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RESUMO

Este texto pertence a uma investiga¢@o em curso, cujo objecto de estudo € o processo de criacio
artistica. Com base em dados provenientes de didrios pessoais, de sessdes de meta-compreensdo
processual colectiva audiogravadas, aulas videogravadas e entrevistas, pretende-se cartografar:

1-Os dilemas artisticos e privados que a intencionalidade e as competéncias performativas de cada
criador provocam, a0 coexistirem nos espacos € nos tempos da criacio; 2-Os momentos distintos de
um processo de criac@o artistica; 3-Os factores que determinam a sua configuragdo substantiva e 4-
As relagdes que o criador estabelece com os media artisticos. Estes dados foram provenientes de
sessdes de trabalho realizadas no CESE de Expressdes Artisticas Integradas/ Instituto Estudos da
Crianga/ Universidade do Minho. Este facto determina que, quando aqui falamos em criag@o artisti-
ca, estamos a considerar um processo onde vérias linguagens artisticas sdo convocadas integrada-
mente. H4 que referir também que estes alunos sdo futuros professores, educadores e animadores.

INTRODUCAO

Neste texto pretender-se-a desenhar, com base em processos de criagdo reais, quais € como se
desencadeiam os actos e quais os seus conteidos substantivos, que constituem uma criagéo artisti-
ca grupal. A Figura 1 (Melo, 1998) servird como modelo norteador da nossa andlise. Assim sendo,
e por razdes metodoldgicas, ela dividir-se 4 pelos seguintes momentos expressos neste esquema:

1- Da ideia matriz as ideias operativas - Este momento cobre a discussdo sobre as exploragdes pon-
tuais e as escolhas realizadas na demanda da estrutura da obra;

2- Da estrutura da obra aos ensaios- Este momento cobre todos os actos que envolveram a deline-
acdo “mais” definitiva da obra, o testar da sua eficdcia expressiva e comunicativa;

3- Da performance a reflexdo final- Este momento incide sobre a performance em si mesma e sobre
as reflexdes realizadas a posteriori.
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Fig. 1: O processo de criacfo artistica (Melo,1998)
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A proposta inicial para este trabalho foi feita pela professora que consistiu em a)- indicar os
indutores- os 4 elementos: Terra, Fogo, Agua e o Ar, que foram distribuidos pelos grupos de alu-
nos; b)- determinar um adereco-suporte que seria uma péagina de papel gigante pendurada num
“estendal” para cada elemento e ¢)- seleccionar uma condi¢io performativa que seria a existéncia
de uma interac¢do dos alunos com a pagina. Esta proposta de trabalho deveria também contemplar,
como & prética das aulas de Expressdo Dramadtica, a utilizagdo de outras expressdes artisticas. Foi
pedido, que apds a apresentacdo de cada trabalho, cada grupo se reunisse para uma sessdo de meta-
compreensdo processual da criagdo. Esta discussdo foi audio-gravada e transcrita. Foi também
pedido a cada grupo que escrevesse o script do seu trabalho, anexando a este todos os registos escri-
tos que os alunos tivessem feito ao longo do processo de criacdo. foram também contemplados na
andlise os didrios pessoais. Estes registos escritos, as observagdes realizadas durante todo o pro-
cesso pela professora e as videogravagdes das performances foram utilizadas como fontes para a
reflex@o sobre o processo de criagdo, sujeito desta comunicagdo. Apds a performance, realizou-se
uma reflexdo com toda a turma. Foi dedicado a este trabalho 4 sessdes de trabalho de 3 horas cada,
ou seja, dispensaram-se 12 horas no total.

Como veremos, haverd diferentes tempos de accio e diferentes graus de reflexdo dedicados a
estes momentos. Esta variabilidade decorreu da dindmica criada e da estrutura que os grupos foram
desenhando para as suas obras. Nao se pretende encontrar uniformidades no processo de criagdo
dos quatros grupos de alunos. No entanto, elas foram identificadas, fornecendo indicios para possi-
veis modelos processuais de criagdo artistica mesmo que provisérios e contigenciais. Estes serdio
assim identificados e discutidos de modo a que se possam elaborar possiveis orientagdes didécti-
cas. Finalmente, decidiu-se neste estudo limitarmo-nos apenas a descrever e citar preferencialmen-
te o trabalho de dois grupos: o da Terra e o do Fogo. Esta decisdo deveu-se, ndo s6 a necessidade
de limitar a extensdo deste texto, mas também porque estes grupos sfio exemplos diferenciados de
processos de criagdo. Alguns exemplos do grupo da Agua e o do Ar serdio dados, sempre que se
achar oportuno. Os grupos serdo identificados do seguinte modo: Terra (TE), Fogo (FO), Agua
(AG) e 0 Ar (AR). Analisemos, entfo, cada momento:

1- Da ideia matriz as ideias operativas- Este momento cobre todas as explora¢des pontuais €
as escolhas realizadas pelos criadores na demanda da estrutura da obra. No TE, o elemento Terra
foi considerado como um indutor polissémico, determinando uma relatividade e interferéncia das
vivéncias e das marcas culturais de cada elemento do grupo. Esta pluralidade determinou que os
alunos tivessem que negociar os significados para depois escolherem. A condigdo da existéncia de
um acessério-suporte- a pagina gigante pendurada num “estendal”’- ndo foi considerada como pro-
blemética para a criagio da obra. J4 a condigdo de haver uma interacg@o dos alunos com essa pagi-
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na foi considerada como um problema a resolver. A tendéncia seria considerar a pagina, como um
cenério tradicional, ou seja, “uma paisagem de fundo”, o que alids s6 aconteceu no AR, onde um
dos elementos falou assim: “O grande falhango do trabalho foi ver a pigina como uma pégina e ndo
que deviamos interagir com ela”. Esta condi¢io obrigou os alunos dos outros grupos a considerar
a pagina como mais uma personagem que determinaria ndo s6 a narrativa da ac¢éo, como a inte-
raccéo entre as personagens.

O TE foi o tinico grupo que comegou por realizar um brainstorming individual e por escrito,
sobre a sua ideia matriz. Este momento individual permitiu que a criatividade fosse privada sem os
constrangimentos da oralidade, da interferéncia de lideres e dos outros elementos, factores que
podem funcionar como inibidores e ou promotores de actos de comodismo (Melo, 1998). As difi-
culdades de expressio oral de ideias ainda muito aleatérias e fragmentadas foi um dos factores mais
referidos pelos alunos, para a defesa deste registo escrito, o que permitiu a aleatoridade e a provi-
sonalidade deste momento. Assim, estes textos ndo se apresentaram como uma esquematizagio ou
uma visualiza¢do da linha condutora da obra. Foram mais uma explicitacdo de ideias, que néo
necessariamente teriam que corresponder a actos performativos futuros. No Ar, o brainstorming foi
oral e norteado logo para a defini¢o da narrativa da ac¢fo, assumindo o formato de uma histéria,
com principio, meio e fim. As ideias escritas do TE foram meros significados, associa¢des con-
ceptuais e iconicas. Nesta fase, este grupo ndo questionou a viabilidade ou néo das ideias, ndo se
preocupando pela eficdcia da sua consubstanciagdo pelos medias e por aderecos.

Num segundo momento, os elementos do TE reuniram-se para partilhar os seus escritos.
Reconheceram a coexisténcia de ideias, devido a um universo vivencial e cultural comum. Este facto
facilitou a fase seguinte das exploracdes pontuais e das escolhas definidoras da obra (Ver Fig.2).

Fig. 2: O processo de criacio artistica-
-Da ideia matriz as ideias operativas (Terra)

TERRA: o
* diferentes significados 1°-Individual: escrito
* aleatoridedade <
* fragmentacio 2°- Grupal: oral
]
Posse/partilha* -Fonte de vida* §
-Natal: emigracéo *5
€regresso 5
-Terra mitica: posse 8-'
— por todos p
Rural/urbano =
S
I
Exploragdes pontuais Escolhas <
—
I I=;
Posse/partilha* Fonte de vida* g
& /e, o
@ ©F
WOS 3\\,6‘@
* manipulagdo dos media

* construgdo de aderegos ‘
* auséncia de materiais

'

Ensaios...

117



Os alunos salientaram que este momento foi crucial, dependendo a sua eficécia da existéncia de
hébitos de trabalho que enformaram a sua cumplicidade criativa. Esta adveio também do conheci-
mento prévio que cada um possuia das competéncias artisticas dos outros elementos do grupo.e
também pela valorizac@o que os alunos atribuiram a feitura da obra. Estas condi¢Ges anularam, ou
pelo desvalorizaram, as diferencas estéticas e artisticas que existiam entre os elementos do grupo.
O TE advogou que os grupos devem ser pequenos € que a sua composi¢io seja persistente ao longo
do ano, factor que gera a cumplicidade atras referida. Muitas das ideias que nasceram do momen-
to individual de criatividade e do momento de partilha grupal foram abandonadas, mesmo sem
terem sido experimentadas.

Este tipo de decisdo adveio do facto do TE, como alids referido, conhecerem j4, por um lado,
as competéncias artisticas dos seus elementos, e por outro lado, a consciéncia da existéncia de cer-
tas limitacdes técnicas. LimitagOes estas que funcionaram como critérios de abandono e da per-
manéncia de certas ideias. Isto demonstra que o TE teve acapacidade de visualizar previamente
quais as exigéncias técnicas necessérias a consubstancializagdo de certas ideias, como por exem-
plo, os aderecos, a defini¢@o de espagos e tempos performativos ¢ ou técnicas necessdrias para este
ou aquele efeito artistico (cenografia, sonoplastia, encena¢do, etc). Uma aluna afirmou: “geral-
mente partimos de ideias muito grandes, depois comegamos a cair na realidade, por os pés na terra,
melhor.. sermos humildes”.

No entanto, hd que sublinhar que certas escolhas decorreram das exploracdes pontuais ja entdo
intencionais dos media artisticos e da construc¢do/experimentaciio de certos aderecos. S3o estes
actos que originam por vezes um regresso as ideias iniciais, a uma alterago na consubstanciagdo
das ideias ou mesmo a uma alteracdio na narrativa da ac¢@o. Eis um exemplo: a colagem da terra na
pégina do livro fez com que esta ficasse pesada. De modo a evitar um rasgdo, ela teve que ser con-
tinuada pelo chdo. Este prolongamento tornou-se uma espécie de caminho, que por sua vez deu ori-
gem ao trabalho de uma gravida, simbolizando a (re)productividade da terra. Esta ideia ndo estava
definida anteriormente. Qutras ideias derivaram da auséncia de materiai, porque simplesmente as
pessoas se esqueceram de os trazer para a sala, como por exemplo, a falta de cordas obrigou que
estas se fizessem com papel o que em termos visuais deu mais refor¢o simbélico a ideia de corddes
umbilicais (Ver Fig.2: -Fonte de vida).

No FO, este momentou definiu-se de outro modo. Este grupo também considerou o fogo como
um indutor polissémico. A enunciagdo e posterior negociagdo dos miiltiplos significados foi feita
em grupo e oralmente. Este grupo néo sentiu a necessidade da privacidade da escrita. A possibili-
dade de interferéncias de lideres ou de outros factores relacionais foram recusadas. Quase todos os
elementos deste grupo, salientaram que “todos tém o seu espaco”, “ndo ha lideres neste grupo” e
“0 melhor deste grupo, é que em todas as horas, cada um d4 o seu melhor e ... ah! todos cumprem
as suas tarefas. Isto é importantissimo”. H4 que referir que a composi¢io deste grupo € persisten-
te, donde talvez este tipo de dinAmica e esta unanimidade.

Esta persisténcia organizativa gerou uma cumplicidade criativa forte. Daf que este grupo tives-
se dedicado o tempo disponivel a tomada de decisdes, tornando inexistentes e desnecessdrias as
exploragdes pontuais. Estas tém como fungdo a testagem expressiva e comunicativa de certas ideias
tornando-as consistentes para serem escolhidas como estruturadoras da Obra. Como veremos, no
FO esta tomada de decisdes “independente” da experimentacdo anulou quase totaimente o momen-
to dedicado aos ensaios. Assim, a estrutura da obra ficou definida logo neste momento. Depois de
escolhida a abordagem, o FO desenhou a narrag@o, ou se preferirmos, a diacronia da acgdo, escol-
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hendo logo as personagens que corporizariam a sua mensagem ecoldgica. Em seguida, dedicaram
0 seu tempo, & construgdo dos artefactos. Partindo da condigdo dada pela professora, ou seja, que
os elementos do grupo interagissem com a pagina do livro, esta adquiriu a forma de 4rvores, por
onde era possivel circular (frente, atrds, & volta). Construfram, depois, os aderegos propriamente
ditos, cuja fungio foi a caracterizagdo simbélica das personagens. Resumindo, este grupo aglutinou
num s6 momento os dois: - Da ideia matriz as ideias operativas e -Da estrutura da obra aos ensaios
(Ver Fig.3). Veremos depois como este grupo falard dos ensaios.

Fig. 3: O processo de criacio artistica- O Fogo
-Daideia matriz as ideias operativas e
-Da estrutura da obra aos ensaios

Ideia de Fogo: L Grupo: oral
*diferentes significados »
* grupo g
=
-Origem do fogo -Inferno 5
(Histéria) (Simbélico) &
-Amazénia: exemplo -Sol-sistema 4
- Fogo na floresta: ~ solar (Ciéncias) [g
ecologia = =
&
[
Fogo na floresta
(mensagem ecolégica)
]
N * Interaccdo entre as personagens
*ACCAO ea pagina do livro <
* Personagens: animais, aves, * Puzzle: reconstrugio da floresta 5
namorados ¢ labaredas * Aderecos: a folhado livro, roupas 2
dos animais, aves e labaredas A
* Distribuicio dos papéis -
* MUSICA
Ensaios...

Apesar de encontrarmos dois modelos diferentes na vivéncia deste momento, é possivel sinte-
tizar o seu contetido substantivo deste modo (Ver Fig.4): -defini¢do de palavras, significados, asso-
ciados a ideia matriz, com carécter provisorio, aleatdrio e fragmentado, -escolha das ideias opera-
tivas apds a sua experimentacéo em explora¢des pontuais ou por decisdes orais, e -esbogo do desen-
ho da estrutura da obra onde estdo ja presentes critérios de viabilidade performativa.

A grande diferenca subjaz no facto de que no TE, a dindmica para a defini¢do da estrutura foi
baseada na experimentagio de vdrias ideias, o que fez com que a estrutura da obra fosse também
sendo ela desenhada/vivenciada paulatinamente. Este facto, estd de acordo com a desvalorizagéo
manifesta sobre os ensaios e sobre a prdpria performance. Este grupo definiu-se mais pelo envol-
vimento e reflexdo centrados no processo de criagdo propriamente dito.

O FO, pelo contrério, centrou-se mais na defini¢do da estrutura em abstracto, ndo tendo senti-

do necessidade de a basear em experiéncias pontuais. Este tipo de metodologia de criagdo fez com
que no momento da reflexdo, eles se tivessem centrado mais na obra/performance.
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Fig.4: O processo de criaciio artistica -
- Daideia matriz as ideias operativas
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2- Da estrutura provisoria da obra aos ensaios- O momento dos ensaios é muito relativiza-
do pelos elementos do TE. As escolhas e possiveis alteracdes sdo pouco frequentes e ou quase ine-
xistentes. Ele foi aproveitado como um momento de apuramento dos efeitos técnico-artisticos. Ha
que referir que, se este aspecto é desvalorizado, é porque os alunos se assumiram como ndo pro-
fissionais, logo as suas preocupacdes ndo se fixarem muito em exigéncias estéticas (Ver Fig.4).
Assim, a estrutura da obra que neste momento ‘existia’ tornou-se quase a ‘definitiva’. No entanto,
o TE apelou para a necessidade de um momento de distanciacdo face ao processo de criagdo, por
uma pessoa “que esteja de fora”. Levantada a hipétese de ser possivel a visualizagdo de uma vide-
ogravacdo de um ensaio por eles préprios, eles consideram-na ineficaz, pois estaria contaminada
“(...) pelos nossos olhos cheios de significados do grupo, logo imparciais”.

Poder-se-4 dizer que existe um conflicto que estes alunos ndo conseguem resolver, apesar de equa-
cionarem as suas varigveis (Ver Fig.5). Por um lado, desvalorizam uma certa exigéncia estético artistica
por esta ser apenas exigivel aos “artistas-profissionais”, mas por outro sentem a necessidade de que a
sua obra seja “compreendida” pelos Outros. REconhecem, no entanto, que a eficécia comunicativa de
uma Obra depende em parte do dominio tecnico-artistico das expressdes convocadas. Este dilema con-
tinua a estar presente quando reflectem sobre a performance propriamente dita. Como veremos, entao,
uma das solugdes adoptadas para este dilema é a valorizacio do processo de criagdo em si mesmo.

No caso do FO, e como atras descrito, a estrutura da obra foi logo desenhada de um modo defi-
nitivo no momento anterior. Nfo houve explorag@es pontuais nem posteriores escolhas aquelas rela-
cionadas. Em vez de ensaiarem, o FO apenas fizeram o “ajuste entre a misica e a acgdo, medindo o
tempo das muisicas”. Apesar de ser referido apenas por dois alunos deste grupo, poder-se-a dizer que
na realidade, houve ensaios, s6 que niio performativos. Eles consubstanciaram-se oralmente duran-
te o tempo dedicado a construgdo dos aderecos. Nestas conversas visualizaram repetida e minucio-
samente a ac¢do, tornando-se estas em ‘ensaios mentais’. Foi também durante estas conversas que
se distribuiram os papéis e as tarefas. Muitos elementos deste grupo, mais tarde, disseram que afi-
nal, “deviamos ter ensaiado mais para haver coordenagio com a musica e o tempo disponivel”.
Outros aspectos performativos serdo referidos no momento dedicado a avaliagdo da performance.
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Fig. 5: O processo de criacio artistica-
-Da estrutura proviséria da obra e os ensaios
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3- Da performance a reflexao final- Como atras referido, os elementos do TE reconheceram
que a eficécia expressiva e comunicativa da obra e expressa na performance interfere na fruigio e
na interpretag@o estética do Outro: o publico (Ver Fig.6). No entanto, constataram também que uma
obra da origem a uma pluralidade de interpretacdes, dai que a intencionalidade subjacente aos cria-
dores “se calhar ndo interessa muito”. Este grupo argumentou mesmo que ha puiblicos que “querem
pao, pao, queijo, queijo... tudo muito claro, hd muita preguica”. Estes argumentos encaminharam a
reflex@o dos alunos para o processo de criacdo e ndo para a performance propriamente dita.

Fig. 6: O processo de criaciio artistica-
- Da performance a reflexiao final
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Uma aluna explicitou este “desvio” deste modo: “ndo me interessa guiar-me pelos outros... a
pergunta mais importante é esta: “o que é que isto me mudou?”. Como ja identificado numa fase
anterior desta investigacdo (Melo, 1999), os alunos continuam a defender que é “mais importante
falar do que se fez e ndo da obra em si”. Assim, a performance € apenas um “pretexto” para uma
reflexdo sobre os processos criativos, e funciona como uma mediag&o para uma reflexdo pessoal e
pedagégica. Dai que defendam que a pratica artistica ndo é “retirar receitas do que se faz”, pois ela
ndo € repetivel. Mesmo que o indutor seja 0 mesmo, os actos do docente e dos discentes serdo sem-
pre “novos”. Uma aluna diz claramente: “Eu acho que na Expressdo Dramitica e na Expressdo
Musical aconteceram as duas coisas. Por um lado, h4 um alargar de horizontes, fazer trabalhos que
nos ddo prazer, nos fazem pensar (...) mas também h4 coisas que nos podem dar pistas para fazer
isto ou aquilo com os nossos alunos (...) copiar ndo, é claro, é mais re-criar (...)".
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O acto de criar € também encarado com um acto de crescimento pessoal. Eis um excerto de uma
conversa -”olha eu nio gostei de muito do que fiz...”; -”mas cresceste, mas cresceste...”; -”’cresci,
corei, calei-me, fiz” , -”’fugiste”, -”tens razdo, aprendi muitas coisas”;-”’(...) olha, sabes que mais...
isto € cultura.”. Este crescimento muitas das vezes ndo é consciencializado. Apenas o é, quando os
alunos sdo convidados a vivenciarem momentos de meta-compreensdo processual. Dai o advogar-
se da necessidade e da relevincia destes momentos nas aulas de expressdes artisticas. De acordo
com esta postura, os alunos relevam também o valor do trabalho grupal, como fonte de conheci-
mento pessoal e interpessoal e como um dos objectivos da educag@o artistica.

A valorizagdo da importdncia do momento de reflexdo e avaliag@o final, pds-performance,
advém ndo da necessidade de criticar a obra criada, mas mais desenvolver o grau de criticismo
sobre todo o processo. Grau que depende néo sé da consciéncia que adquiriram sobre o processo
de criacdo que vivenciaram, dos momentos de meta-compreensao processual atrds referidos.e do
tipo de comportamento da professora ao longo de todo o processo. Referéncias sobre a sua presenca
ndio existem nas reflexdes feitas até aqui. E s6 neste momento final, que os alunos emitem opinides
sobre o comportamento daquela ao longo de todo o processo de criacéo. Salientam o ambiente de
trabalho que conseguiu criar, “uma mistura de abertura, divertimento e seriedade”. Os dados recol-
hidos indiciam que a professora esteve presente, mais para problematizar situagdes, resolver peque-
nos conflictos e manter o ritmo de trabalho, e nunca para direccionar as escolhas determinantes da
estrutura da obra. Uma aluna definiu metaforicamente o que deve ser (e foi) o seu comportamento
“Ela pela aragem ja vé& como vai a carruagem”. Outra caracteristica atribuida a professora € a sua
intencionalidade did4ctica. Muitos alunos utilizam mesmo a palavra “intencional” para adjectivar
0 seu comportamento ao longo das sessdes de trabalho, ou mais metaforicamente, como uma outra
disse: “(...) aquilo que ela faz, € para picar a gente, e sabes que mais... tem razio, é sempre certei-
ra ““. No entanto, os elementos do AR acharam que a professora deveria ter tido uma actuagfo mais
determinante na resolugdo dos problemas artisticos que enfrentaram.

Em relacio a este momento do processo de criagdo, outra postura diferente serd a do FO e, em
parte similar, & do AR e do AG. O momento de reflexdo sobre o processo de criagdo, focalizard,
prioritariamente, a performance. Encontram-se nestes grupos muitas referéncias sobre o papel dos
ensaios para a eficdcia expressiva das suas obras, mesmo que os nio tenham advogado antes.
Falam entfio de deficiéncias, como por exemplo, na coordenagéo da misica com a dang¢a (FO), da
auséncia de uma misica que suportasse a ac¢do (AR), dificudades de movimentagio no espago
disponivel (AG), etc.. Estes trés grupos ndo se questionaram sobre a eficicia comunicativa das
suas performances, devido talvez, a pensarem que a “mensagem era mais directa e clara”. Um ele-
mento do FO afirmou também que “os aderecos ajudaram a passar a mensagem, eram as labare-
das nas roupas, o cora¢fo gravado na drvore, as asas, os bicos...”. Alids, 0s grupos FO, AG e AR
deram as suas obras uma intencionalidade didactica, pensando num possivel piblico-alvo: os alu-
nos do 1° ciclo do Biésico, reconhecendo mesmo que “a gente fica sempre na nossa profissgo...
nos nossos mitdos... ja é sem querer... se calhar é j4 uma deformagio”. Comparam-nas também
com a do TE, que “era mais complicada, mais simbélica”, ou dizendo “aquele grupo € sempre
mais intelectual, dificil”.

Uma excepeio ha que referir. Nos dados provenientes do AG, a dimenséo pessoal do processo
de criagio adquiriu um lugar de quase total relevancia. A discussdo grupal que foi audiogravada
assim como as paginas dos didrios, focaram predominantemente problemas relacionais, nomeada-
mente os que dizem respeito ao papel do lider, a sua influéncia na adeso e no grau de envolvi-
mento dos outros elementos no processo de criagdo e na estrutura da obra. Estas evidéncias denun-
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ciam que no AG o trabalho gerou estes fenémenos, conduzindo a que a andlise do ocorrido adqui-
risse um nivel de profundidade e um registo intimista quase clinicos.

Consideracdes diddcticas- Como enunciado no inicio deste texto, pretende-se neste momento
final, redigir algumas considera¢des didicticas, que a cartografia feita nos indicia. Mantendo o
critério de analise pelos trés momentos do processo de criagdo, eis algumas ideias:

1- Da ideia matriz as ideias operativas

— A apresentagio prévia de indutores e de condigdes performativas por parte do professor ou de um
“gstranho” ao grupo de criadores ndo é incompativel com a liberdade e com o desencadear da cria-
tividade. H4, no entanto, que ter critérios na sua escolha, nomeadamente, que sejam polissémicos e
problematizadores quer em termos dos seus possiveis contetidos substantivos, quer em termos da
procura de solugdes expressivas e comunicativas. E, pois importante, que o professor se norteie por
uma intencionalidade didictica ja neste momento, incida ela sobre aspectos estético-artisticos ou
metodoldgicos. Neste exemplo, o professor ao propdr este tema -os 4 elementos- podia estar a con-
siderar a criac@o de relagdes entre as expressdes artisticas e a aprendizagem de certos saberes con-
templados na drea do Meio-Fisico-Social (o que ndo foi o caso). Foi intencional, sim, a condi¢&o per-
formativa do grupo ter que interagir com a pagina. Ela foi proposta de modo a criar-lhes o proble-
ma de encontrar uma abordagem alternativa a funcdo tradicional do cendrio (Ler Introdugdo);

— De acordo com algumas conclusdes encontradas em fases anteriores desta investigac@o e agora
corroboradas, advoga-se a necessidade de que a procura de ideias operativas sejam feitas primeiro
individualmente e por escrito, obviando a interferéncia de liderangas e permitindo que cada ele-
mento possa ter um espago e um tempo privado de criatividade. Este tempo permite que, ao chegar
o momento da partilha grupal, cada um possa exprimir claramente as suas hipéteses, mesmo que
depois da negociag@o e das escolhas, as suas ideias ndo sejam as escolhidas. Este registo escrito de
ideias permite também, que com as abandonadas se crie um “banco de ideias” (Melo, 1998), ao
qual se possa recorrer mais tarde. Muitos alunos falam de sentimentos de perca em relagdo a estas
ideias, até porque a ndo eleicdo, por vezes, ndo se deve a sua inviabilidade performativa, mas tdo
simplesmente a ndo poderem ser todas contempladas. E uma razio mais para as conservar.

— Outro aspecto a considerar € a formac@o dos grupos. Em todos os dados ja recolhidos, hd
referéncias sobre a necessidade de que a composi¢do dos grupos seja sempre a mesma. Esta per-
sisténcia anula ou pelo menos diminui muitos dos problemas relacionais que afectam o processo de
criagdo em todos os seus momentos, e neste em particular. O tempo € condigdo para o tecer da cum-
plicidade criativa. Dever-se-4 deixar a aprendizagem de trabalhar com diferentes grupos, para as
aulas que focalizam a aquisi¢cdo de competéncias artisticas especificas ou para a criagio de peque-
nos projectos. Ndo se estd aqui a desvalorizar a aprendizagem do Outro, alids, aspecto que os alu-
nos defendem como um dos objectivos da educag@o artistica. Declaramos antes, que hé intencio-
nalidades didécticas diferentes, ou seja, numa existird uma focalizagdo mais predominante na
aprendizagem interpessoal e a outra no processo de cria¢do artistica em si mesmo.

A limitacdo temporal e o contetido das actividades relacionadas com competéncias especificas ndo
colidem com a pluralidade de sensibilidades e de comportamentos individuais. S&o um espaco de
aprendizagem onde os conflitos relacionais nfo interferem tanto na sua experimentagfo. Foi possivel
identificar que € durante estas aulas mais “fragmentadas”, que os alunos vio definindo os seus gru-
pos, por critérios que ‘ainda’ nos escapam, mas que vdo dar uma consisténcia a cumplicidade criati-
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va, condi¢d@o essencial a um trabalho de cria¢@o colectiva. Esta constatacdo aconselha que a dinami-
zagdo de projectos de criagdo colectivos seja precedida de aulas dedicadas ao momento da especifi-
cidade (Bardio da Cunha & Melo, 1996), onde competéncias performativas de cada expressdo artisti-
ca sejam adquiridas, ja que falamos em obras onde vérias expressoes artisticas sdo convocadas;

— Deve-se, neste momento, valorizar o papel das exploragdes pontuais nas escolhas necessérias a
estruturagdo da obra. O tempo disponivel € um dos argumentos enunciados pelos alunos para a sua
diminuta presenca, ou até mesmo, para a sua inexisténcia. No entanto, as reflexdes dos alunos sobre
os ensaios e sobre a performance, induzem a que o professor faga com os que os alunos dediquem
mais tempo a elas. E nestas exploracdes que os alunos podem convocar as competéncias artistcas
de todos os elementos do grupo e testar a consubstanciagio artistica e técnica das suas ideias. E o
momento mais prolifero em termos relacionais e artisticos, pois ¢ o momento onde a provisionali-
dade e a gratuidade da vivéncia artistica ainda estd presente.

2- Da estrutura da obra aos ensaios-

— Neste momento, em principio, a estrutura da obra estard mais ou menos definida. Os alunos
poderdo entdo dedicar-se mais a narrativa da obra e ao aspectos performativos propriamente ditos.
E neste momento que a diacronia da obra se visualiza e se define o seu contetido nas componentes
técnico-performativas. Esta diacronia da obra devera ser expressa no script, devendo os alunos ser
iniciados nos cédigos de registo cenograficos, luminotécnicos, sonoplasticos, dramaturgicos, etc.;

— Dos ensaios advirfo, entdo, pequenas alteragdes ou melhorias técnicas. Aos ensaios € atribuida
uma conotacio negativa, dado o seu caracter repetitivo.Concordamos que a estes ndo se devem
dedicar muito tempo, até, porque neste contexto educativo especifico, ndo estamos perante alunos
de educac@o artistica profissionalizante. A repeticéio pode vir a ser contraproducente em termos de
envolvimento e prazer pessoal. O professor e os alunos devem encontrar nestes sentimentos os
limites para o nimero de ensaios. Cremos também que é possivel encontrar no grau de legibilida-
de e eficdcia comunicativa da Obra, um outro critério para a delimita¢do do nimero de ensaios. O
ndmero de aulas/ carga hordria disponiveis é, mesmo que externo, um outro critério que os delimi-
ta. Finalmente, os hébitos de trabalho em criacéo artistica e a idade dos alunos deve ser o critério
primeiro para esta e a todas as decisdes did4cticas;

— A necessidade /presenca de ensaios, é uma das caracteristicas inerentes a uma obra/performan-
ce, quando esta assume a partilha com um piblico (Melo & Bardo da Cunha, 1999a). A nogéo de
performance e as expectativas a elas inerentes, levam a que os préprios alunos, mesmo que os des-
valorizem, sintam a necessidade daqueles. J4 nas aulas onde se desenvolvem propostas pontuais e
explorativas, o cardcter de improvisagdo subjacentes a estas propostas liberta-os das preocupagdes
inerentes 2 eficdcia comunicativa, tais como a existéncia de uma narrativa explicita na ac¢do e o
entendimento dos possiveis “significados” pelo piiblico, aspectos que sdo frequentemente o con-
teddo dos ensaios.

3- Da performance a reflexao final
— A qualquer performance subjaz uma intencionalidade comunicativa, ou seja, que o publico par-
tilhe e se possivel, compreenda as ideias que a obra explicita ou implicitamente contém. E eviden-

te que a interpretagio e a fruigdo estética de uma obra é em parte independente daquela intencio-
nalidade, pois o.fruidor, a um certo nivel, contréi dela uma nova “obra” que € sua. Mas estas con-
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sideracdes ndo devem levar os alunos a desvalorizar a procura de um certo rigor estético-artistico
no processo de criagfo, rigor que dependera do nivel de competéncia artistica que o grupo detém;

— A performance, se objecto de critica que contemple o tal rigor acima mencionado, permite a
detecgdio de futuras e necessérias aquisi¢des de competéncias artisticas especificas. Torna-se assim
uma fonte de sugestoes para aulas futuras. Para que esta fungdo possa acontecer, € necessario que
a reflexdo final seja conduzida em termos prospectivos e que fique registada pelo professor ou
pelos alunos. Advoga-se que a discussdo seja audiogravada e transcrita;

— O apelo a uma prética de registo advém da constatacdo de que, tradicionalmente, tudo o que se
vive numa aula de educacio artistica se perde no tempo e na memoéria. Poder-se-4 dizer que muito
do contetido substantivo destas vivéncias sdo do foro sensorial e emocional, logo potencialmente
dificil de ser partilhado. No entanto, a escrita permite, em primeiro lugar, que muitos “factos” néo
se percam, tornando-se um repertério de ideias que podem ser utilizadas mais tarde ( o “banco de
ideias” de que faldmos anteriormente). Eem segundo lugar, a escrita permite uma distanciagdo face
A vivéncia e a obra, passando a vé-las como objectos exteriores a si. Os momentos de meta-com-
preensdo processual escritos (ou orais) permitem a deslocagdo do criador do interior para o exte-
rior do objecto, atitude incompativel com a empatia do fazer estético (Barbosa, 1995). Finalmente,
a prética de registo exige que os alunos desenvolvam o uso da terminologia especifica artistica.

Neste estudo, levantaram-se-nos também algumas questdes metodologicas, que de seguida mencionamos:

— Poder-se-4 questionar a exaustividade e a fiabilidade de qualquer registo escrito, argumentando
que um registo é sempre uma nova obra distanciada da outra que foi a sua fonte. De modo a dimi-
nuir essa condi¢do, neste estudo os dados individuais, os grupais e os da professora foram cruza-
dos, o que nos permitiu pelo menos cartografar, em aproximag@o, o processo de criagao;

— Neste estudo, utilizdmos a videogravac@o apenas como registo da performance. Cremos que
pode ser til usar o video-didrio da criagdo como instrumento para a sua andlise processual.
Levantam-se, no entanto, alguns problemas de ordem técnica e metodoldgica quanto ao seu uso.
Para o fazer, seria necessario que cada grupo tivesse uma sala de trabalho s6 para si, e que cada
uma tivesse condi¢des de localizacido de varias camaras video e de detecc@o sonora possibilitando
um registo mais ou menos fidedigno das ac¢des e das falas. Estas condi¢des ndo sdo vidveis no con-
texto especifico da nossa investigacdo, ou seja, aulas integradas num curriculo e numa rotina esco-
lar. Existe outra hipétese, que em parte, solucionaria apenas os problemas de ordem técnica e finan-
ceira atrds referidos., que seria : a existéncia de uma sala para cada grupo, onde o investigador,
necessariamente o professor (ou mesmo que fosse um dos alunos do grupo), videogravaria o pro-
cesso. Mas, neste caso, haveria que discriminar muito claramente a intencionalidade da sua gra-
vagdo, ou seja, porqué esta e ndo aquela ac¢do, porqué este e ndo aquele grande plano, etc. Uma
videogravagdo também ndo € ‘inocente’. De qualquer modo, o seu uso tem que ser pensado para
momentos futuros deste estudo (talvez em conjugacio com entrevistas), nomeadamente para a defi-
nigdo das relagdes que o grupo- criador estabelece com os media artisticos.

CONCLUSAO

Esta investigacdo tem um caricter recursivo, ou seja, partimos de uma inteng@o- cartografar o
processo de criacdo grupal num contexto escolar especifico. Apesar de algumas das varidveis serem
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sempre as mesmas, e de ao longo deste percurso termos encontrado algumas persisténcias e semel-
hancas nos varios grupos analisados (com ideias matrizes diferentes), ndo foi nosso objectivo fazer
generalizacGes. Assim sendo, assumimos que a nossa cartografia e as consideragdes didacticas sdo
ambas contaminadas pelas também sempre provisorias unidades de tempo-espago. Esta unidade
determinou por sua vez o sub-titulo deste texto, que foi influenciado pela frase do historiador
George Duby (também ele contaminado) que diz: “O rasto de um sonho ndo é menos real que o de
um sonho”.
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