes da sua encenagéo.

Como lugares de uma autografia — de onde € possivel reconstituir, pela reci-
procidade entre gesto e imagem mental, as razdes mais intimas da agao —es-
tes desenhos constituem-se como idioleto, inventado em circuito fechado entre
o corpo, o espago imaginado e os objetos da performance, ininteligivel fora do
quadro de referéncias do préprio autor.

Mas a urgéncia em transcrever a representagio interna que o artista tem da
acdo enquanto a realiza, para a visdo externa e intermitente da lente fotografi-
ca, impde ao desenho outra diregio, dialdgica e colaberativa. Esta direcio si-
tua frequentemente o desenho da performance noutro contexto de rececio, ha-
bitualmente dominado por sistemas andnimos de instrugdo como o pictogra-
ma e o storyboard, e protocolos de representagio como o mapa e o diagrama,
numa amélgama de converigdes representativas que o desenhador néo inven-
ta, mas habita pelo seu valor de uso, como estratégia para «fornar os verbos pisi-
veis» (Tufte, 1997, p. 55).

O impulso que origina este desenhoe ocorre como uma aproximagéio imaginaria
& hipdtese prévia de um acontecimento. Sabe-se que a percecdo de um aconte-
cimento depende nio sé do momento presente, mas da forma come ¢ compa-
ramos corn a recordacio do que o antecedeu, e para ende suspeitamos que ele
se dirige (Birringer, 2008, p. 19). Em agbes com elevado grau de complexidade,
como sio as andlises corporais de Giinter Brus a que estes desenhos se refersm,
tais memérias e expectativas nunca estéo fixas. Definem-se pelo reajustamen-
to constante das nossas percegdes e conhecimentos.

Qs desenhos protocolares refletem, assim, uma quase impossibilidade: expli-
car o modo em que, durante o processo de criagio de uma sequéncia temporal,
um coreégrafo, encenador, realizador ou performer concebe a imagem global da
sua obra, a0 mesmo tempo que estabelece a agao detalhada dos diferentes acon-
recimentos; nio é por isso possivel perceber o processo performativo na sua glo-
balidade, se ele ndo estiver disponivel como uma imagem sindptica. Isto € as-
sim «ainda gue o meio sefa auditive e a estrutura que se observa ndo sefa wma imagem
imdvel, mas wma sucessdo de acfes que decorrem no tempor (Arnheim, 1992, p. 37

Ao mesmo tempo, estes desenhos comportam na sila génese um elemento
impressivo pelo qual o autor se compromete, ou instiga outros, a agir de certa
maneira, orienitando ou desorientando o desenrolar do acontecimento.

Os desenhos penerativos da performance veem, por isso, acompanhades da
promessa implicita de nos fazer ver, no decurso de uma ago, o que € sucessivo
como simultineo, o que é contingente como necessario, o que € inconsistente
como lgico, na tentativa de inscreverem o tecido sensivel do movimento na
matéria visivel e estdvel dotraco.

Ora esta promessa tem quase sempre um sentido tnico: utiliza o desenho
como documento para reconstituir a ago, transformande-o numa espora da
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memoria (Phelan, 1996); reconhece que o poder sedutor destes desenhos, trans-
formados em documentos, estd em parte no facto deles proprics solicitarem
uma visdo que sempre chega tarde de mais aos acontecimentos (Blocker, 2004,
p- xi); uma visdo para a qual a acio prevista € ja um facto consumadeo, Olha-se
como se a superficie do desenhio no fosse opaca, ela propria um espago perfor-
mativo sem audiéncia onde ndo se pensa para atuar, pensa-se com agdes.

Mas se o desenho pode ser 0 modelo clarificador dz agio em contextos per-
formatives, podemos considerar o sentido contrdrio? Pode o ato performativo
clarificar as motivacdes e as estratégias do desenho, estabelecendo com cle
uma relagéo, ainda que imagindria, de estimulo-resposta?

3. O modelo da agao

O percurso de Gilnter Brus é particularmente revelador do recurso ao desenho
como um protocolo instrutdrio, onde se estabelece ¢ nexo das sequéncias espa-
ciafs do movimento do corpo. Embora admita, nas suas configuragdes, multi-
plas varfantes desse movimento, entende frequentemente a agio como a ex-
pressdo de um programa que se confunde com o que o préprie desenhe enun-
cia. Num comentério feito a propdsito da aquisigdo de Ablauf einer Aktion pela
Tate Modern, o autor refere que «os desenhos evam sempre feitos antes das aces,
outros desenhos ndo. Contudo, havia frequentemente fugas as conceito original feitas
duranie @ agio proprigmente dita» (Tate, 1988, p. 497-9).

Esta arte da fuga, como qualquer ato performativo, supde sempre a consci-
éncia de uma duplicagio (Carlson, 2004, p. 5), através da qual a experiéncia
efetiva da agdo € mentalmente comparada com a recordagéo ou idealizagio do
modelo original dessa mesma agio. Ao mesmo tempo, desenvolve-se como um
desvio do movimento idealizado pelo desenho (que se constitui como mermdria
externa), numa fricgdo produriva entre a representagio prévia  proviséria da
agdo a realizar, e as solicitagBes que emergem das circunstancias do préprio
acontecimento.

Mas ¢ sobretudo na frustragéo produzida pela inadequagio entre a repre-
sentagio interna da acdo, formulada como imagem mental enquanto a agéo se
faz, e 0 que se percebe na evidéncia notarial dos documentos que dela resul-
tam, que a logica protocolar do desenho de Glnter Brus se confipura. Como
processo grafico, a génese dos desenhos protocolares é inseparével da insatisfa-
¢dc® pele modo como a documentagio fotogréfica e filmica da sua primeira
agdo de «Auto-Pinturar (Selbstbemalung), denominada Ana {1964), é conduzida
— a interferéncia da cdmara fotogréfica de Siegfried Klein, mais do que docu-
mentar 0 acontecimento, integra-o como um coparticipante do real, mudando
adistdncia e o ponto de vista a partir do qual foi pensado; desfocando constan-
temente o corpo, incapaz de acompanhar a progressdo da sequéneia espacial
do movimento (Faber, 2005, p. g).

Cra se estas marcas podem ser hoje vistas como metaforas visuais da lacénica
afirmacao de que «as acdes devem ser documentadas como wm acidente rodovidrio,
como um evento sensacionalr (Nitsch, 1979}, sdo também a causa da dependéncia
da representagic da peyformance a representagio do desenho: o ldpis providen-
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cia ¢ que a grande angular nfo consegue — ¢ acesso coreografico a conscidncia
do préprio corpo engquanto age, mas come se fosse visto pelo othar de outro.

Enquanto algumas notagdes coreograficas exploram o nexo entre agoes a
partir de padrdes de elementos aleatérios — Merce Cunningham via nas im-
perfeicBes da folha os tragos de um desenho imanente, prévio & intervencao
humana — os desenhos protocolares de Brus refletem um forte impulso com-
positive, que se sobrepde & percegio haptica do préprio movimento. SAc aex-
pressdo de uma retdrica da pose onde o decurso da agdo € conceptualmente
fixado como tableaucvivants, antecipando ou desenvolvende a intengo cénica
da fotografia. De facto, o préprio espago performativo de Ganter Brus esta for-
temente vinculado 4 metafora da janela, ela prépria fundadora do espago cibi-
co teatral, que converte a performance niuma representacao quase pictorica e,
por extensdo, o desenho numa representagio quase cénica. Se as primeiras
actes de Giinter Brus se configuram, pols, como a ampliacio de uma atitude
pictérica ao espago, o seu desenho supe wm movimento inverso: o da concen-
tracdo de uma atitude performativa na superficie da imagem. Deserhar torna-
-se uma espécie de resisténcia A tendéncia em transformar a agao num espetd-
culo documental.

Que interferéncias ocorrem, entie, entre o processo do desenho e a aglo
imaginada? Que estratégias definem o sentidoe protocolar deste desenho?

Considere-se, como campo onde estas questdes emergem, dois desenhos:
Ablauf einer Aktion e Aktionsskizze. Praticamente confemporaneos Um do ou-
tro, ambos descrevem agdes que, por razdes distintas, nunca existiram fora da
sua condiciio de partitura. S&o, na verdadeira ace¢do da palavre, atos em reser-
va, anotacies de gestos, movimentos, objetos, sonoridades, espagos, aproxima-
¢Ges a uma retdrica da pose due se ensaia na sua condigdo de eshogo, como
poasibilidade adiada. Este estado de partitura contém por si 8¢ e e suspenso
toda a poética do ato performative (Louppe, 2012, p. 361). Fora do seu cardter
puramente instrumental, designa a obra sem a executar: inscreve o gesto na
esfera da agdio, mas distingue claramente, na acec@o de Agamben (1993, p.
141), o atuar (agere) do fazer (facere). O desenho protocolar de Brus faz (fit) a
acéo, mas ndo atua (agitur).

4. Caso 1: Ablauf Einer Aktion, 1968,

Em 1066, Brus comega a planear uma agdo baseada muma «esirurura singular
marcadamente musicals (Tate, 1988). De forma minuciosa, o Decurso de Uma
Agdio é concebido como partitura coreografica em 17 desenhos. Recorrendo a
palavra, a notagdo e & imagem, a partitura situa ¢ corpo no chio e ligado pelos
rornozelos ao canto de uma sala, descreve os varios movimentos pendulares
entre uma parede e outra, as distensées e contragdes da figura, enquanto esta-
belece as relacdes combinatérias com os diversos sons e aderecos que, de forma
inconsistente, organizam a agho em uns precisos 56 minutos”. Originalmente
planeada para a Galerie Nachst St. Stephan em Viena, a agic seria cancelada
momentos antes pelo seu diretor com o argumento de ser «demasiado mornoli-
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ticar. Em contraste com outras agdes, nenhuma forografia por isso existe.
Ablayf einer Aktion é, na verdade, a partitura de uma acfo nunca execurada,
uma performance ficcionada enquanto desenho.

Como cria o desenho a ficcdo desta performance?

Tem sido proposto (Kosslyn et al, 2006, p. 4} que a construgfo das imagens
mentais decorre frequentemente de uma exploracfo entre representacdes dis-
cursivas ou proposicionais, e imagens pictdricas ou analdgicas. O termo impde
por si mesmo algumas consideragfes prévias. Uma imagem mental ocorre
quando a representacio de um tipo, gerada durante as fases iniciais da perce-
¢io, € ativada, mas sem a presenga efetiva de um estimulo. Estas representa-
¢oes conservam as propriedades percetiveis do estimulo, e emn tlrima instncia
originam a experiéncia subjetiva da representagio. Esta formulagio, como
defende Stephen Kosslyn, nio limita a imagem mental & modalidade visual.
Admire a experiéncia paralela, por vezes sobreposta, de imagens mentais audi-
tivas, tdcteis, cinéiicas, entre outras {Kossyln, 2006, pp. 3-4). Por outro lado,
guando a mente se compromete com uma idela que se expressa graficamente,
ativa sempre um jogo de representages onde mapas e espelhos interagem em
diferentes graus (Gombrich, 1986, p. 130). Serd entdo neste jogo exploratério
que Ablaufeiner Aktion protocoliza o nexo entre corpo & agdo.

A hipdtese deste protocolo pode entio ser enunciada em duas instdncias:
como diagrama-movimento, onde o imagindrio da acde € construido de forma
ideogrifica, embora n&o necessariamente abstrata, em que imagens cinéticas
e sensagdes somaticas se condensam; e como figura, onde o imaginario da acéo
é essencialmente pictdrico, analdgico e cénico,

Esta distinciio €, obviamente, uma ficgdo operativa, uma vez que a formula-
gic mental da agdo, quando mediada pelo desenho, integra indistintamente
informagdo pictdrica e informaco proposicional, mapas e espelhos; € é impos-
sivel, na prética, separar o imagindrio pictdrico (analdgico) do imaginario dis-
cursivo e proposicional (arbitrdrio), que € muitas vezes a base do diagrama,
mas também da figura {Goldschmidt, 1991, p. 131}, mesmo guando a partitura
¢ eminentemente pictdrica.

Mas a distingdo tem a vantagem de posicionar o pensamento que origina a
agdo, enquanto ato de desenho, numa interagdo constante entre duas modali-
dades conceptuais. Seguindo Gabriela Goldschmidt, podemos designé-las de
vendo-como e vendo-que (seeing as/seeing that).

Para Goldschmidt, num texto seminal sobre o uso dialégico do desenho, o
desenhador vé-como quando recorre a uma argumentacio figural ou gestditica
enquanto desenha; e vé-que quando avanga com argumentos néo figurais re-
lativos ao objeto que concebe/percebe (1991, p. 132). As discrepéncias que
ocorrem entre estas duas formas de pensar com o desenho séo o impulso que
modela conceptualmente a agdo no desenho; sdo, provavelmente, o que tam-
bém explica que ag representagdes indicando a posigio do corpe no espago
nio coincidam com o guide escrito nas duas primeiras folhas da partitura
(Tate, 1088).
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Fig.3

Fig. 1-4. Ginter Bruos,
Ablauf einer Aktion (g de 17 folhas), 1906.
Esferogrifica sobre papel, 200 X 210 mIm {gada)

Fig.4



Diagramar o esforgo

O que Ablauf einer Aktion figura € o que nunca seria observavel no campo do
visivel: o diagrama do movimenic, Este diagrama surge associado a uma neces-
sidade muito particular de inscrever o corpo no espago, através da trajetdria de
um movimento. Basta pensarmos nas notagBes dos coredgrafos, nos protoco-
los singulares concebidos em contexto colaborativo, como o cicle RSVP de
Lawrence Halprin (196g) ou, noutre contexto, o sistema das transcrigdes de
Bernard Tschumi. Mais do gue uma abstragio explicativa, uma estrutura ou
cartografia de um territdrio existente ou jd imaginado, o diagrama reclama no
desenho protocolar um estado de instabilidade, de fluxo, do trago como a apa-
réncia de uma desaparicio, que permite visualizar o movimento como um pri-
meiro perceto, distinto, embora acoplado & um corpo.

Nesse sentido, um diagrama entende-se como tempo verbal de um verbo —
diagramar — e atua como uma superficie onde a memdria daquilo que ainda
n&o existe se inscreve no espago. Nic sendo a forma do movimento, que & por
definicdo informe, o diagrama-movimento posiciona-se no desenho como
refragio da ideia de forma: como informagio, transformagio e performance
(Somol, 1990, p. 8). E um dispositive de representacio, pelo qual a mente pro-
cura revelar estruturas latentes de organizagao; mas € sobretudo um disposiri-
vo generativo e performativo, que atua como condigio intermédia entre a inte-
rioridade e a anterioridade (Eisenman, 1999, p. 28) da acdoc performativa, dis-
solvendo as disting8es ontoldgicas entre o corpe, 0 movimento e o espago de
atuago. E pois o lugar de mediagio onde, na expressao de Paul Virilio, a geo-
prafia se encontra com a coreografia (1994, p. 36).

Ablauf einer Aktion recorre a um processo semelhante. O diagrama-
-movimerto surge como a formagéo de um espaco transcendental onde o mo-
vimento ocorre, que na notagio coreografica se chamaria zona (Gil, 2001) on
cinesfera (Laban), e que é geralmente percebido como um espago topoldgico ¢
mutdvel, gerado pelo conjunto dos movimentos que nos ligam ao mundo, limi-
tados 4 lecalizagio imediata do corpo. Em Trisha Brown, por exemplo, esse
diagrama assume a forma de um cuboide, em cujos vértices se dispéem as no-
tagdes que protocolizam a ordem do movimento no solo Locus, de 1g75; para
Rudolf von Laban, esse espago, consubstancial ao corpo, surge comoe um ico-
saedro invisivel, onde se revelam e ativam, nas suas vinte faces triangulares,
o8 movimentos possiveis. Pese embora esta aparéncia geomértrica (ha uma in-
clinagdo para a geometria quando se projeta), o diagrama-movimento respon-
de mals a um sentir cinestésico e deslizante entre o corpo € 0 espaco, do que a
uma visdo euclidiana que reduz o movimento 4 estabilidade de uma forma.,
Estas formas espaciais, quando desenhadas, emanam de esquemas-imagéticos
(Johnson, 1987). Esquemas-imagéticos sio padrdes incorporados, formulados
a partir das experiéncias sensoriais e percetivas do corpo quando interage com
e se move no mundo, ¢ manifestas como metdforas espaciais que organizam o
pensamente e a agao: contentor-conteldo; centro-periferia; interior-exterior,
superior-inferior, entre outras, S&o por isso formas paradoxais, coma sugere
José Gil: concebem-se como movimentos do corpo visto do interior. Sio for-
mas que incham, esvaziam-se e desgastam-se.
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Em Decurso da Agdo, a consciéncia dessa zona ¢ ativada como um diagrama
no chio (como o fazem com frequéncia os coredgrafos), com a aparéncia pen-
dular de um quarto de circulo, que se prolonga pelo espago na medida imposta
pelo corpo do artista, mais a extensio da correia que o fixa & parede. Apenas o
brago pode deslizar para 14 desta zona desenhada de contencio, o que Brus
planeou fazer «nunca, wma vez ou frequentementer, abrindo & possibilidade de
fuga ac modelo original da agdo. A concegdo desta zona como diagrama incor-
porado, revela a complexidade deste dispositivo no desenho protocolar:
concebe-0 como um processo que amplia, mas também constrange e limita, o
movimento pensado. Participa do préprio joge da performance de submissdo
voluntaria sobre o qual a obra de Brus se constrdi. O corpo atuante deixa entao
de estar limitado pelos seus habitus e apriddes anatémicas (Gil, 2001, p. 167),
para se inscrever nuim novo espa¢o onde o movimente se molda, e que é porele
moldado, como um dispositive disciplinar que se expressa na linha desenhada.
Como recurso gréfico, uma linha € sempre percebida como a experiéncia direta
de um movimento, mas também como protbicio: parafraseando Richard Ser-
ra, desenhar uma linha ¢ fazer um corte. O diagrama-movimento ndo €, no
entanto, o conjunto de tracos pendulares que, no desenho de Brus, sugerem
trajetdrias inscritas no chio, percebidas por um olhar mais literal como marca-
gdes num palco. No que o corpo nic as possa seguir como linhas projetadas de
uma instrucdo, ou sujeitar-se sem questionar aos espagos delimitados pela sua
inscricdo imagindria no papel. Mas a sua fungo € outra, que Eisenman identi-
ficou na sua estimulante reivindicagio da performatividade do diagrama:

«[Os] tragos sugerem relacdes potenciais, que tanto podem gevar como emergiy
de figuras prévias veprimidas e desarticuladas. Mas os tracos em st mesmo ndo
sdo generativos (...). E necessdrio wm mecanismo diagramdtico que permita a
preservagio e Suspensao, e que possa simultaneamente abriv a vepresso & pos-
sibilidade de gevar figuras (...) alternativas, contidas nestes tragos».

Hé peis um momento, nos desenhos de Ablauf einer Aktion, onde o diagrama se
transforma em figura. Como recorda Gombrich {1632, p. 139), a propenséo do
diagrama em combinar-se com outras instdncias pictdricas emana da necessi-
dade de mostrar as coisas em relagbes temporais e seminticas, em vez de ape-
nas espaciais. E pois enquanto figura que o diagrama corporiza o movimento
como esforgo de um corpo movendo-se num espago gravitacional.

No vocabulério cénico onde o desenho de Giinter Brus se filia, o termo figu-
ra’ descreve simultaneaments uma aparéncia e um comporiamento, sein espe-
cificar as caracteristicas que a individualizam como personagem (§ palavra
alema figur significa indistintamente silhueta, perfil ¢ personagem). E uma re-
presentacio vaga, percebida como uma massa homogénea e imprecisa, que
adquire o seu significado pelo lugar gue ocupa entre os outros protagonistas,
como «a forma de uma funcio tragicas (Pravis, 1968, p. 150). No desenho de
Brus, a figura € um tipo, que convoca a memoria especifica da analise do corpo
como um assunto proibido e apetecido, e onde a economia linear do desenho
parece ser o traco de uma agio performativa a realizar, numa filiagdo ao mo-
dernismo austriaco de Egon Schizslle a Gustav Klimt.
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Mas a figura é também uma funcio do desenho protocolar — um actante —
que ativa e incorpora o movimento, Néc apenas na sua condicdo motora, mas
como intengio de agir (mesmo guando, e sobretude, a performance se baseia
numa sequéncia de agdes inconsistentes, sem uma relagdo logica ou de senti-
do, como € o caso)®.

Assistimos entio, em Ablauf einer Aktion, & reemergéneia de um modelo de
representagio onde a aclo se enuncia de forma retdrica. Este modelo ¢ seme-
lhante aos esquemas setecentistas de Kellom Tomlinson, que descrevem o mo-
vimento subordinando o diagrama coreogréfico, o texto € a pauta musical, 2
imnagem-espetho do corpo do performer®. Contudo, se no espirito barroco e cor-
tesdo de Tomlinson, a figura era uma estratégia para introduzir a expresséo do
othar como movimento dangado — algo que as notagdes diagramédticas deixa-
vam de fora — ela parece ser, na partitura performativa de Brus, uma forma de
qualificar a ag&o come esforco.

Adaptando o termo da andlise do movimente de Rudolf von Laban, a mode-
lagdo do esforco (effort-shape} surge como uma estratégia conceptual para con-
siderar as causas e os efeitos poéticos do movimento, e nio apenas a sua dispo-
sigdo espacial. Em qualquer arividade da vida, Laban via o corpo, e por exten-
s80 a sua representagdo enquanto desenho, como uma espéeie de partitura
crganica cujo principio ordenador € o deslocamento do peso (queda vs. balan-
o). Os outros fatores seriam o fluxo (controle vs. desprendimento), o espago
e o tempolf,

A figura de Ablauf einer Aktion, na sua representacdo transparente a4 manei-
ra de Tomlinson, € também a instincia que inscreve o corpo do artista no espa-
¢o, mediante variagdes dos dois movimentos fundamentais associados ao
peso: a queda e o balango (Louppe, 2012, p. 105). Erguer, rastejar, bater (com a
cabega), oscilar, esbarrar, repousar, apunhalar {um pacote): nesta litania de
verbos, descrita no guido introdutdrio da partitura (cf, Tate, 1988), o movimen-
to deixa de ser um ato para se assumir como gesto.

Ao mobilizar uma argumentacio figural para conferir um sentido a estes
movimentos, ao invés de uma notagdo puramente descritiva como um mapa
ou um texte, o desenho protocolar ativa um espacgo de informagZo partilhada
entre percegdo e agdo. A hipdtese deste espago partilhado tem sido proposta
desde varias disciplinas (Blakemor e Frith, 2005; Hurley, 2006), e pode resumir-
-se 4 seguinte idefa: observar, imaginar, projetar ou de qualguer outro meio re-
presentar uma agio, excita em certo gratl 0s mMesmos programas motores utili-
zados para executar essa mesma agho (Blakemor e Frith, 2005, p. 261).

Este espago partilhado estd na base dos processos de imitagio comporta-
mental, da antecipacgdo das ages, mas também da capacidade em perceber os
motivos do movimento, pelo que seriam as nossas motivagdes se estivéssemos
na mesma situagdo. Sabe-se que esta indugde involuntdria (Hurley, 2006,
p. 212), relacionada com a atividade dos neurdnics-espelho no cérebro huma-
no, ocorre nio apenas quando observamos diretamente uma agio, mas tam-
bém quando a imaginameos a partir de uma representacio pictérica'l.

Pode ser esta a base fisioldgica do jogo imagético, que o desenho da perfor-
mance ativa na dialética do svendo-comos e svendo-gues (Goldschmidt, 1991)7
Em qualquer caso, € neste jogo que o desenho protocolar se constitui como um
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espaco de ensaio prévio — e lugar do esbogo — onde o corpo pode testar os seus
limites sem arriscar uma realizagio definitiva; sem que isso suponha um com-
promisse ou implique consequéncias.

5. Caso 2: Aktionsskizze, 1966-67.

E provavelmente no conjunto de desenhos realizados entre 1066 e 1967, e deno-
minados genericamente como «Esbogos de Agdos, que a légica protocolar do de-
senho de Brus se revela na sua singularidade, Nestes desenhos, a aciio inscreve-
-se numa outra instancia, comprometida ainda com a figura, mas ensalada na
transferéncia dos gestos das analises corporais para o desenho. Se Ablaufeiner
Aktion esta conceptualmente ligado & promessa de uma performance nio reali-
zada, por meio de uma partitura semicoreografica, Aktionsskizze € j4 um dese-
nho autdnomoe, liberto de uma relagio direta com a agdo, embora paralelo e
complementar a sua experiénicia. .

O desenho j& ndo represenia a figura cénica com a qual se acede, com algu-
ma transparéncia, 20s dados visuais da agio. Em alternativa, o gesto que (des)
figura o corpo no desenho torna-se a expressao direta da corporalidade analiti-
ca em torno da qual a atividade performativa de Giinter Brus se desenvolve.

Transferencia e contagio motor

Hubert Klocker assinalou isto mesmo, ao considerar que «nos ‘Esbogos de Agdo’
oinstrumento do desenho torna-se um bisturi, e a vealidade somdrica da agio € mode-
lada no papel. Brus continua no desenho o que jd ndo pode levar a cabo na agdo. Nes-
tes trabalhos, ele acaba por transportar o intenso carderer sowdtico associado ds
aghes para o papel, atvavés da via diveta das terminagfes nevvosas do instrumenio do
desenio» (198g, p. 107).

‘Esbogo’ €, aqui, um nome paradoxal. N&o designa o desenhe como o domi-
nio da irresolugdo, teatralizacio da divida ou, como sugere Molina (2007,
p. 66), uma percegio equivoca que obriga a constantes mudancas de rumo.

Come um protocolo, este esbogo trata de agenciar a agio que seria realizada
no corpo, mas transferindo-a para os meios do desenho, constituindo-o como
um espage virtual de realizagzo. B uma acdo substituta de um gesto que o cor-
po ja ndo pode, ou j4 nido quer, realizar sobre si proprio: perfurar, cortar, apu-
nhalar, arrastar, ferir.

Como sugere David Rosand, reivindicando a necessidade de uma nova cri-
tica da imagem desenhada baseada nos atos do desernho, o gesto do desenho &,
na suz esséncia, a projecio metonimica do corpo, e especialmente quando
vemos um desenho de figura humana, somos inevitavelmente confrontados
com isso (2002, p. 16). O que estd, entdo, em jogo no esbogo da agio? O projeto
da performance ou a tentativa de evitar a sua realizagio efetiva? Nio se trata
mais de conformar coreograficamente o corpo ac espago da performarnce, mas
de explorar as suas transformagdes visuais nos meios, gestos e superficie
do desenho.
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Ginter Bros,
Altionsshizze, 1966-57.
Tinta sobre papel,

202 X 210 mm
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Trisha Brown,

Untitled (Locus), 2975,
Tinta c grafite sobre paped,
476 % 184 mm

Fig. 7.

Kellon Tomlinson,

Ground Plan With Figures, 1727,
Gravura de H. Fletcher,

in Tomiinson (1735,

The Avt of Dancing,

Londres, British Library
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Estes gestos, se os entendermos como atos protocolares onde a acio se en-
saia sem consequéncias, sio frequentemente determinados pela agéo imagina-
da, fruto de um processo de inducdo iniencional, como ocorre quando os adep-
tos desportivos ou espectadores num filme fazem os gestos que gostariam de
ver realizados (Hurley, 2006, p. 212}, mas noutro plano. Em certas circunstin-
cias, este deslocamento pode ccorrer em meios distintos da metivag&o original
— como usar o né de uma gravata para asfixiar alguém — jé que a informacdes
dos meios ou movimentos, e dos fins ou objetivos da agdo, & percebida por dife-
rentes dreas motoras do cérebro humano (Hurley, 2006, p. 217).

Este processo cognitivo forma uma unidade funcional entre percegéo e
agdo, gesto e sentido, também no desenho: Chuck Close refere-se ao método de
transcrever todo o espetro tonal da fotografia com impressdes de toques digi-
tais, nas suas fingerpaintings, «como se estivesse acariciando o rosto das pessoas que
amavas» (Close, 2000, p. §6); e Louise Bourgeois descreve certos desenhos como
malha ou tricor, pela transferéncia do gesto de tragar e entrelacar entre si as li-
nhas desenhadas para formar padrdes sobre o papel. Estas correspondéncias
nao se clarificam no plano da imagem; sdo geradas na correspondéncia mais
profunda entre sensagdes somaticas, imagens cinéticas e atos de desenho.

Em gualquer caso, esta dramaturgia do gesto no desenho, percebida nos
seus tragos, aproxima-se de um contdgio motor, um «processo de imitagdo inter-
na da agdo, que desencadeio urma representacdio dessa mesmaagdo, alravés da qual os
objetivos e intencoes subjacentes se podem inferir a partir do gue 03 nossos objetivos e
intengBes seriam nas mesmas civcunstdncias» (Blakemor e Frith, 2003, p. 265).

Na substincia e no. caréter irregular do trago, conseguimos reconhecer o
corpo. Nio o corpo visto ou idealizado para a lente fotografica do Decurso de
wma Acciio, mas o corpo projetado, imaginado e sentido. Em Aktionsckizze. o
desenho & um processo parasitdrio de outro ato performativo, onde o corpo se
analisa de forma radical, levado a cabo fora do quadro social, recnologico e se-
midtico que tradicionalmente o define.

Um performativo infeliz

Na impossibilidade de se concretizarem como performance, ou porque o autor
finge levar a cabo uma agéo que ndo pretende realmente realizar, estes dese-
nhos protocolares aproximam-se dos performativos infelizes de John L. Aus-
tin. Ao contrario de uma linguagem que constara ou descreve um estado de
coisas — podendo ser verdadeira ou falsa — os enunciados performatives po-
dem ser apenas felizes (quando se cumprem) ou infelizes, quando o seu propé-
sito ndo se realiza.

Esta condigio de incumprimento € o que muitas vezes permite, no desenho,
arriscar sem o compromisso definitivo de uma decisdo; ensaiar tudo sem o
receio das consequéncias. Afinal, reconhecendo este espago impertinents do
desenho na construgio dos modelos da agiio, era isso que Giinter Brus (1971)
dizia 4 sua filha Diana: «podes desenhar tudo — & apenas um desenho».

o de Mavgo de 2012

84 PSIAX n.F 2, Il sérle

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

AcaMrEy, Glorgio, “Motes on Gestuze”, Infincy and Hissory. Essays on the Destruee
tio of Experience, (1978}, London, Verso, 1993, PP 133240,
Arnnenw, Rudelf, “Space as an fmage of Time ", To the Bescue of dre, Twenry-six
Eszays, Berkeley: University of California Press, 1962, pp. 35°44-
Birpipcen, Johannes, “Thinking Images®, Pafummem.]oumnl val 30, n® 8g,
May 2008, pp. 4737
BLAKEMORE, Sarah-Jayne; Farrt, Chris, “The role of motor contagion in the pre-
diction of action”, In Newropsychalogia. 43, 2005, pp. 266-267.
Brow, Trisha, TEIcHER, Hendel, “Dancing and Drawiag, Trisha Beown, Hendel
Teicher | Interview", In Doucst, Michele, Trisha Browm, Danze, Frecis de Libertd,
{cat. exp.), Marseitie, RMN, 1008, pp. 2333,
Brus, Giinter, Gineer Brug Hmdzﬁcﬁmgm;gﬁgag;@wwirq:;ﬁp—;gﬂ Kala,
Mew Yark, Gebr, Kbnig, 1571,
Canrson, Marvin, Performance: acﬁ.nmlmmdmrian. New York, Londen,
Routledge, 2004.
Crose, Chuck, “Punting English on the Strake: Cmmk Close in conversadon with
Bice Curiger", Parkete, N° 60, 2000, pp. $6:63.
Eisenman, Perer, Diaggram Diaries, London, Thames & Hudson, 1999.
Buamy, Michael, Werld Without Words, Loadon, Laursnce King Publishing, 2003.
Faner, Monike, “Excese pictdrico: de la pintura de accidn al body-ar”, Faszs, M.;
Brus, G, Giinter Brus, Mevvaus Stillnes on :he Horizom, {cat. exp.], MACBA, Barce-
lona, 2005,
1w, Tosé, Movimento Toral, O Corpo e @ Danga, Lisboa, Relégio dgua, 2001,
GoEL, Vinod, Sketches of Thought, Cambridge (MAYLondon, The MIT Press, 1995
GoLpscEMInT, Gabelela, "The Dialectics u{'Skeu:hmg Creativizy Research. Jowrnal,
vol. 4 (2), 159, PP. 123-243.
Gomeriey, EH, "Mireor and Map, 'i'h.eor_Les of Pictarial Representation”,
The [mage and the Eye, Furcher Studics in rJiz ¥ lmgy of Pietorial
Oxfard, Phaidon, 108z, pp. 172-214. .
Gooosans, Nelsan, “The Theory nFanm.wn*‘ The Languages of Avr:an Approach 1o
a Thesvy ef Symbels, (2% ed ) Indiz lisfCambridge, Hackett Fublishing Company,
1976, pp. 127-173.
HUaLEY, Susan, “Aetive Pereeption and ‘Pnncewmg Action: Tne Shared Circuits
Model” In Gewoiee, Tamas Szabé; HawTHoRNE, John (2ds.), Percsprual Experi-
ence, Oxford, Clarendon Press, 2006, pp. 205259
Jouwson, Mark, The Body in the Alind: ﬂ'zﬂadi,{y Bariz of Meaning, Imaginacion, and
Reason, University of Chicago, 1087,
¥rocker, Hubere, "Der Zemriimmerte Spmgel { The Shattered Mirror” In ELOCKER,
H. fed.), Wisner Akricrism 19601971 fﬂemmemnmagéo 1071, Vol 2, Klagen-
furt, Riter Verlag, 16%¢.
FossLyx, Stephen et al., The Case for Mental Tmagery, Oxford, New York, Oxford
University Press, 2006,
Louers, Lauranse, Podica da Dunw.Cannsmuorﬁnm Lisboa, Orfen Megro, 2012,
Lousre, L. (ed)., Traces of Dance. Drawings and Notations of Chorengraphers, Paris,
Edirions Dia Volr, 1324,
Massirons, Manfrado, ﬂl:P.wchnIugyamepl’ﬂclmag\u Szetng, Drawing, Contmuni-
cating, New Jarsey, London, LEA, acoz.
Muorra, Cacaling R.; Mota, JT Génez, “El dibujo del coredgrafo” in Moriea,
JJ. G. {ed.), La Rep icn de la Rep idn: dinza, tearro, cine, wmilsica,
Madrid, Cétedra, zo07, pp. 85-138. i
MtrssELER, Jochen; Vi pEr Heinrsx, A.H.C.; Kspzey, Dirk (eds.), Visual Space
Perception and Action, Hove, Psychology Press, 2004, Pp. 129-136.
Micovaw, Ricardo, "Erwin Warm: Lisboa Fhoto 200¢" 1n Museu Macional de Arte
Contempcrﬁnea. Museu de Chiado (on-line), In <http:fwww.musendochiado-

355 (o Irada em 03022012}
Nn—scn Hermann, Das Orgien Mysierien Theater, Die Particuren aller aufyefihrien
aktimen a080-1979, Viena/Napoles, Frefbard/Studio Morrs, 1979.
PrswnTi, Allegra, “Like Shallow Breaths. Drawings by Rachel Whitersad™ In Rachel
Whiteread Drawings. Universiry of California, Los Angeles, Hamme: Museum,
2010, pp. §°23-
Pugiarw, Peggy, “The Onrologyofpext’ormance- repragantation without reproduc-
tion” In Usmarked: che politics of performance, New York, Routledge, 1996, pp. 146-166.
Pravis, Perrice, Dictimary of the Theatre. Terms, Concepts and Analysis, Toronto,
University of Toroneo Press, 1998
Bosann, David, Drewing Acts, Seudies tn Graphic Expression and Represantation,
Carnbridge {MA), Cambridge University Fress, 2002,
$arpo, Delfim, “Atlas. Helena Almeida & o uso do desenho”, In Arlas (car. exp.),
Galeria Filomena Soares, Lishoa,

85 DESENHG PROTOCOLAR



ScHEcHNER, Richard, Between Theawer and Anchropology, Philadephis, Universicy of
Pennsyivania Press, 1985, pp. 35115,

Somor, R E., "Dummy Text, or the Di ic Basis of Cor

Architeesure” In Essernean, P, Diagvam Diaries, London, Thames & Hudsnn 1665,
pp. B25.

SPERLINGER, Mike, “Order Conceptual Arv's Imperatsves”, In SPERLINGER, M, (2d.),
Afterthoughe: new writng on Larr, London, Rachmanineif's, 2005, po. 126,
The Tate Gallery 1984-86, Mustrated Catalogue of Acqriisitions, London, Tate Gallery.
(1688).

Turre, Edward B, “Explaining Magic. Pictorial Instructions and Disinformation
Design”™ In Visual Expl, g Frrages aond O ies, Evidence and Narrative,
Cheshire, Connecticut: Graphic Press, 1097, pp. 55-71.

ViriLio, Pawl, "Gravirarional Space: Ingerview with Laurence Louppe, Danisl
Dobbels” In Louree, L. (ed.) Trocer of Dunce. Drawings and i f Choreog
phers, Paris: Editions Dis Volg, 1954.

NOTAS

Um exemplo s3o as instrugfies desenhadas de Sol LeWin para os Wall Drawings,
a propdsito das quais Mike Sperlinger afirma: "A primeiza reivindicagio feira por
i instrugdo £ decidismos em que sentido seguimaos o3 seus rermos - sendo os
extremos imagindzios o prowsole, por um lado, a ser seguido & lerra, & o pure joge na
outro (...} {20, p. 8.
Outro exemplo pode ser rastrendo nos desenhos praparatdrios Dentro de Mine
{2968}, de Helena Almeida, pensados como o espago de onde smegem as azdes
para anuan Sintomaticamente, Sarde nomela-o8 come “wm jogo de reconhecimen-
o, uma pessibilidade de gerar um procorols de representacio tio préxime quanto
possivel da t itort (.}dosp mentais” (Sardo, 2006).
O3 desenhos inanudrios, que escio frequeniements na orlgem das Ore Mimue
Sculprures, de Erwin Wurm, sic outro exemplo paradigmatico do use protocolar do
desenho. Eles definemn "uma maldura aparentemente cigida, assante niem promcoela
instruedrio, que s peresbe adiante admitir varidveis (...} & ser apenas um caralisa-
der de intirneras possibilidades” (Mieclaw, 2005,
A expregsio ‘proweolo’ € usads por Michael Eumy{mca] para se referir 2 uma
icagdo baseada em imag: coma os d uti da
& arms psicoldgica, pela Divisio de Operagoes Paicoldgicas da CIA, dmanle &
operacio “Tempestade do Desertn”, em 1991 {p. 94,
Crarmo protocelo £ mmbém recsrrente como metodelogha de 2ndlise do dezenho
ne processo do Desten {el. Goel, 1995, p. o)
Mag 55 am contexto performativo, o impulso da dessnho resuia frequentementes
de 1zm sentimanta de fruscracio pela impeossibilidade de conctliar ¢ desejo com a
ealizagdc (performance). A escultora Rachel Whiteread reconhecs também esze
impulso quando admite que, durante as negoclaghes especiaimente pencsas para
Holocaust Memorial em Vienz, oz desenhos surgiram comeo pura frustragdo, & porque
eram eles " tirica forma de o vissabizar ¢ fasé-lo aeontecer” (ef, Pesenrt, 2010, B 100,
A deserigdo detaihada de cada uma das paginas que compdem esta séria de
desenhos pode sar encontrada em Tate (1988}, A versdo digital esta disponivel am
“Zunter Brus: Bea-Theough of an Action 1666 - Caralogiee Entry” in Tare (on-line),
<httgfwwatate.ong.ukfanueworksbros-run-through-of-an-action-tog6gs/texe-
-caralogue-entry> (consultade em 02.03.2013)
Fara Anthony Howell (1999), 2 Inconsisténcia €, a par da repstigdo & da imabilidade,
uma das agfes primarias a partir das quais tade o espetro de posslblhdudcs per-
[ormarlvas pode ser ensaiado, Sarge e 1 qoor de
miilriplos ohjetives na mesma agdo, por vezss contraditerios encrs si. No desenho de
FBrus, a inconsisténciz resulta da decomposigio da agio em virias rarefas, Reconhe-
cemos 3 mesma figura nas virias folhas da partitura, mag no o newo de cavssiidade
que as une. A percegio da causalidade na imagem desenhada estd ancorada em
processos mnemdnicos que, numa sequéncia, relacionam uma cens com um estade
prévio. Genericamente, a causalidade £ ativada como resposta cognitiva quande
uma estpitura homogénea, ol isotdpica, contém algem elemento heterogénes; mas
porgue 2 descontinuidade & apenas parcial, a sequéneia & ainda reconhecida come
urn tede, permitindo relacionar a cena presents ne desenha, eom um estado prévio
que o desenho também enuncla (para um desenvolvimento da representagio da
causalidade na imagem desenhada, of. Massironi, 2002, pp. 205-214).
Este aspeeo inconsistente, que s pamm*a de Brus revala nas suas miltiplas folhas,
é lhanee na mten;ﬁn HOB T IMentos ficos usados por Merce
[t ingl para “desfs 5 iade do corpe”, criando sequdneias nio
coordenadas entre i, au séries de movimentas desconectados gue se desenrolam
a0 mesmo empo no mesmo corpo (ef, Gil, 200, p.agh
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10 0 mesmo modelo de representagio é sinda visivel nas notagbes coreograficas de V.

Hijingky, no inleio do sdeulo xx, onde o desenho da ﬂgura &, no entanto subssituide
pela forografia, & o sspago o irieo de Tomli i0 em espago-
<inventdrio (cf. Mollé: Molina, 200‘,‘ P 122).

A relacEo entre estes fatores, peso, fluko, espago € tempo, gera uma md.l.sm:l.q;ﬂ.o
conceptial entre svenio @ espago na reg agio da agio. Esra indi

como tem sido proposta, tem fundamentos hualdamus que resultam da necaasldade

vitzl de agir num amblente dindmico: a representagio de um espago ndo pode ser

-
=

devidamente encendida sem informagdes relacionadas com a agio que Fazermos au '

estamas predispestos a fazer (Vinlio, 1994, 36), & hi evid#ncias crescentes de uma
idade funcional entie p 70 espacisi-visual e agho, que aTua ndlo apenas da
percecio para a aglo, mas também da agio para a peresgio, num circnico parmilha-
do (Mitseeler 2t ai, 2004, p. 1320,
A recence proibigio, por paree da UEFA, do uso de imapens de adeptos em poses
ameagadoras no corredor da equipa visitante do Estadio José Alvalde, do Sporting,
& urm pequeno exemplo do reconhecimento do cardeter performativo que a repre-
sentacio pictdrica compaorta.
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