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CARTA DE APRESENTACAO ,
LABORATORIO ARTISTICO PEDAGOGICO

Querido(a) estudante,

E com muita satisfacdo que comegamos mais uma etapa da nossa formagio como
artistas e educadores. Neste momento do nosso curso, se faz necessario olharmos
para nossas praticas artisticas e os contextos em que estamos inseridos no balé, na
danca de saldo, na igreja, nas escolas, nos terreiros ou nas academias.

Iremos reconhecer em nossas praticas artisticas os seguintes aspectos:

1. Quais os procedimentos investigativos que utilizamos para criar dangas?

2. Como 0 nosso jeito de criar pode também ser um jeito de dar aula?

3. O processo de criagao pode ser entendido como processo de aprendizagem?

E nessa direcdo que apresentamos os componentes curriculares Laboratérios
Artistico- Pedagdgicos I e II. Aqui, teremos espago para refletir sobre as correlagoes
entre criar e aprender e o desenvolvimento de procedimentos metodolégicos para
aulas de danca.

IMPORTANTE: E necessario articular os conhecimentos trabalhados neste
componente com as praticas de estagios.

Vocé ird observar que este livro foi escrito de maneira colaborativa por 02
autores e trata justamente de interesses comuns que tangenciam pesquisas
especificas que se complementam aqui. A primeira parte trata das relagdes entre
criagdo e aprendizagem em coletivo e é uma revisita a pesquisa de mestrado de
Lucas Valentim Rocha . Ja a segunda parte diz respeito a organiza¢ao de mediagdes
culturais e educacionais a partir de principios identificados nas praticas artisticas,
e se baseia na pesquisa de doutorado de Rita Aquino. Esperamos que vocés
aproveitem as leituras e as atividades propostas. Estamos muito felizes de partilhar
estas informac¢des com vocés. Bom trabalho!!

Prof. Lucas Valentim Rocha

Profa. Rita Ferreira de Aquino

Lucas Valentim Rocha e Rita Ferreira de Aquino







UNIDADE |

Esta unidade propde uma discussiao sobre a possibilidade de os processos
criativos artisticos podem ser compreendidos e organizados como processos de
aprendizagem. Em seguida daremos algumas pistas que podem colaborar com
esse processo a partir da discussdo de conceitos como autonomia e cooperagao.

PONTOS DE PARTIDA

Aprender significa, sem duvida, entrar em mundos simbolicos pré-configurados, ou
seja, em mundos do sentido que ja sao falados e sustentados por outras pessoas que
nos cercam (amigos/as, pais, irmaos/as, professor/a etc.). MAs aprender significa
também, e num sentido muito forte, esquecer linhas demarcatdrias dos significados
ja estabelecidos e criar outros significados novos. (ASSMAN, 2011, p.68).

O percurso criador deixa transparecer o conhecimento guiando o fazer, agdes
impregnadas de reflexdes e de intengoes de significados. A criagdo é sob esse ponto
de vista, conhecimento obtido por meio da a¢do. (SALLES, 2011, p. 127).

Ciéncia e Arte sempre foram atividades consideradas, até relativamente pouco tempo,
como estanques e nada tendo em comum. Na verdade, sdo formas de conhecimento
que partilham um nucleo comum, aquele que envolve os atos da criagdo. (VIEIRA,
2006, p. 47).

Lucas Valentim Rocha e Rita Ferreira de Aquino



1.1 CRIACAQ PRESSUPOE APRENDENCIA

Ao comegar este livro pondo as citagdes da pagina anterior como pontos de
partida é deflagrado o desejo de provocar questdes e levar vocé leitor(a) a pensar
sobre as relacdes de codeterminacdes entre os processos de aprender e de criar.
Torna-se necessario, no entanto, evidenciar, antes continuarmos nossa conversa, o
entendimento de que estamos tratando a producdo de conhecimento em Danca,
de modo que criagdo e aprendizagem estdo envolvidas em uma teia de relagoes
em coevolugdo. Isso implica dizer que elas se entrelacam, a todo o momento,
e sdo codependentes entre si. Ou seja, a experiéncia de criar dangas pressupde
aprendizagem, como também o processo cognitivo (aprendizagem) - implica
em criar histdrias, estabelecer outras conexdes entre conhecimentos distintos,
inventar procedimentos etc. Tais experiéncias, transforma-se em habitos cognitivos
adquiridos ao longo de toda a vida.

Neste sentido, investimos na hipdtese de que criar implica em experiéncias de
aprendizagem, assim como aprender implica em estabelecer novas coeréncias
criativas. Entretanto, apesar de reconhecer que criar e aprender fazem parte dos
processos vitais de qualquer ser humano, partiremos de aspectos que emergem de
certos processos artisticos e/ou pedagogicos que tomam como ponto de partida a
autonomia e a colaboragio.

O termo “aprendéncia’, enunciado no titulo desta secdo, trata de um neologismo
referenciado por alguns pesquisadores da pedagogia, como a francesa Héléne
Trocmé- Fabre e o brasileiro Hugo Assman e vem apontar para a necessidade de se
pensar a experiéncia de aprendizagem como um estado de estar-em-processo-de-
aprender que ¢ indissocidvel da dindmica do estar vivo.

Vejamos: ao nascer, inauguramos um processo: viver. Talvez pareca 6bvio dizer
isso assim; entretanto,apesar de tamanha obviedade, faz-se necessario compreender
que tal processo evolutivo do corpo - enquanto sistema aprendente, complexo e
longe do equilibrio (pois estd em constante troca com o ambiente e com outros
corpos) — implica em adaptagdes, reorganizagdes e na criagdo de novas estruturas.
Entende-se por sistema complexo a“[...] categoria de sistemas caracterizados como
“entidades” nao isoladas, mas abertas ao seu entorno (mediante troca de energia,
matéria, informagdo com o nicho vital).” (ASSMAN, 2011, p. 181).

Nesse sentido, viver nos coloca diante da condi¢ao de aprender. Dito de outro
modo, aprendemos para dar conta da nossa passagem por este mundo. Comer,
correr, falar, relacionar-se com outros seres vivos sdo alguns exemplos disso.
Hugo Assman, pesquisador que se dedicou aos processos do corpo em estado de
aprendéncia, nos apresenta em seu livro, intitulado “Reencantar a Educagdo: rumo
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a sociedade aprendente”, uma hipdtese bastante pertinente para nds: os processos
cognitivos e os processos vitais tratam, no fundo, da mesma experiéncia, afinal “[...]
a vida, é basicamente, uma persisténcia de processos de aprendizagem. Seres vivos
sdo seres que conseguem manter, de forma adaptativa, a dinamica de continuar
aprendendo.” (ASSMAN, 2011, p. 22).

Apesar de perceber a relevancia de tal assunto - a aprendizagem humana -, ndo
faz parte desta nossa conversa uma elabora¢do mais aprofundada sobre tal aspecto.
O que interessa, em nosso caso, é reconhecer o fendmeno da aprendizagem como
processo proprio da existéncia dos seres humanos, para entio, poder extrapolar
tal pensamento ao refletir sobre: como ¢ possivel aprender sem criar argumentos,
levantar hipéSteses e investigar modos de fazer? E possivel pensar que os processos
de criagdo em danga configuram processos de aprendéncia?

O pesquisador Jacques Ranciére pode nos ajudar a pensar estas questdes quando
fala que trata:

[...] de reconhecer que ndo ha duas inteligéncias, que toda obra de arte humana é a
realizagao das mesmas virtualidades intelectuais. Em toda parte, trata-se de observar,
de comparar, de combinar, de fazer e de assinalar como se fez. Em toda parte ¢é
possivel essa reflexdo, essa volta sobre si mesmo, que ndo é pura contemplagio de
uma substancia pensante, mas a atengdo incondicionada a seus atos intelectuais, ao
caminho que descrevem e a possibilidade de avancar sempre, investindo a mesma
inteligéncia na conquista de novos territérios. (RANCIERE, 2011, p. 61).

Se ndo ha duas inteligéncias, e toda criagdo humana é resultado de um
mesmo processo intelectual, entio poderiamos dizer que criar e aprender estdo
coimplicados, ou seja, crio enquanto aprendo e aprendo enquanto crio.

E importante apontar que este modo de tratar o processo de criacdo e as relagdes
de ensino-aprendizagem na danca se caracteriza justamente por lidar de maneira
mais maleavel com os limites hierarquicos, longe de querer estabelecer qualquer
tipo de valoracao, tampouco sem deixar de observar o qudo recorrente e muitas
vezes castrador é o desenvolvimento de trabalhos que lidam de maneira bastante
fixa com as relagdes de poder. O problema consiste no fato de que trabalhar
desta maneira pode configurar processos que inibem, de certo modo, a criagdo, a
autonomia e a aprendizagem.

No caso do balé classico, essas estruturas, muitas vezes, sdo mais faceis de
observar, por exemplo: ha o primeiro bailarino e a primeira bailarina; esse casal,
em geral, faz as aulas na frente dos demais, danca no centro do palco e recebe um
caché maior do que o corpo de baile (demais dangarinos). Essa estrutura expande-
se, por vezes,a outros contextos, nao se restringindo apenas ao balé classico. Muitos
artistas e/ou docentes que trabalham sob a perspectiva da danga contemporanea
adotam procedimentos de aulas arbitrarios, onde o professor ou diretor se coloca
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na frente da turma, servindo de exemplo para os demais e a sua palavra é que
define todos os rumos do processo.

Em 2012, quando fui convidado para dirigir o Grupo de Dan¢a Contemporanea
(GDC) da Universidade Federal da Bahia (UFBA), surgiu a oportunidade de
observar com mais atengdo alguns aspectos que se relacionam com o exercicio da
autonomia e da colabora¢do evidenciados no processo de criacio compartilhada
com 11 estudantes da graduagdo em Danga. O GDC, por ser um grupo institucional
da UFBA e estar inserido dentro de um curso de Danca (graduagio), pressupoe,
para sua existéncia, algumas condi¢des. Uma delas é a organizagdo/mediagiao
de processos criativos coimplicados com a proposta de pensar a formagdo dos
graduandos (integrantes do GDC) enquanto futuros profissionais da drea da
Danga. Foi neste contexto que me perguntei: como cuidar do desenvolvimento de
um processo de criagdo em que os integrantes se provoquem e reflitam sobre as
experiéncias de aprendizagem que estdo vivendo? Como partilhar as diferencas a
fim de possibilitar elaboragdes de coeréncias e acordos coletivos?

O GDC provocava a simultaneidade entre o processo de criagdo artistica e os
processos educacionais. Sendo assim, foi necessario organizar alguns acordos
preliminares:

1. O trabalho seria desenvolvido de maneira colaborativa; assim, todos os/as
integrantes teriam espago de proposi¢do nos rumos do processo.

2. As questdes que permeariam a cria¢do do trabalho de danga, ndo seriam
definidas previamente, mas no decorrer do processo em partilha com os/as
danc¢aninos(as).

3. O processo de criagdo estaria inspirado na pedagogia de perguntas’. Assim,
0 que interessa ndo sao respostas com certezas bem definidas, mas sim perguntas
que se abrem em novos questionamentos.

Tais enunciados preestabelecidos compartilham do pensamento de Hugo
Assmann, quando diz que “Quem ensina apenas ha de mostrar pistas, insinua
ritmos para a danca das linguagens” (ASSMAN, 2011, p. 71). Assim, também,
aproxima-se da ideia de Paulo Freire ao se referir a importancia de sabermos
enunciar perguntas em nossas praticas educativas: “Sé uma educagdo da pergunta
aguca, a curiosidade a estimula e a refor¢a”. (FREIRE, 2012, p. 29).

'Esta ideia foi inaugurada como metodologia de criagdo por Pina Bausch em 1978 na criagdo do
espetaculo Er nimmt sie an der Hand und fiihrt sie in das SchlofS, die anderen folgen (Ele a levou

pela mao ao castelo, os outros os seguiram) baseado na obra de William Shekspeare.
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O violinista graduado em Psicologia pela Universidade de Harvard, Stephen
Nachmanovitch, em seu livro Ser Criativo: O poder da improvisa¢do na vida e
na arte, nos fala de maneira bastante poética que, em se tratando dos processos
de criagdo, acrescento também os processos de aprendizagem. Nachmanovitch
afirma que:

Nenhum tipo de organiza¢io linear pode fazer justica a esse tema; por sua propria
natureza, ele ndo pode ser contido absolutamente em uma folha de papel. Olhar para

0 processo criativo é como olhar dentro de um cristal: quando fixamos os olhos numa
face, vemos todas as outras refletidas. (NACHMANOVITCH, 1993, p. 23).

Ja que estamos falando tanto em termos
como coevolucio, entdo convido vocés a abrir
uma porta para tratar rapidamente deste
assunto.

Pensar de maneira coevolutiva a dinamica
corpo-mente e ambiente permite entender
melhor o que queremos dizer quando tratamos
a Danca nesses termos, vejamos: se somos
seres bioldgicos e culturais simultaneamente,
nio ha separagdo. “Falar em co-evolugio
significa dizer que ndo é apenas o ambiente
que constrdi o corpo, nem tampouco o corpo
que constroi o ambiente. Ambos estdo ativos o
tempo todo.” (GREINER, 2005, p. 43).

Desse modo, viver ¢ fundamentalmente

trocar comoambientee comoutrasexisténcias.
Figura 01 - Porta

O contato modifica a estrutura e permanecer  fopte. Wikipedia
vivo, implica em mudanga, afinal, nenhuma
existéncia permanece intacta. Entretanto, ¢é
certo que nem todas as modificagdes sdo tao visiveis. Os processos de aprendizagem
e de criagdo, por exemplo, podem nao ser observaveis de maneira tao objetiva.
O proprio modo de operar do corpo por ser complexo e processual — estabelece
novas coeréncias a cada instante, relacionando dialogicamente corpo-mente-
ambiente, projeto-produto, objetivo-subjetivo, previsibilidade-aleatoriedade etc.
Pois é neste sentido que os processos de criagdo e aprendizagem em Danga se
configura, sempre em transito, pois a Danc¢a ndo estd fora do circuito corpo/sujeito-
ambiente/contexto, porque, como nos diz a pesquisadora Gladistoni Tridapalli:

Quando um corpo se move em danga, ha todo um mundo que se move em torno e
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com ele. [...] Para que um corpo crie movimento um mundo de relagdes se estabelece.
Sao acordos multiplos, que se tecem entre o corpo (que por si sé ja é um conjunto
plural) e o ambiente que se dobra e desdobra em contextos que orbitam em torno de
dangas signicas e participam dela. [...] Estamos falando de um corpo que problematiza
os seus relacionamentos com o ambiente e busca solugdes no proprio mover-se.
(TRIDAPALLI, 2008, p. 10).

O corpo ao dangar, organiza o que antes era possibilidade, discerne logicas de
movimentos, informagées de um processo. E corpo o tempo todo, ndo hd magica
para se dangar. Corpo/sujeito “vivente” e coimplicado no ambiente cultural, social,
politico, por isso, “coletivizado” e corresponsavel na produgdo de informagoes, que
aprende, porque aprender é o unico modo para se continuar existindo e sobrevivendo
no mundo. (TRIDAPALLIL, 2008, p. 24).

Tal processo deflagra a necessidade de se pensar em processos de ensino-
aprendizagem como construcio, o que é bem diferente de acumulo ou estocagem
de conhecimento. Adriana Bittencourt Machado, professora do Curso de Danca da
Universidade Federal da Bahia nos fala que: “Conhecer é experienciar. Um corpo
nao transfere para o outro o que aprendeu, ndo ha depdsitos e adiantamentos de
informacgdes nos corpos. Experiéncia nao se empresta.” (MACHADO, 2007, p. 106).

Pode-se dizer, a partir de tal reflexdo, que a a¢do de construir significados
(estabelecer coeréncias) trata de aspectos singulares a cada sujeito e determinantes
na relacdo dinamica e dialdgica de criar e aprender. Tal experiéncia é possivel de
ser observada nos processos de criacio compartilhados, quando, por exemplo, os
participantes estabelecem conexdes, propdem aproximagdes, cruzam informacgoes,
e provocam outras organizagoes, afinal, ndo se constréi o novo do nada, trata-se,
sempre, de possiveis articulagdes.

Tal pensamento somado as experiéncias de criacio e mediacio em processos
criativos-pedagogicos nos possibilita refletir que,de uma maneira geral,os processos
de criagio compartilhados pressupéem relacdes de ensino-aprendizagem. E
também, em se tratando de coletividade, um exercicio constante de autonomia e
alteridade: ao promover uma relagao em grupo onde os integrantes tém de lidar
com as negociagoes/acordos individuais e coletivos. A pergunta que se enuncia
neste momento esta relacionada ao jeito de lidar com a criagdo na danga, qual seja:
como ¢é possivel provocar a emergéncia de processos de criagao que se configurem
como ambientes mais propicios a experiéncias de aprendizagem enquanto se
danga?

Ha que se desconfiar de um unico caminho possivel. Arrisco algumas pistas,
como: o exercicio da investigacdo, o reconhecimento da autonomia dos sujeitos
envolvidos no processo, a cooperagdo e a aten¢do acerca das competéncias e
limitagoes do coletivo.
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FACA UM EXERCICIO:

Tente se lembrar de algum processo de criagdo que vocé viveu. Procure encontrar
os registros desse processo (fotos, videos, cadernos dos intérpretes, programa do
espetaculo etc.), esse material te ajudara a lembrar de detalhes mais especificos.
Vocé consegue perceber coisas que aprendeu durante o processo? Se sim, pegue
um papel e tente fazer uma lista dessas coisas que vocé aprendeu. Depois
compartilhe com seus/suas colegas de turma esta lista e explique um pouco do
contexto desse processo criativo.

1.2 AEXPERIENCIA DA CRIACAO ARTISTICA E APRENDIZAGEM

As experiéncias sdo fruto de nossos corpos (aparato, perceptual, capacidades mentais,
fluxo emocional, etc), de nossas interagdes com nosso ambiente através das agdes
de se mover, manipular objetos, comer, de nossas interagdes com outras pessoas
dentro da nossa cultura (em termos sociais, politicos, econdmicos e religiosos) e fora
dela. Nesta perspectiva o ato de dangar, em termos gerais, ¢ o de estabelecer relagdes
testadas pelo corpo em uma situagdo, em termos de outra, produzindo, neste sentido,
novas possibilidades de movimento e conceitua¢ao. (GREINER, 2005 p. 131-132).

Tenhoinsistido naideia de que aaprendizagem em Danca resulta das experiéncias
do ser aprendente no mundo, de fato, torna-se incoerente pensar em aprendizagem
sendo como algo experienciado, afinal, é no corpo que acontece. Desse modo, o
par conceito-experiéncia parece nio fazer sentido quando postos em separado,
como em prateleiras de supermercado, pois como nos fala Jorge Larrosa Bondia,
“A experiéncia e o saber que dela deriva sio o que nos permite apropriar-nos de
nossa propria vida.” (BONDIA, 2002, p. 27)

Por outro lado, aprende-se também com a experiéncia do outro, caso contrario
a humanidade ndo construiria histéria, nem memdria. O homem age por mimese
também, e tenta copiar o que lhe chega enquanto informa¢do. Importante
refletirmos sobre o contexto da danca que, tantas vezes se utiliza da repeticdo e da
cdpia como procedimentos compositivos e, além disso, é importante observarmos
que tal processo nem sempre é reconhecivel de maneira objetiva - vi e copiei. Em
diversos momentos, fazemos coisas sem ter total consciéncia de que vimos alguém
fazer antes. Isto é bastante comum entre as crian¢as, que copiam os mais velhos e
um contrassenso na fala de alguns pais ou educadores, que repetem o jargao “Fagam
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o que eu digo, mas ndo facam o que eu fago.” O que parece interessante perceber
¢ que o processo de aprender, em si, acontece ndo apenas no momento em que
vemos ou escutamos uma informa¢do, mas no momento em que incorporamos a
informacgéo ao experiéncia-la.

Pesquisas na drea das ciéncias cognitivas apontaram uma descoberta,
relativamente recente, visto que as primeiras publica¢des foram apresentadas na
década de 1980, por Giacommo Rizollati, sobre os chamados neurdnios-espelho.
Apesar de ndo haver, neste trabalho, o interesse em aprofundarmos as questoes
deflagradas a partir de tal descoberta, ndo poderiamos deixar de tocar, ainda que
de forma um tanto superficial, nesse assunto. O que se torna pertinente a nossa
conversa é perceber a competéncia dos seres humanos que, a partir desse grupo de
neurdnios, configuram internamente uma paisagem como se estivessem, de fato,
no lugar do outro (GREINER, 2010). Esta percepcdo parece ter sido o motivo pelo
qual a professora Gilsamara Moura (2007) apresenta a ideia de que os neurdnios-
espelho estdo intrinsecamente ligados a capacidade de aprender, e possivelmente,
explicam como comec¢amos a andar, falar e dancar.

Sinalizamos neste sentido a importancia de tais células nos processos de
aprendizagem. Isto se dd porque, provavelmente, os neurdnios-espelho criam
condig¢des, no corpo, de promover imitagdes, no sentido de que, através da
observacdo, um individuo aprende um padrdo de agdo novo e é capaz de
reproduzi-lo com detalhes (GREINER, 2010). Entretanto, ndo ha garantia de que
os neuronios-espelhos sejam os tinicos responsaveis pela aprendizagem através da
imitagdo; sdo necessarias outras condi¢cdes que perpassam o ambiente e o proprio
corpo para que isso ocorra. No entanto, a presenca dessas células tem se mostrado
como condigdo para o acontecimento de tal fendmeno.

Na criagdo em danga, é possivel reconhecer essa ideia, por exemplo, quando
olhamos alguém fazendo algum movimento e tentamos copid-lo. Existem
momentos em que identificamos quais os principios necessarios; no entanto,
ndo conseguimos organizar bem em nosso corpo aquele jeito de movimentar.
Dali, surgem questdes como: o que acionar no corpo e como criar condigdes para
que tais acionamentos se configurem enquanto movimento de danga? Sdo em
momentos como estes que percebemos a importancia da repeticdo investigativa?,
que, possivelmente, nos levara a reconhecer como se elabora, do nosso jeito, aquele
movimento.

Este parece ser um problema que é percebido também pela artista e pesquisadora
Gladistoni Tridapalli, com quem compartilho tais ideias, por reconhecer em suas
acoOes escritas e dancadas a busca de uma nio separagio entre teoria e pratica.

A problematica situa-se na percepgdo de que os processos educacionais se encontram
separados dos processos criativos. Em um entendimento que separa corpo de mente

LABORATORIO ARTISTICO PEDAGOGICO



e teoria de pratica, o corpo, quando estd aprendendo algum movimento, ndo se
pode estar criando simultaneamente. Esta é a mao pela qual a presente pesquisa nao
pretende seguir. O corpo, quando aprende, o faz criando. (TRIDAPALLI, 2008, p. 12).

Tentar entender como certas experiéncias de criacio em danga podem se
configurar como estados de aprendéncia é um desafio que depende da analise
cuidadosa de algumas especificidades que ocorrem no processo criativo. Para isso,
¢ preciso que estejamos atentos a alguns pontos:

e A nido separagdo entre o corpo que pensa e o corpo que danga. Ou seja,
a emergéncia de questdes e a elaboracdo de possiveis respostas (ou de novas
perguntas) sao organizadas no corpo, na ocorréncia do fazer artistico.

« O corpo que aprende e dan¢a nao esta separado do contexto em que se faz a
danga. Assim, o corpo transforma o ambiente que transforma o corpo e é nessa
relacdo que se configura uma Danga.

« Oprocessode aprendizagem ¢ individual e ocorre em cada corpo de maneira
distinta.

o Os processos vitais que englobam a criagdo e a aprendizagem nao sdo fixos
e estaveis, tratam justamente de instabilidade e adaptagoes.

Seria bastante perigoso pensar que, por estarmos falando de criagdo
compartilhada, as experiéncias vivenciadas pelos sujeitos do processo venham a
se configurar da mesma maneira. Afinal, como nos alerta Jorge Larrosa Bondia,
“a experiéncia é 0 que nos passa, 0 que nos acontece, o que nos toca. Nao o que
se passa, 0 que acontece, ou o que toca” (BONDIA, 2002). Esta reflexio deflagra a
importancia de nao perder de vista certos investimentos que possam colaborar para
que todos os envolvidos no processo se reconhegam enquanto seres autbonomos e
percebam que a colaboragdo emerge nas diferencas.

Se a experiéncia ndo é o que acontece, mas o que nos acontece, duas pessoas,
ainda que enfrentem o mesmo acontecimento, ndo fazem a mesma experiéncia. O
acontecimento ¢ comum, mas a experiéncia ¢ para cada qual sua, singular e de alguma

maneira impossivel de ser repetida. O saber da experiéncia é um saber que ndo pode
separar-se do individuo concreto em quem encarna. (BONDIA, 2002, p. 27).

’Esta ideia sera melhor desenvolvida quando tratarmos sobre a investiga¢io enquanto

procedimento de criagao em danga.
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UMA DICA:

Uma proposta de encaminhamento para artistas e/ou docentes interessados nessa
perspectiva que busca a consciéncia de aprender enquanto se cria, seria investir em
procedimentos de criagdo que tragam a tona os referenciais dos sujeitos —
memorias, desejos, anseios.

N J

Busca-se, neste caso, reconhecer os integrantes do processo como parte
determinante das possiveis configuragdes, aqui tratadas em termos de danga.
Ou seja, o que se configura é um resultante parcial do processo compartilhado
de fazer/criar. Trata também de entender que, no processo de criagdo, ndo ha
separagdo entre o sujeito criador, o objeto sobre o qual se constrdi enunciado e a
configuragdo apresentada.

Estamos diante da reflexdo: o processo de criagdo artistica pode configurar
experiéncias de aprendizagem. Experiéncia é sempre um acontecimento singular.
Por mais que haja compartilhamentos de ideias e coimplicagdes entre corpo e
ambiente, cada pessoa vive uma experiéncia especifica. Estamos nos referindo a
processos de criagdo em coletividade (em sala de aula ou em grupos de artistas) -
o que implica pensar a necessidade de lidar com a diferenca e a diversidade como
poténcias para o desenvolvimento do processo.

FACA UM EXERCICIO:

Ap0s a leitura do livro até aqui. Comente, de maneira resumida, como vocé vem
compreendendo a correlagio entre criagdo e aprendizagem e dé exemplos para
justificar sua argumentagao. Depois compartilhe com os/as colegas de turma.

LABORATORIO ARTISTICO PEDAGOGICO



1.3 PISTA 01: AUTONOMIA-COLABORATIVA

Se a Histdria fosse um tempo de determinismo em que cada presente fosse
necessariamente o futuro esperado ontem, como o futuro de amanha sera o que ja se
sabe que serd, ndo terfamos como falar em op¢ao, ruptura e decisdo. (FREIRE, 2012,
p. 64).

As sociedades ndo sio, estdo sendo o que delas fazemos na Histdria, como tempo
de possibilidade. Dai a nossa responsabilidade ética por estarmos no mundo, com o
mundo e com os outros. (FREIRE, 2012, p. 64).

A defini¢ao, aqui tomada por autonomia, se refere a faculdade de governar-se
por si, tomar conta de suas escolhas (do grego: autos, proprio + nomos, lei). No
entanto, ao perceber/entender a condi¢do humana de ser biolégico-cultural, ou
seja, que o que somos ¢é sempre resultado circunstancial decorrente da coevolugdo
entre corpo e ambiente, é possivel dizer que o exercicio de governar-se implica em
reconhecer o outro (alteridade) e os contextos onde se inserem os sujeitos.

A nogao de autonomia humana é complexa, ja que ela depende das condi¢des
culturais e sociais. Para sermos ndés mesmos é preciso aprender uma linguagem, uma
cultura, um saber, e é preciso que essa propria cultura seja bastante variada para que

possamos escolher no estoque das ideias existentes e refletir de maneira autbnoma.
(MORIN, 2011, p.66)

Tal procedimento é corpéreo e opera constantemente estabelecendo trocas
entre o ambiente/contexto e os corpos/sujeitos, ou seja, trata de uma relagdo que
se configura sempre em processo, nunca fixa ou estatica. O que parece interessante
perceber é que a conexao entre esses processos é tio complexa que faz de nods, seres
humanos, simultaneamente, autbnomos e dependentes. Pois: “[...] essa autonomia
se alimenta de dependéncia; nds dependemos de uma educagdo,de uma linguagem,
de uma cultura, de uma sociedade, dependemos claro de um cérebro, ele mesmo
produto de um programa genético, e dependemos de nossos genes.” (MORIN,
2011, p. 66).

Nio somos sujeitos isolados no mundo, como se fosse possivel uma suspensao
do espago-tempo em que estamos inseridos. O que somos ¢ um transito entre o
eu, os outros e o ambiente contextual. O poeta mato-grossense Manoel de Barros
nos fala de maneira bastante sutil e poética sobre esta relacdo de contaminacdes e
trocas: “Os outros: o melhor de mim sou eles”

Em processos de criagdo ou pedagogicos colaborativos, essas questdes ficam
bastante evidentes, por exemplo, no tecido de negociagoes e escolhas estabelecidas
por/entre os sujeitos-aprendentes-criadores envolvidos. Neste sentido,
visualizamos uma trama onde coabitam os sujeitos criadores (com suas histdrias,
desejos, anseios e limitagdes), o contexto da criagao (social, politico, ético, estético)
e algo determinante nesse processo: o objetivo de produzir conhecimento em arte.

Lucas Valentim Rocha e Rita Ferreira de Aquino




Este desejo, compartilhado, de criar e aprender (em nosso caso) dangas pressupde
um ambiente de negocia¢des constantes, onde emergem as singularidades diante
de agdes coletivas. Poderiamos dizer, neste caso, que um processo colaborativo
se auto-organiza em complexidade? Talvez sim, pois como nos atenta o préprio
Morin (2011), complexidade é o que ¢é tecido junto.

Tecer junto é sempre um desafio, pois é preciso lidar com os dissensos e as
diferencas. Stephen Nachmanovitch reflete sobre isso:

[...] uma coisa 6bvia que, no entanto, nunca é demais de reafirmar: personalidades
diferentes tém estilos criativos diferentes. Ndo existe uma unica ideia de criatividade
capaz de descrevé-la em sua totalidade. Portanto, como em qualquer relacionamento,
quando colaboramos com outros construimos um ser maior, uma criatividade mais
versatil. (NACHMANOVITCH, 1993, p. 92).

Deste modo, falar sobre autonomia e colaboracdo em processos de criagao
implica em reconhecer que o que eu posso fazer em determinado contexto é
sempre mediado pelo respeito a diferenca.

Trata-se da disciplina mutua de consideragéo, da consciéncia do outro, de saber ouvir
o outro e da disposi¢do para a sutileza. Confiar no outro envolve enormes riscos, o
que nos leva a tarefa ainda mais desafiadora de aprender a confiar em nds mesmos.
Desistir de algum controle em favor de outra pessoa nos ensina a desistir de algum
controle em favor do inconsciente. (NACHMANOVITCH, 1993, p. 93).

FACA UM EXERCICIO:

Envie a lista que vocé fez no primeiro exercicio deste médulo para algum(a) colega
e pegue a lista dele(a). Agora leia essa lista e tente compor uma pequena célula de
danga inspirada no que vocé leu. Grave essa célula no celular e nos encaminhe no
Forum da disciplina.

1.4 PISTA 02: COOPERACAO

[...] 0 apoio reciproco estd nos genes de todos os animais sociais; eles cooperam para
conseguir o que nao podem alcangar sozinhos. (SENNETT, 2012, p. 15).

Pensar a cooperagdo como uma habilidade possivel de ser desenvolvida nos
processos criativos e pedagogicos em danga sugere que, antes, possamos entender
sobre quais pressupostos buscamos tratar tais conceitos (coopera¢io e habilidade).

Segundo Richard Sennett (2012) em seu livro Juntos: Os rituais, os prazeres e a
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politica da cooperagdo, a habilidade de cooperar é um fenémeno inscrito no modo
dos sujeitos se relacionarem socialmente. Assim, cooperamos mesmo quando nio
temos consciéncia de tal agdo. Se pensarmos em uma apresentacao de danga, talvez
fique mais facil de perceber como os dangarinos, o iluminador, o sonoplasta e os
técnicos responsaveis pelo teatro cooperam entre si a fim de realizar um evento
comum - a apresentacdo do espetaculo. Por outro lado, nem sempre os modos
de cooperacgao entre as pessoas se mostram de maneira tdo evidente. Digamos,
como Sennett, que “[...] as pessoas que batem papo em uma esquina ou bebem
em um bar estdo fofocando ou jogando conversa fora sem pensarem de maneira
autorreferencial: “estou cooperando”. Esse ato vem envolto na experiéncia do prazer
reciproco.” (SENNETT, 2012, p. 16).

Do latim habilitate, o substantivo feminino, em portugués, habilidade, trata do
grau de competéncia de um sujeito frente a um determinado objetivo. Entretanto,
mesmo aquele que houver lido e presenciado um determinado assunto pode nio
ser capaz de reproduzir a acdo na pratica. Habilidade, assim, seria compreendida
no espaco entre as condi¢oes do corpo de desenvolver certo trabalho e as condi¢oes
determinadas pelo ambiente em que se insere tal trabalho. Habilidade é o saber
fazer; ou seja, ¢ um modo do corpo produzir conhecimento indutivo — que surge
na experiéncia.

Nas praticas colaborativas, é muito importante compreender que, para se
desenvolver a habilidade da cooperacio, é necessario que haja o desejo das partes
envolvidas em cooperar, percebendo as diferengas como poténcia e ndo como
negacdo. Somos todos diferentes, mas temos muito em comum.

Alguns trabalhos sdo grandes demais para que possamos dar conta deles sozinhos, ou
simplesmente ¢ mais divertido realiza-los com amigos. Qualquer que seja o caso, isto
nos leva ao fértil e desafiador campo da colaboragao. Quando trabalham juntos os
artistas exploram o outro aspecto do poder dos limites. Existe uma outra personalidade
e um outro estilo que precisam absorvidos e contidos. Cada colaborador traz para o
trabalho um conjunto diferente de forgas e resisténcias. (NACHMANOVITCH, 1993,
p-92).

Quem deseja seguir esse caminho se depara com outra grande necessidade: o
exercicio da escuta atenta, a fim de fazer emergir conversas dialdgicas.

E importante, neste momento, pedir novamente licenca ao/a leitor(a) para
trazer a tona algumas diferenciacdes na perspectiva de Richard Sennett, ao
especificar conversas dialdgicas de conversas dialéticas. Para SENNETT (2012),
os procedimentos dialéticos e dialogicos sdo duas maneiras de se praticar uma
conversa, o primeiro trata da oposi¢do de ideias que levam a um acordo, o segundo
por ricochetear de pontos de vista de forma aberta.

Assim os processos de criacdo em danca, quando pensados no campo das préticas
colaborativas, podem ser compreendidos como experiéncias de aprendizagem o
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que parece estabelecer relacdo mais intima com o modo dialégico de conversar,
afinal, ndo se pretende chegar, necessariamente, a entendimentos comuns, ou
acordos tnicos. Busca-se, por outro lado, experiéncias que disponibilizem em um
mesmo espaco as escolhas e os pontos de vista distintos.

Assim,a cooperagdo nos processos colaborativos de criagdo e educagao em danga
surge como possibilidade de tornar mais evidente as experiéncias de aprendizagem,
visto que o tal exercicio implica em elaboragoes coletivas através de articulacdes de
ideias e procedimentos de criagdo, a fim de fazer emergirem processos e produtos
artisticos e pedagogicos.

FACA UM EXERCICIO:

Na sua rela¢do com a danga, como vocé observa a cooperagiao? Em que contexto
vocé percebe que estd cooperando? Como vocé reflete sobre a importancia da
consciéncia da cooperagdo nos trabalhos de criagdo e em salas de aula? Escreva
sobre isso e compartilhe conosco.

1.5 PISTA 03: INVESTIGACAO

[...] a educagdo é processo de criagdo e resulta da experiéncia de investigacao, que se
apresenta como um procedimento operacional do aprendizado. (TRIDAPALLI, 2008,

p-12).

[...] procedimentos criativos sdo esses meios de concretizagdo da obra. Em outras
palavras, sio os modos de expressdo ou formas de agdo que envolvem manipula¢io e
a consequente transformagdo da matéria-prima. (SALLES, 2011, p. 108).

Atualmente, tonou-se bastante comum o uso de enunciados como: estou
desenvolvendo uma investigagdo em danca ou a pesquisa que desenvolvi na
montagem do trabalho. Tal aproximagao entre os procedimentos que sdo proprios da
linguagem académica e os fazeres artisticos apontam possibilidades de cruzamento
entre instancias distintas (produgdo artistica e produ¢ao académica), e possibilita
compreender as artes como producgido de conhecimento. Por outro lado, nao é
verdade que aarte precisa da academia para ser validada como conhecimento;afinal,
estamos tratando de modos distintos de elaboracdo e organizagdo de informagdes.
O que parece interessante ressaltar, aqui, é que muitos artistas lidam diariamente
com procedimentos que deflagram e sistematizam experiéncias de aprendizagem.
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“[...] A agdo do artista leva a aquisi¢do de uma grande diversidade de informacdes
e a organizacdo desses dados apreendidos. Esta sendo, assim, estabelecido o elo
entre pensamento e fazer: a reflexdo que esta contida na préxis artistica” (SALLES,
2011, p. 127).

Diante dessas reflexdes que vimos trazendo, poderiamos dizer, como Cecilia
Salles, que sdo os propositos investigativos, os acordos feitos pelo coletivo, as
aproximacoes estabelecidas e as experimentacdes em sala de ensaio ou de aula que
possibilitam a maturidade das ideias, das relagdes entre os integrantes e, no caso
de um processo criativo, possibilita reconhecer o momento de compartilhar com
outras pessoas o trabalho que foi elaborado.

Sabemos que sdo diversos os caminhos possiveis para desenvolver processos
artisticos e/ou pedagdgicos colaborativos em danga, mas independente do caminho
se escolha trilhar, é preciso ter em vista alguns aspectos, quais sejam:

« O ambiente contextual onde se configura o processo: o lugar onde a danca
¢ elaborada, sobre quais circunstancias ela é criada, quem sdo os sujeitos que
fazem parte dessa criacdo e o tempo que se tem para o desenvolvimento do
trabalho.

o A criagdo com finalidade de produzir arte trata de um exercicio pratico que
pressupde experimentagdes e escolhas, seja de questdes, movimentos, estados
corporais, roteiros etc.

o Investigar é um modo de produzir conhecimento, além de provocar a
autonomia dos sujeitos ao agugar a curiosidade e os interesses individuais.

Uma pergunta teima em surgir: como tornar tais procedimentos mais conscientes,
por parte dos/das criadores(as) e estudantes, para que o processo se desenvolva de
maneira autdbnoma e colaborativa? Talvez seja necessario compreender que tanto
0s conceitos e temdticas a serem tratados na aula ou na criagdo, quanto as propostas
de corporalidades que se elaboram enquanto se danca sao resultantes parciais de
processos investigativos, que fazem parte, de uma complexa engrenagem que move
os processos de criar-aprender.

O corpo, quando opera em investiga¢do, é contaminado por informagoes diversas:
ha um contexto pI‘OpiCiO para a aprendizagem quando 0S COorpos estdo se movendo
no teste de procedimentos, na busca de resolu¢des para as questdes e na producao de
seus discursos de movimento. O corpo, enquanto aprende investigando, reformula

suas questdes, modificando e sendo modificado com e no ambiente. (TRIDAPALLI,
2008, p. 29).

Entretanto, é preciso que se compreendida sobre qual, ou quais, danca (s) estamos
nos referindo aqui, para nio correr o risco de embagar o olhar. H4 uma grande
diferencaentre amaneiracomo étratadaa criagdo/educagido em dancanoraciocinio
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que vimos propondo e outro modo de pensar-fazer a criacdo e, principalmente, o
ensino da danga no senso comum. E bastante recorrente a associacdo direta entre
a pratica do ensino da danca com a cdpia e reproducio de passos que caracterizam
“certos tipos de dangas’, ou seja, ha um modelo determinado previamente e que
deve ser seguido. Nesse tipo de abordagem, é muito comum perceber o corpo
como um recipiente em que se busca depositar informagoes. Um contexto muitas
vezes restrito de aprendizagem, onde a busca pela cépia a partir da repeticao
mecénica (como se fosse possivel em se tratando de corpo), seja a inica maneira
de possibilitar aprendizagem. Hd um grande problema nesse modelo de ensino e
criagdo. A questdo que parece mais urgente ¢ que dangar ndo é a mesma coisa que
repetir passos ordenados ao som de uma musica. Pode ser também, mas néo se
restringe apenas a isso. Existe uma camada grande que compreende investigagao,
inventividade, criatividade, reformulacdes e rearranjos e que sdo condi¢des
importantes para pensarmos o ensino e a cria¢io em danga.

A ideia que vem sendo desenvolvida neste livro demonstra a preocupacio de
ir além desse modo de organizar o processo criativo, apesar de reconhecer que
a repeticdo também faz parte do processo de aprendizagem do corpo. Notam-se
também diversos exemplos de artistas que vém trabalhando a partir do modelo de
cdpia, mas que subvertem os encaminhamentos e apontam para o desenvolvimento
de estudos onde a repeti¢ao surge junto com a reflexdo e a analise dos movimentos.
Repetir para modificar.

[...] aprender danga precisa ir além da transmissdo, recep¢do e reproducao de
movimentos prontos. Transmitir, receber e reproduzir seria apenas assimilar um

problema criado a priori, com uma solugdo ja pronta. Qual seria o sentido de dangar
se fosse apenas para replicar problemas ulteriores e resolvidos? (TRIDAPALLI, 2008,

p. 10).

Os testes feitos no decorrer do processo sdo experimentagdes que surgem de
acOes investigativas, sendo assim, é necessario atentarmos para uma questdao que
implica diretamente no gesto criador. H4, de certo modo, uma tensao estabelecida
no didlogo entre pratica e teoria, pois, toda teorizagdo assume uma parcela de
pratica investigativa, assim também, toda pratica surge e faz emergir teorizagdes.
Ou seja, estamos lidando, a toda hora, com agdes tedrico-praticas. Além do mais,
como ressalta Nachmanovitch, “A pratica ndo é sd necessdria a arte, ela é arte”
(NACHMANOVITCH, 1993, p. 71).

E a esse tipo de prética que nos referimos, quando reconhecemos a importancia
de um modo de repetigdo atenta e investigativa nos processos de criar e de aprender,
pois “praticar ¢ estabelecer relacionamentos diretos, pessoais e interativos. E a
ligacdo entre o conhecimento interno e a agdo.” (NACHMANOVITCH, 1993, p.
74).
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A consciéncia de que viver ¢ estar inscrito em um processo interminavel, de
aprender e de criar, nos coloca diante do inacabamento implicado na propria
concep¢do de processo.

Assim,oterritdrio entre o visivel e o invisivel parece estar sempre presente nos processos
de investigagao do corpo. Nao ha mais imagem chave ou imagem motriz singular,
mas sobretudo, fragmentos que fazem mediagdes. Neste viés, a fase intermediaria
parece sempre ser mais importante, o trajeto, como experiéncia ontoldgica. A nogao
de “vocabulédrio” ou padrdo de movimento ndo ¢ mais o comego de todo processo de
criagdo. Muitas vezes, o vocabuldrio emerge (ou niao) do processo de criagdo, mesmo
sem estar ja formulado no comego da pesquisa. (GREINER, 2005, p. 78)

Como vimos tratando até aqui, a experiéncia de uma criagdo compartilhada em
danga é um trabalho que se instaura simultaneamente a tantos outros processos
vitaisem uma cadeiaderelacdes queimplicaem reverberacoes e trocasininterruptas
entre corpos e ambientes, o que nos leva a pensar que:

O corpo nao produz sozinho; ele investiga e constréi informagdes/movimentos num
espaqo—tempo €m que demais COrpos também estdo operando com investigaqio:
trata-se da confluéncia de muitos corpos que se movem compartilhando problemas e

questdes, testando experimentos, formulando solu¢des provisorias como argumentos
de danga. (TRIDAPALLI, 2008, p. 26-27).

Assim, “criar” é organizar categorizagdes perceptuais com a possibilidade de
estabilizar internamente eventos que se diferenciam em relacio a experiéncias
passadas. (GREINER, 2005, p. 115).

Contudo, diante do emaranhado de informagdes organizadas nesta escrita, o/a
leitor(a) pode estar pesando: tudo bem que criar pressupde aprender e que tal
experiéncia pode ser vivida pelos sujeitos com mais ou menos consciéncia dos
estados de aprendéncia. No entanto, até entdo nio foi apresentado um modelo
para que esse movimento se concretize com mais eficiéncia. De fato, este “modelo”
ndo serd apresentado, pois, sdo muitas as possibilidades de construgao ao longo de
cada processo de criagdo e aprendizagem em danga. Nao ha “um modelo’, o que
sinalizamos sdo pistas que possivelmente apontardo para diversas dire¢des. Por
entre acasos e bifurca¢des o caminho, cada um fara o seu.
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FACA UM EXERCICIO:

Faca uma retrospectiva dos principais pontos trabalhados até aqui. Vocé concorda
que criar compreende aprender? Como vocé trilhou pelas pistas que apresentamos
aqui? Faga um desenho/mapa conceitual desse percurso da seguinte maneira:
Passo 01 — Relembre quais sdo as 03 pitas que trouxemos no livro.

Passo 02 — Observe sua trajetoria em Danga.

Passo 03 — Se pergunte: como eu poderia inserir estas pistas na minha pratica de
danca como artista educador(a)?

Passo 04 - Faga um desenho/mapa conceitual das pistas identificadas no seu
processo, onde aparecam e as reflexdes sobre as principais questdes que
trabalhamos aqui.

Passo 05 — Compartilhe o seu mapa com os/as tutores (as), os/as professores(as) e
os/as colegas de sala.
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UNIDADE Il

A segunda unidade se inicia com a apresentacdo da nogdo de experiéncia
como possibilidade de articular arte e educagdo. Em seguida, considerando o
que discutimos na primeira unidade, apresentamos uma definicio de praticas
colaborativas que se relaciona com questdes que emergem no campo artistico,
assim como em abordagens emancipatorias e problematizadoras de educagdo,
possibilitando a identificagdo de principios para a atuacdo em contextos artisticos
e educativos. Por fim, serdo apresentadas perspectivas conceituais, procedimentais
e atitudinais para o desenvolvimento de projetos de criagdo, assim como de
mediagdes educacionais e culturais em danga, propondo uma abordagem integrada
para a formacao de professores de danca.

Como vocés podem perceber, o Laboratdrio Artistico-Pedagdgico em Danga se
organiza como um campo expandido de relagdes entre criagao e aprendizagem,
apontando estratégias e implicagdes éticas, politicas, epistemoldgicas e pedagogicas
para a danga na contemporaneidade.

2.1 Experiéncia: arte e educacao

Estratégias para a sistematizacao de experiéncias

Finalizamos a primeira unidade deste livro apontando para a impossibilidade de
um unico modelo para o desenvolvimento de processos de criagdo e aprendizagem
em danga. Sobre a nogdo de modelo, a pesquisadora Daniella de Aguiar nos ensina
que:

Modelo é uma representagio de algo. Um modelo pode, na sua construgio, levar em
consideragao diferentes aspectos do objeto que representa, como sua aparéncia, sua
estrutura, seu funcionamento, suas consequéncias etc. Ele abstrai da realidade dos
fendmenos os sistemas de relagdes considerados mais pertinentes, colocando entre
parénteses tudo o que ndo depende desse sistema (DUPUY, 1996, p. 24). Deste modo,
um modelo nunca descreve por completo o fendmeno que representa, ao invés disso,
coloca em evidéncia aspectos importantes dele. (AGUIAR, 2008, p. 25)



De fato,um modelo é uma forma de aproximagdo como tentativa de compreender
algum aspecto da realidade, a qual naturalmente se pressupde mais complexa
do que o proprio modelo. Em processos investigativos — sejam artisticos e/ou
académicos -, o desenvolvimento de modelos sem divida pode ser muito util, uma
vez que representar é também um modo de conhecer.

Neste Laboratorio Artistico-Pedagogico, entretanto, nosso foco nido ¢é
circunscrever um determinado campo de possibilidades a partir de um modelo
unico. Mais do que experimentos, neste componente nos interessam as experiéncias.

Qual a diferenca entre experimento e experiéncia?

O filésofo da educagdo espanhol Jorge Larrosa, ja mencionado na unidade
anterior, nos oferece uma distingdo preciosa entre esses dois termos:

Se o experimento ¢ genérico, a experiéncia é singular. Se a logica do experimento
produz acordo, consenso ou homogeneidade entre os sujeitos, a logica da experiéncia
produz diferenga, heterogeneidade e pluralidade. [...] Se o experimento é repetivel,
a experiéncia ¢é irrepetivel, sempre hd algo como a primeira vez. Se o experimento
é preditivel e previsivel, a experiéncia tem sempre uma dimensio de incerteza que
ndo pode ser reduzida. Além disso, posto que nio se pode antecipar o resultado, a
experiéncia nao é o caminho até um objetivo previsto, até uma meta que se conhece de
antemao, mas é uma abertura para o desconhecido, para o que ndo se pode antecipar
nem “pré-ver” nem “pré-dizer”. (LARROSA, 2002, p. 28)

Nesse sentido é que buscamos oferecer pistas e indicagdes que expandam as
possiveis relacdes entre criagdo e aprendizagem para que cada um/a de vocés
possa lancar-se no exercicio de construcido de saberes a partir da sistematizacao
de suas proprias experiéncias, correlacionando sua produ¢do de conhecimento ao
seu contexto de atuagdo. Assim, nossa expectativa é a de fomentar construcgdes
singulares e contextuais, unicas e socialmente referenciadas, uma multiplicidade
em consondncia com a pluralidade das abordagens artistico-educativas em danga.

Por esse motivo, antes de avangarmos um pouco mais no conceito de experiéncia
e propormos algumas atividades, é importante abordarmos o modo como podemos
construir estas formas de sistematizagdo. Ao invés de modelos, vislumbramos
na elaboracio de portfélios uma formula¢do potente para articular processos
artisticos e educativos.

Vocé sabe o que é um portfolio?

Trata-se de um elemento utilizado para organizar a produgdo artistica, sobretudo
no campo das Artes Visuais, reunindo os principais trabalhos de artistas de modo
a possibilitar sua apresentacdo em ateliés e também fora deles. A compilac¢do ou
amostragem de obras e/ou processos nos portfolios artisticos é objeto de andlise de
criticos e curadores. Através de procedimentos de leitura de portfélios é possivel
observar a trajetéria de um artista, a recorréncia de tragos estéticos e/ou conceituais

Lucas Valentim Rocha e Rita Ferreira de Aquino



bem como mudancas de percurso, corroborando a identificagdo de construgdes de
autoria — muitas vezes é referida no senso comum como “assinatura” de um artista.

Desde as ultimas décadas do século XX, os portfdlios passaram a ser
utilizados em outros contextos artisticos — a exemplo do segmento audiovisual.
O desenvolvimento da cultura digital favoreceu a elaboragdo de portfélios com
materialidades e suportes diversos, ampliando as possibilidades ndo apenas de

apresentacao, mas de construcdo de relagcdes entre os materiais apresentados.

No ano de 2018, o Festival Internacional de Artes Cénicas da Bahia — FIAC Bahia
propos o exercicio de Leitura de portfélio como estratégia de reflexdo sobre praticas
curatoriais e de mediagdo em artes cénicas, um desdobramento da pesquisa de
mestrado realizada por Felipe de Assis no Programa de Pés-Graduagio em Artes
Cénicas da UFBA (2015). A atividade foi realizada no 4mbito da 5a edi¢io do
Seminario Internacional de Curadoria e Mediagilo em Artes Cénicas,
co-organizado por Felipe de Assis e por mim, Rita Aquino, e contou com a
participacio de alguns dos artistas baianos que integraram a programacio da 11a
edicdo do FIAC Bahia: Edu O., Jaqueline Vasconcellos, Lucas Valentim e Paula
Lice. Os artistas foram convidados a visitar criticamente sua trajetdria e processo
criativo num encontro mediado pelo critico mineiro Clévis Domingos.
. J

Explorando a poténcia do portfdlio, este instrumento é aqui apresentado
como dispositivo que possibilita reunido, registro, analise e reflexdo critica das
relagdes entre experiéncias artisticas e processos de aprendizagem, favorecendo o
reconhecimento de aspectos conceituais, procedimentais e atitudinais.

No artigo “O portfolio no ensino superior: praticas avaliativas em diferentes
ambientes de aprendizagem’, as pesquisadoras Jurema Rangel, Lina Cardoso
Nunes e Mirian Garfinkel (2006) abordam a utilizacdo do portfélio no campo
da educacéo a partir da década de 1990, enfatizando seu potencial em processos
avaliativos a partir de experiéncias em diversas dreas do conhecimento.

Para Villas Boas (2004; 2005), o portfolio permite a avaliagio da capacidade do
pensamento critico, da competéncia de solucionar problemas complexos, de
trabalhar em grupo numa postura colaborativa, de conduzir projetos e pesquisas,
centrando o foco na formulagao de objetivos tragados pelo préprio estudante. Neste
contexto, segundo Palloft e Pratt (2002, p. 155) ,,0 ambiente on-line ¢ perfeito para
o desenvolvimento de capacidades colaborativas, por exemplo, a colabora¢do no
intergrupo, o compartilhamento de recursos e a escrita colaborativa. (RANGEL et
al., 2006, p. 171)
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O portfélio pode ser adotado, portanto, como um elemento que estimula
praticas interdisciplinares. Pode promover a articulagdo de tecnologias analdgicas
e digitais, além de favorecer o desenvolvimento de processos colaborativos - sobre
0s quais tornaremos a falar mais adiante. Por todos estes motivos, gostariamos de
convida-lo/a a construir o seu proprio portfélio. Vamos la!

FACA UM EXERCICIO:

1.Retina todos os materiais produzidos a partir dos exercicios propostos na
Unidade 1, a saber:

-lista de aprendizados a partir de processos artisticos vivenciados em sua trajetoria;
-reflexdes sobre a correlagio entre criagio e aprendizagem e seus exemplos;
-registro audiovisual da célula de danga, assim como todo o material que
porventura tenha sido gerado no seu processos de elaboragio;

-observagoes e reflexdes sobre cooperagio;

-mapa conceitual.

2.Escolha uma plataforma digital para construgdo de seu portfélio — por exemplo,
wordpress, wix ou cargo collective. Essas plataformas sdo bastante intuitivas,
oferecendo uma proposta do tipo “faga vocé mesmo”. Além disso, vocé pode
encontrar diversos tutoriais na web. E importante que vocé escolha uma opgao
dentre as diversas disponiveis gratuitamente que permita a inser¢ao de conteudos
em texto, imagem e audiovisual.

3.Insira os conteudos reunidos na plataforma digital.

4.Escreva um breve texto de apresentacdo para introduzir o seu trabalho. Vocé
pode utilizar as perguntas a seguir para ajudar nessa tarefa. Nao se preocupe em
responder a todas as perguntas e fique a vontade para inventar outras, se quiser:

Quem eu sou?

De onde venho?

Que questdes me movem enquanto artista educador? De que forma estas questdes
atravessam meu trabalho? Por quais caminhos tenho me movido?
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Retomando o conceito de experiéncia

Argumentamos no inicio desta unidade pela importancia de criagao do seu
portfélio para sistematizacdo das experiéncias desenvolvidos neste Laboratério
artistico- educativo. Conforme apresentado na unidade anterior, o termo
experiéncia é aqui utilizado na perspectiva das correlacdes entre criagdo e
aprendizagem. Avan¢aremos um pouco mais nesta questao.

O conceito de experiéncia atravessa o campo da filosofia na obra de diversos
autores, adquirindo distintas compreensdes no espaco e no tempo. Até aqui,
abordamos a experiéncia a partir das contribui¢cdes de Jorge Larrosa (2002),em cujo
texto intitulado “Notas sobre a experiéncia e o saber de experiéncia” argumenta que
as experiéncias sdo cada vez mais raras devido ao excesso de informacéo, opinido e
trabalho, assim como pela falta de tempo. Em suas palavras: “a cada dia se passam
muitas coisas, porém, ao mesmo tempo, quase nada nos acontece” (LARROSA,
2002, p. 21).

Por outro lado, na perspectiva do filésofo norte-americano John Dewey (2010),
a experiéncia ocorre continuamente como resultado da interacdo do corpo
com o ambiente, ou seja, das pessoas com o mundo. Trata-se, portanto, de um
acontecimento cotidiano. Contudo, sabemos que a vida ndo ¢ um fluxo uniforme:
algumas vezes, temos a sensa¢do de que uma experiéncia se integra e demarca uma
diferenga no dia-a-dia. Para o autor, isso acontece quando temos uma experiéncia
singular — neste ponto talvez possamos fazer uma aproximagdo com a contribuicao
de Larrosa anteriormente citada. Nas palavras de Dewey:

A experiéncia singular tem uma unidade que lhe confere seu nome - aquela refeigao,
aquela tempestade, aquele rompimento da amizade. A existéncia dessa unidade
¢ constituida por uma qualidade impar que perpassa a experiéncia inteira [...].
(DEWEY, 2010, p. 112, grifo no original)

Em sua perspectiva, uma experiéncia singular possui, necessariamente, uma
qualidade estética; isto é, a dimensdo estética nido se reduz as formas de Arte
legitimadas de modo hegemonico pelos canones ocidentais, ela esta presente em
nossa rela¢gdo com o mundo nas mais diversas expressdes, culturas e etnias. Para o
autor, é preciso perceber “acontecimentos e cenas que prendem o olhar e o ouvido
atentos” (DEWEY, 2010, p. 61-62) para aproximar as distancias que com frequéncia
se estabelecem entre experiéncias estéticas e experiéncias cotidianas, estimulando a
vitalidade, produc¢do de sentidos, qualidades de presencas e aprendizagens efetivas.
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FACA UM EXERCICIO:

1.Faga um pequeno inventario afetivo com 3 experiéncias singulares vivenciadas
em ambito pessoal e/ou social (educacional, profissional, artistico etc.).

2.Traduza em palavras a dimensdo estética de cada uma delas sob a forma de
sensagao ou imagem, cuja natureza pode ser, por exemplo, visual, auditiva, ofativa
ou gustativa. Lembre-se: a dimensao estética diz respeito ao campo do sensivel, a
percep¢do como forma de conhecer a si mesmo/a, as outras pessoas e 0 mundo.
3.Vocé associa estas experiéncias singulares a algum aprendizado?

4.Vocé seria capaz de criar condi¢bes para que este aprendizado fosse
compartilhado com alguém? Escreva uma carta para um/a amigo/a convidando/a
para este compartilhamento.

5. Insira a carta em seu portfélio. Y,

O conceito de experiéncia amplia ndo apenas a compreensdo de Arte, mas
de educagdo. Referéncia para o educador brasileiro Anisio Teixeira, Dewey
compreendia a educagdo como “processo de reconstrugdo e reorganizacdo da
experiéncia, pelo qual lhe percebemos mais agudamente o sentido, e com isso nos
habilitamos a melhor dirigir o curso de nossas experiéncias futuras” (TEIXEIRA
In WESTBROOK et al, 2010, p. 37, grifo no original). Ainda nas palavras de Anisio
Teixeira:

Um dos aspectos a notar na defini¢ao de Dewey é que, por ela, o fim (o resultado)
da educagio se identifica com seus meios (o processo), do mesmo modo, alids, que
os fins da vida se identificam com o processo de viver. Enquanto vivo, eu ndo estou,
agora, preparando-me para viver e, daqui a pouco, vivendo. Do mesmo modo, eu ndo
estou em um momento preparando para educar-me e, em outro, obtendo o resultado
dessa educagdo. Eu me educo por intermédio de minhas experiéncias vividas
inteligentemente. Existe, sem duvida, certo decurso de tempo em cada experiéncia,
mas assim as primeiras fases como as ultimas do processo educativo tém todas igual
importancia e todas colaboram para que eu me instrua e me eduque - instrucéo e
educagdo que ndo sao os resultados externos da experiéncia, mas a propria experiéncia
reconstruida e reorganizada mentalmente no curso de sua elaboragao. (TEIXEIRA In
WESTBROOK et al, 2010, p. 38, grifo no original).

Estas  ideias afastam-se de wuma forma de ensino-aprendizagem
predominantemente transmissiva, que valoriza mais os conteudos do que o
processo de transformacgdo do estudante.

A metéfora do deslocamento inscrita na etimologia da palavra experiéncia
também se aplica aos préprios modos de cognicdo, evocando a criatividade
como forma de aprendizagem. Como nos ensina o sociélogo Muniz Sodré
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(2012), a criatividade deve ser compreendida como uma experiéncia radical de
conhecimento original e inovador que opera de forma complexa os elementos
do sensivel e da razdo, possibilitando saltos fora do sistema. A criatividade altera
a relacdo do sujeito com o seu contexto na dindmica histérica com o passado e
o futuro. Por isso, a capacidade de inven¢do é fundamental a agdo humana, pois
possibilita a renovagido e a continuidade de uma existéncia comunitaria.

Segundo o socidlogo Boaventura de Souza Santos (2006),a nogdo de comunidade
¢ baseada em dois principios, quais sejam: participagdo e solidariedade. Neste
sentido,a criatividade ndo pode ser reduzida apenas a uma dimensao procedimental
ou instrumental do fazer. A criatividade, necessariamente, diz respeito ao conviver.

O prefixo de origem latina “co-” presente na palavra “conviver” imprime no verbo
a pluralidade presente na preposi¢ao “com”. Encontramos este mesmo prefixo na
raiz da palavra colabora¢do a qual, assim como o conceito de experiéncia, constitui
uma forma potente de abordarmos as (co)relagdes entre criar e aprender.

2.2 Préticas colaborativas

Como demonstrado em nossos trabalhos (AQUINO, 2015, 2017; AQUINO,
ASSIS, 2019), nas praticas colaborativas a dimensao do “trabalho com a diferenca”
estabelece, de partida, uma especificidade em rela¢io a outras formas de
participac¢ao. “Co-laborar” ¢ inventar, a cada momento, formas de “fazer com” o
outro. Mas ¢ importante lembrar que fazer algo “com” ¢ diferente de fazer algo “por”,
“para’ ou “em nome de”. Fazer “com” é fazer junto, implicar-se mutuamente. No
“fazer com” ndo ha distincias ou isen¢do: é necessaria a mobilizacdo de presengas,
sentidos e afetos. A colaboragio é, portanto, uma forma de participacdo presente
em contextos artisticos, educativos, politicos, de gestdo e participacao social.

Como vimos na unidade anterior, a colabora¢do pressupde reconhecimento e
valorizagdo mutua. Esta valoriza¢do mutua se baseia no reconhecimento de nossa
condig¢do deinacabamento. Nas palavras do educador brasileiro Paulo Freire (1996):
“aqui chegamos ao ponto de que talvez devéssemos ter partido. O do inacabamento
de ser humano. Na verdade, o inacabamento do ser ou sua inconclusido é préprio
da experiéncia vital. Onde hd vida, ha inacabamento” (FREIRE, 1996, p. 29).

E importante colocar em relevo que, para o educador, o inacabamento é inerente
as formas de vida - jabuticabeiras, passaros e cdes sdo tdo inconclusos quanto
pessoas -, contudo, sua consciéncia seria uma condi¢cdo humana (FREIRE, 1983).
Esta forma de pensar é fundamental para a compreensao da obra de Freire. Para
ele, o principio da consciéncia do inacabamento estd na base do conceito de
autonomia que mencionamos na unidade anterior. E também esta consciéncia que
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nutre o sentimento de esperanca diante do mundo’.

Consideramos importante discutir a consciéncia do inacabamento para situar as
préticas colaborativas como praticas dialogicas, que acolhem incertezas, dissensos e
tensdes. As praticas colaborativas ndo podem ser dissociadas de uma atitude critica
e politica de reconhecimento das relagdes de poder, justamente o que possibilita a
reinvenc¢iao dos modos de construgio e circulagdo de conhecimento.

Mas como isto ocorre? E o0 que veremos a seguir.
Praticas colaborativas em redes: criacao e aprendizagem

Recorremos ao conceito de rede para compreendermos os modos de construcao

e circulagdo de conhecimentos que se estabelecem nas praticas colaborativas.

Partimos das contribuigdes do gedgrafo brasileiro Milton Santos (2002), que
afirma:

[...] a voga que a palavra e a ideia de rede estdo encontrando, tanto nas ciéncias

exatas e sociais, como na vida prética, paga o preco devido a essa popularidade. A

polissemia do vocébulo tudo invade, afrouxa o seu sentido e, pode, por isso, prestar-

se a imprecisdes e ambiguidades, quando o termo é usado para definir situagoes.
(SANTOS, 2002, p. 261-162).

Segundo o gedgrafo, as definicdes de rede se aglutinam em torno de duas
grandes matrizes, uma que diz respeito apenas a sua materialidade, e outra que
considera também os aspectos politicos e sociais. Essa diferenciacdo chega a tal
ponto que alguns autores preferem denominar de “redes” apenas os sistemas
criados pelo homem, referindo-se aos sistemas naturais com a denominacao de
circuito (SANTOS, 2002).

Outra importante consideragdo ¢ a de que a formulagdo das redes diz menos
respeito as areas, isto é, as abrangéncias, e mais a cria¢do e ativagdo de pontos e
linhas de forma assimétrica e heterogénea. Santos afirma, por sua vez, que “nao
existe homogeneidade do espago, como, também, ndo existe homogeneidade das
redes” (SANTOS, 2002, p. 267).

*Uma aproximagio entre os conceitos de Inacabamento de Paulo Freire e Infincia em Giorgio
Agamben foi proposta pelos pesquisadores Elydio dos Santos Neto e Marta Regina Paulo da
Silva no artigo “Por uma pedagogia da infancia oprimida: um encontro entre Paulo Freire e
Giorgio Agamben” (2011). O conceito de experiéncia ¢ também utilizando neste artigo, vale a
leitura! Disponivel em: <https://pt.scribd.com/document/65419946/POR-UMA-PEDAGOGIA-
DA-INFANCIA-OPRIMIDA-UM-ENCONTRO-ENTRE-PAULO-FREIRE-E-GIORGIO-
AGAMBEN>. Acesso em 30 ago. 2019.
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Além de heterogéneas, o autor ressalta que as redes sio ao mesmo tempo
concentradoras e dispersoras, condutoras de for¢cas em multiplas dire¢oes. Dito de
outro modo, os fluxos ndo seguem um tinico sentido e sdo, por vezes, contraditdrios.
As redes sao sempre abertas — em algum nivel - e se fortalecem desta abertura que
traduz ndo apenas o seu potencial de expansao, mas de transformagao.

O pesquisador espanhol Antonio Collados (2012) também reforca a dimensao
movel efluidadasredes,destacando seu cardter descentralidado e des-hierarquizado,
e o fato de que as relagdes entre os pontos da rede nio sdo necessariamente de
igualdade. Para Collados:

A rede ndo anula as diferengas identitarias dos nés que a constroem, a agdo individual
nao fica restrita a diretrizes comuns as quais devem se submeter estes nos, anulando
as especificidades e particularidade de cada um. A diferenca da agdo coletiva é

que na rede se podem desenhar itinerarios diferenciados, inclusive contrapostos.
(COLLADOS, 2012, p. 19-20)

Deste modo, o autor afirma que “o trabalho em rede possibilita construir marcos
de colaboracio democraticos, onde o debate e a construc¢do se ddo de maneira
continuada” [tradu¢do nossa] (COLLADOS, 2012, p. 20). O pesquisador reforga
a dimensao da heterogeneidade a que se referiu Santos (2002) como elemento
fundamental para o estabelecimento de processos mais densos e complexos de
colaboragdo, entendidos por Collados como mais ricos do ponto de vista social e
cultural (2012):

Aqui reside o potencial politico do trabalho em rede, a capacidade de gerar vinculos
heterogéneos entre os nds, dando lugar para que os saberes se mediem e se regenerem
continuamente. Essa caracteristica permite aos projetos artistico colaborativos
experimentar formas de produgdo que geram saltos e aprendizagens criativas,
nao apenas nos mesmos nds [pontos] ou agentes envolvidos em um processo de
participagdo, mas também nos espagos intersticiais que emergem entre eles, isto é,
nas situagdes e espagos onde se produz colaboragdo. (COLLADOS, 2012, p. 20)

Chamamos a atengdo para a passagem acima, na qual Collados articula o conceito
de rede e o de praticas colaborativas. As redes sdo estruturas coletivas, abertas e
colaborativas, nas quais a circulagdo de conhecimentos de forma horizontal em
diversas direcdes promove a retroalimenta¢ao da prépria rede e de seus integrantes,
0s quais sdo por ela corresponsaveis.
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FACA UM EXERCICIO:

1.Reflita sobre o seu contexto de agdo no campo da danca: Quais sdo as suas
praticas? Estas praticas envolvem outras pessoas? Quais sdo as formas de
participagdo destas pessoas? Como se estabelecem as relagdes entre vocés?

2.Com um rolo de barbante, pregadores, papéis e canetas, materialize
espacialmente esta rede no espago. Utilize os papéis para demarcar os diferentes
elementos que constituem a rede, e o barbante para representar as relagoes entre
eles.

3.Fotografe esta rede e insira-a em seu portfolio.

4.0 que vocé pode aprender com este exercicio?

OBS: Uma variagao deste exercicio pode ser feita coletivamente, convidando as
pessoas envolvidas para participar das trés etapas propostas.

J

Como vimosanteriormente,a coesiao darede ndo estaassociadaahomogeneidade
tampouco fixagao dos papéis: arede abriga o conflito, o dissenso e a problematizagao.
Essas questdes sao pertinentes tanto para pensarmos experiéncias artisticas como
processos de aprendizagem.

Em seu livro “Redes da criacio: construgido da obra de arte”, a pesquisadora
Cecilia Almeida Salles (2006) traz o conceito para tratar da criacio, reforcando as
conexdes e conectividades nas relagdes internas de um projeto artistico bem como
dos vinculos dos artistas com seus contextos. As dimensdes do inacabamento
e da incerteza também sdo abordadas pela autora, que afirma as redes como
possibilidades de pensarmos as relagdes como forma de lidar com a complexidade.

Lucas Valentim Rocha e Rita Ferreira de Aquino



FACA UM EXERCICIO:

1.Leia em voz alta o poema do poeta pernambucano Jodo Cabral de Melo Neto
“Tecendo a manha”, publicado na década de 1960 no livro “A educagio pela
pedra™:

Um galo sozinho nao tece uma manha:
ele precisara sempre de outros galos.

De um que apanhe esse grito que ele

e o lance a outro; de um outro galo

que apanhe o grito de um galo antes

e o lance a outro; e de outros galos

que com muitos outros galos se cruzem
os fios de sol de seus gritos de galo,

para que a manha, desde uma teia ténue,
se va tecendo, entre todos os galos.

E se encorpando em tela, entre todos,
se erguendo tenda, onde entrem todos,
se entretendendo para todos, no toldo
(a manha) que plana livre de armacio.
A manh, toldo de um tecido tdo aéreo
que, tecido, se eleva por si: luz baldo.

2.0bserve como o poeta constréi imagens para se referir ao que é tecido junto.
3.Reflita sobre o que vocé tem tecido junto em sua/s rede/s. Que imagens te ocor-
rem (visuais, auditivas, tateis etc.)?

4.No poema, o poeta constrdis imagens através de recursos proprios da literatura
presentes na organizagao das estrofes, no ritmo do texto e em jogos de linguagem.
Como vocé poderia construir sua imagem? Utilize os recursos que considerar
necessarios para criar uma pequena composi¢do. Nao se preocupe em construir
uma narrativa linear, se permita brincar com a dimensao estética na criagao de sua
imagem, como fez o poeta. Ao final, a insira em seu portfélio.

5.Identifique o melhor suporte para registrar sua imagem (fotografia, audiovisual,
registro em dudio) e insira-a em seu portfélio.
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2.3 Perspectivas para criacdo artistica

Conforme mencionamos anteriormente, a colaboracio é uma forma de
participacdo. Observamos, historicamente, que o interesse artistico na participagao
pode ser abordado a partir de diversas perspectivas. Uma ampla variedade de
terminologias tem sido utilizada, nos ultimos anos, para enfatizar as dimensoes
relacionais, dialdgicas, comunitarias, ativistas e socialmente engajadas na Arte.

Adotamos o termo “arte participativa” ndo na perspectiva de um movimento
artistico, tampouco de uma unica linguagem, mas seguindo a historiadora de arte
Claire Bishop (2006, 2012), para quem o termo redefine as relagdes entre artista,
objeto de arte e publico. Deste modo, o/a artista se desloca de um individuo
criador de objetos para um colaborador/a que produz “situagdes” O trabalho
artistico também se afasta da ideia de obra — produto finito e portatil — para
se configurar como um “projeto” que se estende no tempo, no qual inicio e fim
nio necessariamente sio bem definidos. Por fim, o publico, se reposiciona: nio
corresponde mais a uma ideia de espectador/a “distante”, mas de um correalizador
ou “participante” (BISHOP, 2012).

A arte participativa vem posicionando uma agenda5 que pode ser sintetizada
em trés pontos centrais:

o O primeiro diz respeito a ativagdo do espectador através de abordagens
emancipatdrias que implicam o reconhecimento dos sujeitos e sua inser¢do em
contextos politicos e sociais. Nota-se o estabelecimento intencional de relagoes
entre experiéncia artistica e agenciamento individual/coletivo.

« O segundo ponto aborda a questdo da autoria, baseado na compreenséo de
que compartilhar parcial ou totalmente a autoria de processos artisticos seria uma
atitude mais igualitaria e democratica. A ndo hierarquia daria lugar, portanto, a
uma criatividade colaborativa, em um modelo social em que o discurso estético
acolhe os riscos e imprevisibilidade do compartilhamento.

o O terceiro ponto, finalmente, se pauta na identificacio de uma crise na
no¢io de comunidade e na consequente responsabilidade coletiva por esta.
Bishop (2006) aponta que esta preocupacgio de restauragdo dos lacos sociais
pode ser compreendida como uma forma de oposigdo a alienagdo e isolamento
decorrentes do capitalismo. Segundo a autora, esta tendéncia se apresentaria de
forma mais aguda com o declinio dos regimes comunistas.

Nota-se nos pontos apresentados acima que a Arte esta implicada com a (re)
elaboragdo do sentido de comum. Segundo a autora:
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Estas trés preocupagdes - ativagdo; autoria; comunidade - sdo as motivagdes mais
frequentemente citadas para quase todas as tentativas artisticas de encorajar a
participagdo na arte desde os anos 1960. [tradu¢io nossa] (BISHOP, 2006, p.12)

A partir dessas referéncias iniciais sobre a arte participativa, podemos dizer que
trata-se, fundamentalmente, de formas artisticas inseridas nas relacdes de producao
de seu tempo, o que, necessariamente, lhes atribui uma dimensao politica.

De acordo com Bishop (2006, 2012), o retorno ao social que marca a historia da
arte participativa no século XX, sob o ponto de vista do Ocidente, pode ser analisado
em trés momentos histéricos marcantes. O primeiro deles remete as vanguardas
europeias das décadas de 1910 e 1920, sobretudo o surgimento do Futurismo em
meio a ascensdo do fascismo na Itdlia, o Construtivismo Russo contextualizado
na Revolugdo Socialista e o Dada na Franga, que emerge no ambito de um debate
sobre ideologia, normas e costumes.

O segundo momento diz respeito as novas vanguardas das décadas de 1950 e
1960, a exemplo do Situacionismo na Franca e dos Happenings nos Estados Unidos.
Este ¢ um periodo marcado pela luta pelos direitos civis dos negros nos Estados
Unidos e pela chamada segunda onda do feminismo em diversas partes do mundo.

O terceiro momento € o ressurgimento da arte participativa a partir dos anos
1990, em uma multiplicidade de iniciativas de diversos matizes, intengdes e
localidades. Segundo Bishop:

Triangulados, estes trés momento formam uma narrativa do triunfo, herdica
persisténcia e colapso de uma visdo coletivista da sociedade. Cada fase tem sido
acompanhada por um utdpico repensar do relacionamento de arte com o social e do
seu potencial politico - que se manifesta em uma reconsidera¢do dos caminhos nos

quais a arte é produzida, consumida e debatida. [tradug¢do nossa] (BISHOP, 2012, p.
3)

Exemplos brasileiros

Nesta visada histérica, ndo poderiamos deixar de abordar o Neoconcretismo no
Brasil, que merece destaque como um marco da arte participativa em nosso pais.
Dentre os diversos artistas que compdem o movimento, como Amilcar de Castro,
Ferreira Gullar e Reinaldo Jardim, destacamos o trabalho de Lygia Clark, Lygia
Pape e Hélio Oiticica - este ultimo convidado a integra-lo em 1959, mesmo ano de
publicagdo do Manifesto Neoconcreto.

A seguir, destacamos alguns aspectos da produgdo destes artistas extraidos
do livro “Arte brasileira para criangas’, de Isabel Diegues e colaboradores (2016).
Trata-se de um material de referencia interessante, que apresenta atividades que
podem ser utilizadas no desenvolvimento de Laboratérios Artistico-Pedagdgicos
com criancas e adolescentes.
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Parangolé¢, de Hélio Oiticica (Rio de Janeiro, 1937-1980)

“Hélio Oiticica tornou-se artista plastico aos 14 anos. Ao longo da vida, fez
pinturas, objetos e instalagdes como os Ntcleos, os Bélides, os Penetraveis, entre
tantos outros. Muitas dessas obras precisam da participacdo do espectador na
relagdo com o objeto ou a instalagdo, para que fagam sentido. Sdo obras de mexer,
entrar, tocar, que propdem que no lugar de apenas contemplar a obra, o espectador
faga um “exercicio de liberdade” ao interagir com o trabalho, mudando, assim, a
sua percepgdo da arte. Nos anos 1960, Oiticica conheceu o Morro da Mangueira no
Rio de Janeiro, e tornou-se um dos passistas de sua escola de samba. Em contato
com o carnaval, fez seus famosos Parangolés, que sdo capas coloridas feitas com
muitas camadas de tecidos, plasticos e outros materiais. Mas essas obras ndo devem
ficar apenas penduradas na parede. E preciso que sejam vestidas e que a pessoa se
movimente para que a obra ganhe vida” (DIEGUES et al. 2016, p. 90).

J

Na Enciclopédia do Itat Cultural vocé pode buscar imagens dos “Parangolés”
de Hélio Oiticica. Acesse o link: http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/
enciclopedia/ho/home/index.cfm.

Divisor, de Lygia Pape (Rio de Janeiro, 1927-2004)

“Lygia Pape fez parte do movimento neoconcreto, que era formado por um grupo
de artistas que, entre outras coisas, produzia obras para manusear, comer, cheirar e
vestir. Lygia comegou sua carreira fazendo gravuras, pinturas e objetos
geométricos, mas depois passou também a criar instalacdes. Alguns de seus
trabalhos marcaram época [...]. Em Divisor, uma multiddo de pessoas coloca cada
uma sua cabega nos buracos recortados em um pano enorme. Pape foi também
autora dos desenhos das embalagens de biscoito Piraqué, nos anos 1960, nos
fazendo pensar sobre como um artista pode, por muitos caminhos, esta presente
em nossas vidas”. (DIEGUES et al. 2016, p. 136)

Lucas Valentim Rocha e Rita Ferreira de Aquino

Nesse link vocé pode acessar um video da remontagem do “Divisor” de Lygia
Pape, no Museo Reina Sofia, em Madri, no ano de 2011: https://www.youtube.
com/watch?v=L9XsL_GvSa8



Bichos, de Lygia Clark (Minas Gerais, 1920-1988)

“Lygia Clark trilhou um caminho pouco comum nas artes visuais. Nos anos 1960
fez esculturas a que chamou de Bichos, que as pessoas podiam manusear mudando
seu formato. Depois, Lygia fez também roupas, mascaras e objetos que mexiam
com as sensagoes e os sentidos das pessoas. O tato, a audi¢io, a visdo e o olfato
passaram a fazer parte de seus trabalhos de arte. Com o tempo, o interesse de Lygia
Clark pelo corpo e a mente foi crescendo, a ponto dela se tornar uma ,artista
terapeutal, isto ¢, alguém que cuida das pessoas por meio dos seus objetos de arte.”
(DIEGUES et al. 2016, p. 136).

J

Nesse link vocé pode acessar um video elaborado pelo Itat Cultural com imagens
de “Bichos” de Lygia Clark: https://www.youtube.com/watch?v=IfitsC4m_dY

Como pode-se observar nesses trabalhos, os trés artistas do campo das artes
visuais convocam o corpo como elemento fundamental para a realizacio das
experiéncias.

FACA UM EXERCICIO:

1.Na sua percep¢ao, quais as semelhancas e diferencas entre as formas de
participacdo nas propostas dos trés artistas apresentados - Hélio Oiticica, Lygia
Pape e Lygia Clark? Caso sinta necessidade, complemente as informagoes
disponibilizadas aqui com uma pesquisa na internet - vocé vai se surpreender com
a importancia dessas produg¢des na histdria da arte.

2.Vocé seria capaz de identificar nos trabalhos mencionados as preocupagdes
enunciadas por Claire Bishop? Argumente a respeito.

3.Compartilhe esta escrita com os colegas e tutores.
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No campo da danga também encontramos diversos trabalhos de artistas
brasileiros que convocam a participagdo. Vejamos alguns desses trabalhos
produzidos nos ultimos cinco anos:



Escuta, da Cia Hibrida (Rio de Janeiro)

“Com um histérico de atuagdo em espagos nao convencionais, a Cia. Hibrida tem
a rua como palco para discutir afetos na performance Escuta! A obra é parte do
projeto Estratégias para Desembrutecer o Olhar, no qual, desde 2016, o coletivo
cria uma espécie de protocolo para que pessoas em lugares de grande circulagdo
possam ter seus tempos suspensos ao participar de algo inusitado.

A obra acontece em duas etapas. Na primeira, misturados aos transeuntes, os
bailarinos propdem alteragdes no fluxo cotidiano de deslocamento de modo a
causar certa estranheza. Depois, eles usam fones de ouvido desplugados de
qualquer aparelho e oferecem a extremidade solta do fio aos passantes como
possibilidade de estabelecerem um encontro.

‘Para que algo aconteca, o espectador precisa vencer seu medo da proximidade e
propor o contato’, diz Renato Cruz, diretor da companhia e responsavel pela
concepgdo e coreografia do trabalho. A distdncia entre performer e espectador é
medida pelo tamanho do cabo, o que faz com que ambos permanecam muito
proximos. ‘E ¢ ai que a magica se da: performer e espectador se confundem e,
frequentemente, trocam ou dividem os papéis’, completa Cruz.”

Disponivel em: https://bienaldedanca.sescsp.org.br/programacao/escuta/?. Acesso
em 30 ago. 2019.

Producao Artistica

Looping: Bahia Overdub, de Felipe de Assis, Leonardo Franga e Rita Aquino
(Bahia)

“As festas de largo de Salvador e suas contradi¢des sdo a paisagem predominante de
Looping: Bahia Overdub, espetaculo que emerge do encontro entre pensamento
sonoro e pensamento coreografico. Looping constitui um estudo do tempo:
repeti¢do e acumulagdo. Movimentos de tenséo e distensdo da cultura, através de
procedimentos que organizam sonoridades, corpos e espagos. Assim como nas
ruas, o que esta em jogo sdo arranjos coletivos através de uma participagio estético-
politica.

Looping propde um espago compartilhado entre artistas e espectadores,
promovendo negociagdes de arranjos coletivos que articulam cumplicidade e risco.
A forga das referéncias culturais contribui para a participacdo do espectador,
pulsando o publico em direcdo a cena. Looping: Bahia Overdub ¢ festa, danca e
politica”.

Disponivel em: <http://7oito.com.br/release/looping/>. Acesso em 30 ago. 2019.

J
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Batucada, de Marcelo Evelin (Piaui)

“BATUCADA ¢ uma criagdo concebida originalmente para o Kunsten Festival des
Arts/BE, um dos principais festivais da Europa. A cada edigao, 50 performers
cidaddos selecionados a partir de uma convocatoria publica se misturam e se
transformam um no outro, e na cadéncia de uma batucada atravessada,
enganchada, suspensa, os corpos tornam-se instrumentos para as estruturas
ritmicas e impulsionam a cadéncia de uma coreografia da qual o publico também
faz parte.”

Disponivel em: <http://fitbh.com.br/batucada-3/>. Acesso em 30 ago. 2019.

Producao Artistica

Biblioteca de Danga, de Jorge Alencar e Neto Machado (Bahia)

“Biblioteca de Danga’ ¢ uma instalagdo coreografica na qual artistas ocupam uma
biblioteca e transformam seus corpos em livros dancantes. Em um espago feito
para reunir ficgdo, historia, teoria e poesia, dancarinos narram/performam
coreografias que assistiram e marcaram suas vidas. Ao redor das mesas da
biblioteca, artistas e ptiblicos compartilham diferentes contagdes coreograficas de
histérias¥ de modo intimo e relacional.”

Disponivel em: < https://www.jorgealencar.com.br/copy-of-astroneto>. Acesso
em 30 ago. 2019.
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Fricgoes, de Marina Guzzo (Séo Paulo)

“Um dispositivo performatico para coreografar um estado de presenca e encontro
com o territdrio. O projeto Fricgao #5, da artista e pesquisadora das artes do corpo
Marina Guzzo, é uma proposta de aproximacdo e mediagdo entre artistas e
territorios. Os participantes da intervengdo urbana saem juntos de um local
determinado carregando duas cadeiras cada e ddo inicio a um jogo. Eles se
deslocam, se sentam e deixam cadeiras vazias para os passantes que desejarem
conversar e/ou apenas estar ali com eles. O projeto pretende friccionar mundos e
ideias, desmistificar a figura do artista para o territorio e desmistificar o territdrio
para o artista, aproximar o encontro e colorir a cidade com a possibilidade de um
tempo em comum.

Pensada inicialmente para a area da Bacia do Mercado da cidade de Santos durante
a residéncia A Colaboradora, ja ocorreu em quatro edigdes em diferentes espagos
daquele territério. A agao teve como inspiragao obras como Jogo da Cadeira, de
Diego Agulld, e Converso sobre qualquer coisa, de Eleonora Fabido.”

Disponivel em: <https://bienaldedanca.sescsp.org.br/programacao/friccao-5-
bienal-sesc-de-danca/>. Acesso em 30 ago. 2019.
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FACA UM EXERCICIO:

1.Vocé reconhece as preocupagdes — questOes relacionadas a ativagio dos
espectadores, emancipagdo, autoria, modos de produgio coletivos e
(re)estabelecimento de lacos com comunidades - no seu trabalho ou no trabalho
de algum outro/a artista? Caso ndo reconheca, vocé pode pesquisar na internet
utilizando como termo de busca a palavra danga combinada a uma destas palavras
ou expressoes, por exemplo “danca; autoria”.

2.Descreva 0 modo como vocé percebe a abordagem do/a artista em relagio a esta
questdo. Nao esqueca de identificar o artista / grupo / coletivo, assim como o ano e
seu local de atuagio.

3.Compartilhe esta escrita com os tutores e colegas.

J

Nos ultimos trés exemplos - Batucada, Biblioteca de Danc¢a e Fricgoes, a
performance é construida localmente, a partir da participagao de artistas e/ou nao-
artistas identificados através de convites ou convocatdrias. E o que Bishop refere-
se como “performances delegadas” (BISHOP, 2006), no sentido de que a realizagao
do trabalho artistico é transmitida a outras pessoas.

A questao da participagdo também se faz presente no campo da performance.
A artista, professora e pesquisadora brasileira Eleonora Fabido vem trabalhando
com o desenvolvimento de programas performativos como estratégia de colocar o
corpo em experiéncia.

Muito objetivamente, o programa ¢ o enunciado da performance: um conjunto de
agoes previamente estipuladas, claramente articuladas e conceitualmente polidas a

ser realizado pelo artista, pelo publico ou por ambos sem ensaio prévio (FABIAO,
2013, p. 4).

2.4 Perspectivas para mediacao educacional

Conforme temos discutido, desde a primeira unidade, para que uma experiéncia
artistica seja compreendida como um processo de aprendizagem é fundamental
reconhecermos que na experiéncia, conteudos conceituais, procedimentais e
atitudinais encontram-se de forma articulada. Este reconhecimento ocorre por
meio da identificagdo, registro e elaboragio critica dos conhecimentos. Ou seja,
ndo basta vivenciar a experiéncia, é necessario refletir a seu respeito, desenvolver a
consciéncia do saber da experiéncia. Vejamos o exemplo das residéncias artistico-
educativas desenvolvidas no ambito do Projeto Arte no Curriculo: convénio entre
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a Universidade Federal da Bahia (UFBA) e a Secretaria Municipal de Educac¢ao de
Salvador (SMED) de 2015 a 2016.

O Projeto Arte no Curriculo foi um programa artistico-educativo multidisciplinar
de potencializacdo e qualifica¢do da arte no ambito do curriculo dos cursos de
Educagdo Basica da Rede Municipal de Educagdo de Salvador. O principal objetivo
do Projeto foi qualificar e potencializar a Arte como area do conhecimento no
ambito dos curriculos da Educacdo Basica da Rede Municipal de Salvador. Para
tanto, as suas agdes tiveram como publico prioritario professores e estudantes de
Escolas da Rede Municipal.

Com coordenagdo da Escola de Danga da UFBA, o projeto articulou os eixos de
ensino, pesquisa e extensdo, e contou com a participa¢io de professores dos cursos
de Licenciatura em Arte (Artes Visuais, Danca, Musica e Teatro), estudantes de
Graduagao e Pos-Graduagio, além de consultores especializados da area de Arte.

Alinhados ao pensamento politico-pedagdgico adotado pelo Curso de
Licenciatura em Danga da UFBA, os principios norteadores do projeto nao apenas
estimularam, mas sobretudo referendavam a dialogia entre o processo formativo e
o artistico, a saber:

1. reconhecimento da arte enquanto area de conhecimento, tecnologia
educacional (BRANDAO, 2014) e a sua contribuicio na constituicio de corpos-
sujeitos, em especial de criancas e jovens;

2. indissociabilidade entre a teoria e a pratica pedagogica;

3. experimentacdo e sistematizacdo de processos artistico-educativos como
processos de ensino-aprendizagem, possibilitando a experimentagdo artistica
como oportunidade de agucar atitudes de prontiddo, atencdo, determinagio,
prazer e ludicidade, aceitacao do novo e do diferente, quebra de preconceitos e
superacgao de dificuldades. Estas praticas podem ser desenvolvidas em sala de
aula como possibilidades para configuraciao de novas estruturas pedagdgicas
que coloquem o corpo em evidéncia no processo de ensino-aprendizagem;

4. vivéncia estética e artistica como possibilidade de desenvolvimento do
fazer- sentir-pensar no ato pedagdgico;

5. pratica colaborativa como possibilidade do fortalecimento das redes nas
escolas e na educagédo basica;

6. educacdo integral com base em principios estéticos e éticos contribuindo
para a formacdo cidada de criancas e adolescente.

O projeto estruturou-se em trés eixos, cada qual com seus respectivos objetivos
especificos:
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« Sujeitos - professores e estudantes da Rede Municipal e da Universidade:

- reconhecer, valorizar e estimular o empoderamento dos professores de arte
da rede municipal;

- reconhecer e valorizar os estudantes da Rede Municipal como corpos-
sujeitos com necessidade de formagéo integral e com potencialidades especificas
a serem estimuladas e desenvolvidas.

« Contextos - contemplando Escolas da Rede Municipal e Universidade:

- garantir condi¢oes de trabalho em termos estruturais no que diz respeito a
espagos e equipamentos e materiais;

- identificar salas e/ou espagos especificos para aulas de arte nas escolas;

- colaborar com propostas de ocupagdo de centros de arte e educagio nas
Geréncias Regionais;

- indicar para a SMED a necessidade de aquisi¢do de material basico para o
desenvolvimento dos processos artistico-pedagogicos.

o Conhecimentos - compreendendo dimensdes conceituais, procedimentais e
atitudinais:

- atualizar e alinhar conhecimentos (conceitos, procedimentos e atitudes) dos
professores de artes da Rede Municipal de Educacgido com referéncia no conceito
da arte como tecnologia educacional (BRANDAO, 2014);

- Ressignificara proposta do ensino dearte no curriculo das escolas municipais
de Salvador, tanto no que diz respeito ao estimulo ao desenvolvimento de
processos de criagdo artistica como processos de ensino aprendizagem, quanto
a revisdo dos Marcos de Aprendizagem;

- Mapear as praticas artistico-educativas na Rede Municipal com fins de

valoriza¢do e fomento das mesmas, contribuindo para a formagio de nucleos
relacionados as linguagens artisticas nas escolas.

Residéncias Artistico-Educativas

No contexto do projeto Arte no Curriculo, as Residéncias artistico-educativas
foram concebidas como espacos que articulam formagéo e criagdo. Organizadas em
rede, as Residéncias proporcionaram o estabelecimento de vinculo entre diferentes
escolas engajadas em um projeto comum, com a mediagdo artistica de um diretor
convidado. Na primeira edicdo, as residéncias destinaram-se aos professores de
Danga, Teatro e Musica da Rede Municipal de Educa¢io de Salvador, mobilizando-
os ao encontro do fazer-sentir-pensar do artista. Posteriormente, envolveram
diretamente os estudantes, de forma que os professores se tornaram mediadores
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dos processos de aprendizagem nessas areas do conhecimento.

Por gerarem formas de trabalho coletivas de carater colaborativo, as Residéncias
possibilitaram ressignificar a relacdo entre professores e estudantes. Destaca-se
ainda o interesse em abordar os contextos escolares como questdes motivadoras
da criagao, possibilitando a constru¢do de um novo olhar para a prépria escola.

No ambito institucional, as Residéncias apontaram para o fomento, criagdo e
manutengdo de gruposartisticos na Rede Municipal. Essa experiéncia proporcionou
um campo fértil para a investigagdo de metodologias interdisciplinares, que se
expandiu para as escolas através do exercicio artistico dos professores, do estimulo
criativo aos estudantes, assim como reconhecimento e valorizaciao da Arte por
parte da comunidade escolar.

Destacamos que a Residéncia de Danca com professores abordou estratégias
de criagdo e composicdo coreografica: procedimentos de investigacdo a partir
das categorias de espaco, tempo, forma e movimento; exercicios de percepgio
relacionando a dancga a outras linguagens, como musica, artes visuais e literatura
— poesia; e estrutura¢do das improvisagdes em composi¢des a partir de temas,
repeticdes e variagdes. A experiéncia gerou a coreografia “Danga, professor!”,
dirigida por Lia Robatto e tendo no elenco sete professores da Rede Municipal,
apresentada no Teatro Experimental da Escola de Danca da UFBA.

Por sua vez, a Residéncia de Danga com estudantes constituiu um espago para
elaborar artisticamente questdes relativas a propria escola, presentes no corpo das
criancas e adolescentes. O processo de criac¢do foi construido de forma coletiva,
com dire¢do de Lulu Pugliese e resultou na coreografia “Acorda...!”.

N

FACA UM EXERCICIO:

1.Elabore um pré-projeto para o desenvolvimento de uma residéncia
artistico-educativa em uma escola de sua cidade.
-Quais os sujeitos da agao? Descreva o perfil do publico prioritario em seus
aspectos objetivos assim como aspectos subjetivos.
-Qual o contexto da instituicdo? Descreva aspectos relacionados ao espago
escolar, sua relacdo com o bairro e a cidade.
-Qual o principal objetivo da Residéncia Artistico-Pedagdgica?
-Qual o seu periodo de duragao e modo de funcionamento?
-Quais as expectativas de resultados?
-Quais as formas de compartilhamento desta experiéncia com a comunidade?
-Qual o cronograma de atividades previsto?
-Além de vocé, que outras pessoas se envolveriam no processo?
2.Insira este pré-projeto em seu portfélio.

Lucas Valentim Rocha e Rita Ferreira de Aquino



2.5 Perspectivas para mediacdo cultural

A mediagdo cultural também merece destaque, seja com intuito de oportunizar
0 acesso fisico e simbolico a arte e a cultura, desenvolver habitos culturais, formar
espectadores ou mesmo potencializar experiéncias estéticas, esse € um campo
notavelmente em expansio no pais.

O amplo espectro de programas e atividades de mediacgdo cultural inclui, de
forma recorrente, oficinas, bate-papos, visitas mediadas, exibicdo de filmes,
palestras e demonstra¢des, semindrios e debates, producido de critica cultural,
acoes performativas e interven¢des, desenvolvimento de processos criativos e
agoes sociais de viés predominantemente artistico e educativo que, de diferentes
maneiras, articulam institui¢des, artistas, obras e espectadores.

Estas ag¢des sdo organizadas processualmente - antes, durante e apos a
experiéncia artistica e estdo implicadas com uma agenda de reconhecimento da
arte e da cultura como direitos universais, fundamentais ao exercicio da cidadania
e que, portanto, devem estar disponiveis a todos. O desenvolvimento cognitivo
atrelado ao sistema sensdrio-motor é abordado em argumentos que destacam a
sinergia entre os campos da arte e da educagdo para o desenvolvimento humano.
Outra reinvindicac¢do recorrente a mediacdo cultural diz respeito a inclusdo e
transformacao social, motivo pelo qual muitas vezes as a¢des sdo direcionadas a
contextos de educagdo formal, educagdo nao formal e grupos comunitarios, com
énfase na infancia e na juventude.

Deste modo, compreendemos a mediagdo cultural como pratica colaborativa
que possibilita criagdo e circula¢do de sentidos com o objetivo de potencializar
experiéncias estéticas através de multiplas tradugdes. Ou seja, ndo trata da
transmissdo de conhecimentos que, de forma diretiva, reduzam a experiéncia
artistica a um unico sistema interpretativo (DARRAS, 2009), mas sim da
possibilidade de retroalimentar o campo da arte na producdo de heterogeneidades.

O dominio da media¢do cultural expande-se como uma espécie de tecido
conjuntivo que conecta e nutre internamente o projeto artistico ou instituicao
cultural em seus diferentes setores — como, por exemplo, curadoria, comunicagio,
gestao e infraestrutura —, assim como externamente na sua relagdo com a sociedade
e o territdrio através de uma agenda relacionada a arte, educacéo, direitos humanos
e cidadania.
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FACA UM EXERCICIO:

1.Como potencializar a relagio com espectadores? A partir de uma experiéncia
artistica, elabore um plano de a¢io envolvendo atividades a serem realizadas antes,
durante e depois da experiéncia que promovam sensibilizagao e mobilizagao para
participar, assim como gerem desdobramentos da experiéncia posteriormente.
Nao se esqueca de considerar os sujeitos e os contextos na sua elaboragio.

2.Insira este plano de a¢do em seu portfdlio.

Elabore uma sintese por escrito das principais questoes abordadas neste
componente e compartilhe com os tutores.

Lucas Valentim Rocha e Rita Ferreira de Aquino
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