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RESUMO

Esta pesquisa de carater pratico-teérica aborda um processo criativo em danga com uma turma
de criancas no espago aberto da Escola Estadual Brigadeiro Faria Lima em Sao Paulo - SP, a
partir da investigagao de procedimentos artistico-pedagdgicos experienciados como performer
na obra “Breves Partituras Para Muitas Calcadas”, criada no ano de 2016, com o grupo de danca
contemporanea Lagartixa na Janela. Esse grupo formou-se no ano de 2010 sob a dire¢do da
artista e professora de danga Uxa Xavier e tem como centro de suas investigacdes a danca para
e com as infancias no espago aberto e publico. Identificado com a arte relacional, o Lagartixa
na Janela construiu todas as suas obras de modo a receber a participagdo das criancas durante o
compartilhamento artistico. A escolha pela obra “Breves Partituras Para Muitas Calgadas” em
especifico, se deu devido ao questionamento que esta obra suscitou sobre a presenca e
participacgdo das criangas no espago publico da cidade. Estas indagagdes foram transpostas para
o contexto da Escola Estadual Brigadeiro Faria Lima, a fim de investigar como as criangas
participam dos espacos abertos desta escola e, como através de suas brincadeiras e
movimentagdes subvertem o uso funcional destes espacos reconfigurando outras estéticas. No
processo desta pesquisa de campo em especifico, foram encontrados trés conceitos-chave
considerados importantes para se refletir sobre o ensino e criagdo de danga com criangas em
uma perspectiva relacional: participacdo, espago “entre” e vitalidade. A partir deles foi possivel
vislumbrar a possibilidade de uma danga feita por criancas com o espago da escola como

manifestagdo potente na elaboracao de outras estéticas escolares.

Palavras-chave: dangca com criancas; processo criativo; arte relacional; espago escolar;

participa¢do infantil; grupo Lagartixa na Janela.



ABSTRACT

This practical-theoretical research addresses a creative process in dance with a group of children
in the open space of the Brigadeiro Faria Lima State School in Sao Paulo - SP, based on the
investigation of artistic pedagogical procedures experienced as a performer in the work “Breves
Partituras Para Muitas Calgadas”, created in 2016, with the contemporary dance group
Lagartixa na Janela. This group was formed in 2010 under the direction of the artist and dance
teacher Uxa Xavier and its research focuses on dance for and with children in open and public
spaces. Identified with relational art, Lagartixa na Janela built all its works in order to receive
the participation of children during artistic sharing. The choice for the work “Breves Partituras
Para Muitas Calgadas” in particular, was due to the questioning that this work raised about the
presence and participation of children in the city's public space. These questions were
transposed to the context of the Brigadeiro Faria Lima State School, in order to investigate how
children participate in the open spaces of this school and how, through their games and
movements, they subvert the functional use of these spaces, reconfiguring other aesthetics. In
the process of this specific field research, three key concepts considered important to reflect on
teaching and creating dance with children from a relational perspective were found:
participation, space “in between” and vitality. From them it was possible to glimpse the
possibility of a dance performed by children within the school space as a powerful manifestation

in the creation of others school aesthetics.

Keywords: dance with children; creative process; relational art; school space; child

participation; Lagartixa na Janela group.
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INTRODUCAO

“Como posso saber de onde venho, se a semente profunda eu ndo toquei?”’

(Siba)

Como subir em uma arvore para sentir suas raizes?

Sem me dar conta virei uma arvore. A realizacdo desta pesquisa ¢ a subida em
minha copa para (re)conhecer as raizes/dancas que me dao estrutura. Ao longo da subida, pude
sentir, ouvir e perceber as memorias deste corpo arvore. Memorias que seguem em
transformagao, entrelacando-se ao presente. Esta pesquisa nasce como fruto desse movimento
de olhar para tras, mas com desejo de voar como semente.

A primeira raiz/danca que compde meu corpo-arvore sao as Dancas Brasileiras
de matriz africana, como o Maracatu Nacdo!, ou o também conhecido Maracatu de Baque
Virado, Samba de Coco Pernambucano? e Afoxé®. O contato com essas dancgas se deu em
Olinda (PE)* com o Mestre Carlos Loy, no ano de 1997, aos 15 anos. Depois, tive contato
com a Danga Afro-brasileira® no Sesc Pompeia’, em Sdo Paulo, com o professor Alvaro

Santos® em 1998. Todas elas foram responsaveis por me colocar no caminho da danga. Ao

“Também conhecido como Maracatu de Baque Virado, ¢ uma manifestagdo da cultura tradicional brasileira
originaria de Recife, no estado de Pernambuco. Esta manifestagdo estd relacionada com a memoria, a
identidade e a formagdo afro-brasileira e suas religides de matriz africana. Apresenta um conjunto musical
percussivo e um cortejo real, evocando as coroagdes de reis e rainhas do Congo, no continente africano”
(Queiroz, 2021, p. 26).

A roda de coco tinha o nome de Mazuca, surgiu como uma danga de trabalho coletivo, feita para pilar o chdo
de barro das senzalas. In: Brasil de Fato. Disponivel em: https://www.brasildefato.com.br/2022/08/01/samba-
de-coco-a-historia-da-familia-que-faz-do-ritmo-a-propria-natureza-do-brasil. Acesso em: 11 abr, 2024.

Na etimologia, o termo ‘afoxé’ provém da lingua africana iorubd e significa a “fala que faz”. No Brasil, o
primeiro grupo surgiu em 1885, em Salvador, na Bahia, com o nome Afoxé Embaixada da Africa. Ele tinha
a intencdo de brincar o carnaval. O surgimento dos grupos de afoxés em Pernambuco na década de 1970 deu-
se de uma forma diferente, comparado aos afoxés da Bahia. “O Afoxé Ilé de Africa, o primeiro afoxé de
Pernambuco, foi as ruas enquanto instrumento de militdncia, com o objetivo de combater o racismo, a
intolerancia religiosa e a falta de oportunidades” In: Diario de Pernambuco. Disponivel em:
https://www.diariodepernambuco.com.br/noticia/viver/2019/03/conheca-a-historia-dos-afoxes-em-pernamb
uco.html. Acesso em: 11 abr, 2024.

Sou paulista, mas minha mée morou em Olinda (PE) entre os anos de 1997 e 2000, por isso eu viajava com
frequéncia para la.

Passista de Frevo, capoeirista, dancarino indigena afrobrasileiro, percussionista e arte educador. Também
conhecido como Loy do Frevo.

A danga afro-brasileira tal como se conhece hoje foi criada e sistematizada na década de 1950 pela bailarina
carioca Mercedes Baptista, a primeira negra a compor o corpo de baile e se apresentar no palco do Theatro
Municipal do Rio de Janeiro. Ela concebeu a danga afro-brasileira como uma danca cénica, resultante da
fusdo da danga moderna norte-americana com dangas de matriz africana presentes no Brasil. Disponivel em:
https://portalmud.com.br/portal/ler/mercedes-baptista-e-a-danca-afro-brasileira. Acesso em: 13 out, 2022.
Espaco de cultura e lazer localizado no bairro da Pompéia, zona oeste de Sao Paulo.

Pesquisador, coredgrafo, professor de dancga afrobrasileira tradicional e contemporanea, fundador do Grupo
Okun de Cultura Afro.


https://portalmud.com.br/portal/ler/mercedes-baptista-e-a-danca-afro-brasileira
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longo desse tempo, fiz aulas de dangas brasileiras de matriz afro-indigena e danga afro-
brasileira com outros professores, como modo de seguir nutrindo essa primeira raiz/danca
em meu corpo e, assim, manter aceso o desejo que me levou a escolher esta drea como
campo de atuacdo profissional.

Minha primeira experiéncia como artista da danca deu-se em dois grupos de
Maracatu de Baque Virado, o Maracatu Bloco de Pedra’ e a Cia. Caracaxa'®, dos quais fiz parte
como dangarina e batuqueira nos anos de 2005 a 2010. Com esses grupos, realizei diversas
apresentacdes ou “arrastoes” (modo como se denominam as apresentagdes, pois sao realizadas
como um desfile) em muitos locais da cidade e do estado de S@o Paulo. Por estar ligada a essa
manifesta¢do tradicional, minha experiéncia enquanto artista da danga foi se construindo
majoritariamente na rua € em espagos abertos. De alguma forma, essa experiéncia semeou o
sentido que faz para mim: dangar em espacos abertos e construir uma relagdo mais proxima
com quem assiste. Como artista, eu desejava (e ainda desejo) uma arte que pudesse ser feita no
chao do cotidiano em que todos podem pisar. Uma danga de dangar junto.

A segunda raiz/danca nasceu quando ingressei no curso de Danca e Movimento
na Universidade Anhembi Morumbi, no ano de 2002. Na graduagao, entrei em contato pela

primeira vez com as Dancas Classica!!, Moderna'? e Contemporanea'® da Europa e com as

Grupo formado em 2005 por alunos e ex-alunos da Escola Estadual Professor Alves Cruz no bairro do
Sumaré, zona oeste da cidade de Sao Paulo. Para saber mais acesse: https://blocodepedra.com.br/.

Grupo paulista de maracatu formado em 2003. Para saber mais
acesse:https://ciacaracaxa.maracatu.org.br/historia-do-grupo/nossa-historia/.

Na arte, o balé ¢ um estilo de danca que se originou nas cortes da Italia renascentista durante o século XV, e
que se desenvolveu ainda mais na Inglaterra, Rissia e Franga como uma forma de danca de concerto. As
primeiras apresentacdes diante da plateia eram feitas com o publico sentado em camadas ou galerias, disposto
em trés lados do palco de danca. In:Wikipidia, a enciclopédia livre. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Bal%C3%A9. Acesso em: 11 abr. 2024.

A Danca Moderna, emergida nos ultimos anos do século XIX e firmada nos primeiros anos do século XX,
tem raizes e intengdes bem distintas. Os bailarinos dangam descalgos, trabalham com contragdes, tor¢des,
desencaixes, em movimentos mais livres, embora ainda respeitem uma técnica organizada. Recusa o apoio
nas pontas dos pés como um catalisador dos movimentos e coloca o eixo de seu trabalho no tronco, no contato,
na queda, na improvisacdo, na respiracdo, no movimento da coluna e das articulagdes, em diferentes graus
de tensio/relaxamento muscular, e também no trabalho de solo. In: WIKIPEDIA, a enciclopédia livre,
Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Dan%C3%A7a moderna. Acesso em: 11 abr. 2024.

A danga contemporanea surgiu a partir de 1950, como uma forma de protesto e busca de novos caminhos de
expressao. Trata-se de uma danca que dialoga com o contexto atual, engloba outras referéncias e elementos
artisticos como video, fotografia, artes visuais, plasticas e novidades sonoras. Além disso, utiliza o espago e
o tempo com diferentes possibilidades e repensa o uso da gravidade, favorecendo o reconhecimento e
utilizagdo do peso corporal pelo bailarino ou mesmo o ndo controle. A danga contemporanea busca
comunicar-se por um corpo multicultural, expressivo e liberto. Para isso, nega as sistematizagdes, mas se
utiliza de técnicas para desenvolver um corpo que melhor possa executar e criar sob o olhar contemporaneo.
In: Sdo Paulo Companhia de Danga. Disponivel em: https://spcd.com.br/verbete/danca-contemporanea.
Acesso em: 11 abr. 2024,


https://pt.wikipedia.org/wiki/Arte
https://pt.wikipedia.org/wiki/Dan%C3%A7a
https://pt.wikipedia.org/wiki/It%C3%A1lia
https://pt.wikipedia.org/wiki/Inglaterra
https://pt.wikipedia.org/wiki/R%C3%BAssia
https://pt.wikipedia.org/wiki/Fran%C3%A7a
https://pt.wikipedia.org/wiki/Bal%C3%A9
https://pt.wikipedia.org/wiki/Bailarino
https://pt.wikipedia.org/wiki/Tronco_(anatomia)
https://pt.wikipedia.org/wiki/Respira%C3%A7%C3%A3o
https://pt.wikipedia.org/wiki/Relaxamento_muscular
https://pt.wikipedia.org/wiki/Trabalho_de_ch%C3%A3o_(dan%C3%A7a)
https://pt.wikipedia.org/wiki/Dan%C3%A7a_moderna
https://spcd.com.br/verbete/danca-contemporanea
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abordagens somadticas'*. Dessa experiéncia, ressalto o contato com as técnicas da
Improvisagdo em danga'®> como possibilidade de investigar o movimento dangado. Em
paralelo ao curso universitario, fiz diversos cursos livres de dan¢a nas Oficinas Culturais
do Estado de Sao Paulo'®, nas Casas de Cultura!” da cidade de S3o Paulo e treinava Capoeira

»18 com os Mestres Plinio!® e Pedro

no Centro de Capoeira Angola “Angoleiro Sim Sinhd
Peu?. E, dessa forma, fui compondo meus primeiros anos de formagao.

A terceira raiz/danga que me da sustento ¢ a danga com criangas. Esta nasceu na
graduacao, em 2004, por meio dos estagios obrigatorios na licenciatura. Iniciei como estagiaria
na Escola Municipal de Ensino Fundamental (EMEF) do Centro Educacional Unificado
(CEU)*! Aricanduva, na zona leste de Sao Paulo, para ministrar aulas de danga para duas turmas
do segundo ano do ensino fundamental. Depois, fiz estdgio na Associacdo Morungaba??, onde
fui efetivada como arte-educadora. Dai por diante, passei por diversos projetos sociais de
carater publico e privado, como oficineira, professora, arte-educadora e artista-educadora de
danca. Essas nomenclaturas eram atribuidas de acordo com cada projeto e, entre elas, eu escolhi

me nomear “artista-educadora”, pois acredito que seja a que melhor define minha pratica

profissional na area da arte-educacao.

As abordagens somaticas emergem, no fim do século XIX e inicio do século XX, das experimentagdes e
investigagdes corporais de alguns pesquisadores advindos de percursos diversos, relacionados as ciéncias, as
artes, a educacdo corporal. Esses pioneiros encarnaram uma revolucdo — quebra de paradigma — na educagéo
do corpo e do movimento: resgatar a perspectiva do sujeito ciente e crédulo de suas sensagdes e percepgoes,
como participante fundamental da experiéncia pedagogica. Do ponto de vista epistemologico, a produgdo do
conhecimento somatico implicou, desde sua origem, em uma amalgama do inteligivel e do sensivel, o que se
explicita: no objetivo Ultimo, o conhecimento, que é a integragdo corpo-mente; no proprio ato do
conhecimento que ndo tem objeto que ndo sejam sujeitos (ndo ha separagdo entre sujeito-objeto); e no método
em que as sensacdes, as percepcdes, as compreensdes, as analises sdo um continuum sem fim. O ato de
pesquisar impde o viver o corpo em movimento (Costas, 2010, p. 6).

E a possibilidade do dangarino investigar e criar movimentos a partir da relagio com objetos, sonoridades,
imagens, com os outros, da sensibilizacdo corporal através das abordagens somaticas, ou da releitura de
dangas codificadas como o balé classico, ou danca afrobrasileira etc. Ela pode ser usada como um recurso
para o levantamento de material criativo em ensaios ou mesmo como um modo de atuar em cena.

Programa da secretaria de cultura do Estado de Séo Paulo que atua no acesso e formacao cultural de jovens
e adultos, bem como na disseminagdo de trabalhos artisticos de multiplas linguagens.

Equipamentos geridos pela secretaria municipal de cultura da cidade de Sdo Paulo com o intuito de garantir
0 acesso e a formagao cultural da populacao.

8 Centro de capoeira angola fundado por Mestre Plinio. Para saber mais acesse:
https://spcultura.prefeitura.sp.gov.br/espaco/6014/.

Mestre de capoeira angola, percussionista, pesquisador e arte-educador. Iniciou na arte da capoeira na década
de 70, ¢ fundador e diretor do Centro de Capoeira Angola Angoleiro Sim Sinh6 e do Afoxé Amigos de
Katendé. E reconhecido com um dos mais importantes Mestres de capoeira angola de sua geragio e
atualmente dé palestras e ministra aulas e oficinas no Brasil € no mundo. In: SP Cultura. Disponivel em:
https://spcultura.prefeitura.sp.gov.br/espaco/6014/. Acesso em: 13 abr. 2024.

Capoeirista, compositor, dangarino, percussionista e mestre do grupo “Batakere” e do “Angoleiro Sim Sinh6”
na zona leste de Sao Paulo.

Equipamentos publicos geridos pelo municipio da cidade de Sdo Paulo onde convivem atividades das areas
das artes, educacdo e esportes.

Associagdo do Nucleo Morungaba dirigido pela dangarina e fonoaudiéloga Renata Neves.
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Nessa trajetoria como artista-educadora, ingressei, no ano de 2016, na Escola
Municipal de Iniciagdo Artistica (EMIA)?, unidade Jabaquara, onde estou até hoje. Embora a
EMIA ndo seja o objeto de estudo desta pesquisa, em alguns momentos farei mengao a ela, pois
14 convivo semanalmente com criangas e, dessa forma, ¢ também um lugar onde eu pratico o
fazer artistico com criangas.

No ano de 2010, conheci a artista e pesquisadora da danga para e com as infancias
Uxa Xavier®*, que me convidou para fazer parte de um grupo, orientado por ela, de leituras e
trocas de experiéncias entre pessoas que trabalhavam danga com criancas. Naquele momento
nascia o grupo Lagartixa na Janela®. Inicialmente ele se constituiu como um grupo de estudos
e seguiu nesse formato até 2011, quando ganhou seu primeiro edital publico. A partir disso, o
grupo passou a se dedicar a pesquisa das infancias entrelacadas ao fazer artistico cénico para e
com criangas em espacos abertos. Nessa altura, a danca com criangas ja era minha profissao e
area de interesse investigativo, e o fato de a pesquisa artistica ser realizada em espagos abertos
da cidade fazia grande sentido para mim enquanto artista.

Fui performer nesse grupo entre os anos de 2011 e 2024 e, nessa experiéncia, pude
investigar o fazer artistico cé€nico para e com criangas. Em paralelo atuava como educadora de
danca e assim pude cruzar os saberes vivenciados em cena com os desenvolvidos em sala de
aula.

Entre essas raizes, hd uma quarta que ndo esta diretamente relacionada a danga, mas
de alguma forma encontrou nessa linguagem uma forma de atuagao. Nos anos 2000 e 2001, aos
18 e 19 anos, participei de um coletivo anarquista chamado “Resisténcia Popular”, que reunia
pessoas de diversas regides do Brasil com a inten¢do de organizar um movimento social “de
base”. Por meio desse movimento, fiz parte da ocupagdo de um galpdo, que era um antigo
“sacolao” da prefeitura, no Bairro do Jardim Jodo XXIII, na zona oeste de Sao Paulo.
Chamavamos esse espago de “Pista Skate Galpao”, ou “PSK8G”, pois nele foi construida uma
pista de skate por jovens moradores do bairro. Além de ser usado para esse fim, faziamos

encontros e festas de Rap. Anos depois, esse espago se tornou o atual CEU Uirapuru.

23 Escola de artes integradas para criangas de 5 a 12 anos, localizada no Parque Lina e Paulo Raia em Sio Paulo,

desde 1980. Para maiores informacgdes acesse: https://www.prefeitura.sp.gov.br/cidade/secretarias/cultura/
formacao/index.php?p=7372.

Atua como artista e pesquisadora de danga para e com as infancias ha quarenta anos. Especialista no Método
Laban (Especializagdo pela USP), ¢ diretora do grupo Lagartixa na Janela e professora convidada nos cursos
de Arte na Educag@o/ Teoria e Pratica do Departamento de Musica da Escola de Comunicagdo e Artes da
Universidade de Sao Paulo (ECA/USP) e na pods-graduagdo em Corpo: Danga, Teatro e Performance da
Escola Célia Helena (ESCH).

Para saber mais acesse blog: https://www.lagartixanajanela.com.br/.
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Essa experiéncia marcou minha historia e, ao ingressar na graduagdo em danga aos
20 anos, percebi, mediante abordagens somaticas, que a danga era uma pratica que incitava
mudangas internas (autotransformagdo) e externas, além de agregar pessoas em torno de algo
em comum. Esse desejo por transformacgdo social, aceso no passado, me acompanha e me
encontro com ele no trabalho que venho desenvolvendo com criangas ao longo desses anos.

Todas essas raizes se tangenciam e dao suporte aos meus passos na danga. Mas,
entre elas, a terceira raiz/danga ¢ para a qual mais tenho me dedicado. Por isso, esta pesquisa
tem como foco de investigacdo a danca com criangas a partir da minha experiéncia como
performer dentro do grupo Lagartixa na Janela. Dessa forma, pretendo cruzar os saberes
desenvolvidos no exercicio cénico a pratica que exerco como artista-educadora.

Como disse anteriormente, o Lagartixa na Janela ¢ um grupo paulista de danga,
dirigido pela artista e professora Uxa Xavier e tem como mote de investigacao artistica o
universo das infancias. No ano de 2017, o grupo iniciou a criagdo de sua terceira obra, o “Breves
Partituras Para Muitas Calcadas™?® (ou “Breves”, como chamarei daqui em diante) que elaborou
seu processo criativo a partir da indagagao sobre a presenca das criangas no espago publico da
cidade de Sao Paulo. O assunto abordado nessa obra despertou meu interesse sobre a questao
da participagdo das criancas no cotidiano da cidade e em outros espagos abertos de seus
convivios. Juntamente a isso, levou-me a observar como, por meio de suas brincadeiras e
movimentagdes, as criangas subvertem o uso funcional dos espagos abertos reconfigurando suas
estéticas.

Da experiéncia no feitio do “Breves”, emergiram as seguintes questoes: quais
espacos sdo permitidos as criangas? Como elas participam desses espacos? Como criam
diferentes 16gicas de ocupagdo, a partir de seus imaginarios e de suas brincadeiras?

No ano de 2019, passei a fazer parte da comunidade da Escola Estadual Brigadeiro
Faria Lima (ou E.E. Brigadeiro) como mae de aluno. Eu ainda estava bastante envolvida com
as questoes levantadas no “Breves” e, por isso, passei a observar a ldgica de ocupagdo espacial
desse contexto escolar. Assim, pude perceber que as criangas passavam a maior parte do tempo
na sala de aula e que os espagos externos eram utilizados de modo funcional, ou seja, eles eram
usados a servico de deslocamentos entre salas, intervalo e celebragdes, mas pouco considerados
como espagos de convivéncia ou mesmo como “sala de aula”, onde as criangas poderiam ficar,

e menos ainda como um espago de danca. Nesse contato com a E.E. Brigadeiro, outras questdes

26 Para saber mais acesse: Lagartixa Na Janela Breves Partituras Para Muitas Calgadas.


https://www.youtube.com/watch?v=Dq675u7ZWJc
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surgiram: como as criancas enxergam aquele espaco? Como se movimentariam junto com?’
aquele espago, caso tivessem a possibilidade de sair das normas de ocupagao estabelecidas?
Quais dangas inventariam para os espagos daquela escola? Como suas dangas poderiam
transformar aquele espago?

Para refletir sobre essas questdes, decidi realizar uma pesquisa académica a partir
da proposi¢do de um projeto de danga com criangas no espago aberto dessa escola. Ingressei no
Programa de Pds-Graduacao em Artes da Cena, na Universidade de Campinas (Unicamp), no
segundo semestre de 2020. Em razdo da pandemia de Covid-19 a realizacdo da pesquisa de
campo foi feita somente no primeiro semestre de 2023, pois antes disso a escola estava
sobrecarregada com toda a reorganizagao da volta as aulas presenciais. Além disso, eu consegui
ter a aprovagio do projeto no Comité de Etica em Pesquisa (CAAE: 61469322.8.0000.8142)
no final do ano de 2022.

Por se tratar de uma investigagdo artistica a partir de um processo criativo com
criancas, a metodologia desta pesquisa se desenvolveu conforme o andamento dos
acontecimentos. Para acessar e convocar as memorias de minha experiéncia como artista da
danga, eu reli meus “caderninhos de campo” referentes ao processo criativo do “Breves” e
separei os conteudos em trés grandes grupos: “corpo/danca/performance”, “infancias” e
“espago aberto”. A partir deste ultimo, eu criei o grupo “espaco escolar”, para conseguir
visualizar e refletir sobre as dindmicas presentes neste contexto em especifico. Um outro
procedimento foi a realizagao de uma entrevista com a diretora Uxa Xavier, a fim de ampliar
as referéncias acerca das praticas artisticas e estéticas criadas pelo Lagartixa na Janela.

Para recolher os dados levantados em campo, fiz uso de diferentes procedimentos.
Realizei gravacdes em audio ao final de cada encontro, relatando o que havia sido feito e as
minhas impressoes. Esses dudios foram transcritos com a ajuda de um aplicativo e assim
elaborei meu “diario de bordo”. Além disso, fiz registros dos encontros em fotos e videos. Esses
materiais me ajudaram a refletir sobre a pratica e decidir os caminhos da pesquisa de campo.
Posteriormente fiz a analise desses dados em cruzamento com os referenciais tedricos.

Sobre os referenciais tedricos que embasam a metodologia desta pesquisa, ¢
possivel dizer que de maneira geral me apoio na corrente fenomenologica, especialmente

quanto ao modo de proceder em campo. Nesse caso, 0s principais autores sao: Marina

27 Optou-se neste trabalho por manter “junto com”, muito embora seja considerado pleonasmo. Isso se deu pelo

fato de os dois termos denotarem aspectos muito importantes: o de estar “junto”, no sentido de préximo, bem
como o de estar “com”, conectado tanto na relagdo estabelecida no ato do compartilhamento artistico, quanto
no processo de criagao.



16

Marcondes Machado (2010a, 2010b e 2014), atriz, psicologa clinica, escritora e professora da
graduacdo em teatro na Universidade Federal de Minas Gerais, que convoca meu olhar para as
criancas a partir do que elas proprias sao e manifestam, sem rotulagdes prévias; e Hubert Godard
(20006), rolfista, analista de movimento e dangarino, que alimenta em mim um jeito de lidar e
compreender a espacialidade da escola. Porém, por me preocupar em ir além da percepgao dos
fendomenos e desejar a transformagdo e emancipagdo dos atores envolvidos - desejo esse que
constitui minha trajetoria enquanto artista-educadora - ¢ possivel dizer que ha também a
presenca da perspectiva critica, fortalecida neste trabalho por Clair Bishop (2004), Lepecki
(2011) e Matarasso (2019). Neste sentido, no processo da pesquisa, os procedimentos
investigativos, amparados por tais referenciais tedricos, configuraram uma ‘“bricolagem
metodoldgica” (Fortin; Gosselin, 2014, p. 8).

O percurso desta pesquisa ¢ a apresentado nesta dissertagdo em trés capitulos
organizados da seguinte forma:

No capitulo 1, apresento o histérico do Lagartixa na Janela, bem como os motivos
que o levaram a se tornar um grupo que se encontra no bojo da arte relacional; os principios
politicos e éticos que compdem a estética de suas obras; e os procedimentos artistico-
pedagogicos desenvolvidos ao longo dos anos. Dessa experiéncia, destacarei o proposito
relacional exercitado como performer no grupo, que acabou por se tornar um propdsito também
em situacdo de aula de danga/artes com criangas. Além de encontrar com as criangas em cena
junto ao Lagartixa na Janela, o outro contexto no qual eu encontro com criangas ¢ o da sala de
aula. No entanto, o intento relacional que passei a ter como artista-educadora me fez denominar
“situacdo de aula”, pois cada vez mais tenho me desapegado da intengdo de “dar” aula e buscado
estabelecer com as criangas uma relacao de troca de saberes.

Ainda nesse capitulo falarei sobre o percurso de criagdo do “Breves”, as indagacdes
dessa obra que inspiraram esta pesquisa, o treinamento corporal que sustentou a sua
performatividade e as referéncias que lhe serviram como base.

O capitulo 2 serd dedicado a explanacdo sobre o conceito de espago pela perspectiva
da danca e pela perspectiva fenomenologica de Hubert Godard e Marina Marcondes Machado
Sobre esses autores gostaria de ressaltar que ambos atribuem o mesmo sentido ao conceito de
espaco, porém nomeiam-no de modos diferentes. Godard (2006) usa o termo “espago” e
Machado (2014) usa o termo “espacialidade”. A fim de deixar o texto menos repetitivo usarei
os dois termos, assim como os autores, quando me referir ao espago fenomenologico. Ao tratar
do espago geométrico e mensuravel, usarei o termo “topos” conforme proposto por Godard

(2006).
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Nesse capitulo, trarei também para o didlogo a drea da Sociologia da Infancia para
compreender a questdo da infancia de modo ampliado, pois sua perspectiva vai ao encontro de
meu olhar para as criangas, como seres humanos completos, ativos em sua propria experiéncia
no mundo e agentes no andamento e transformagao da cultura na qual estdo inseridas. Outro
ponto importante para esta leitura ¢ a diferenciagdo entre os termos “infancia” e “crianga”. Com
base em Qvortrup (2010, p. 637), € possivel dizer que a infincia ¢ uma categoria estrutural
permanente da qual a crianga ¢ seu equivalente individual.

Para olhar para a espacialidade da escola, irei me apoiar nos autores Milstein e
Mendes (2010), a fim de deflagrar o modo como o corpo das criancas ¢ condicionado pela
“ordem escolar” (Milstein; Mendes, 2010).

Por fim, abordarei a questao da participagdo infantil pela perspectiva da Sociologia
da Infancia, da arte relacional e também pela perspectiva da “Arte Participativa” de Matarasso
(2019), entre outros autores.

No capitulo 3, apresentarei a Escola Estadual Brigadeiro Faria Lima e os caminhos
que percorri como mae de aluno nessa comunidade até a ter escolhido como meu campo de
pesquisa. Vale observar que, por estar no contexto escolar, ao me referir a mim ou a algum
outro professor usarei o termo “adulto-professor”, e ndo artista-educador. Com isso, pretendo
enfatizar a relacdo de controle entre adulto e crianca estabelecida na escola e como este ¢ um
dos fatores que permite ou ndo a participagdo das criangas nesse espago.

Ainda nesse capitulo, contarei sobre o processo vivido com a turma do primeiro ano
A e a reflexdo sobre esse processo que me fizeram encontrar trés conceitos-chave em minha
pratica artistica pedagdgica e que se tornaram relevantes para pensar, nesta pesquisa, 0 ensino
e a criacdo de danca com criangas sob a perspectiva da arte relacional. Sdo eles: participagdo,
espaco “entre” e vitalidade. Ao relatar o processo, decidi trazer alguns didlogos entre mim e as
criangas; optei por revelar suas identidades pela importancia da valorizacao das contribui¢des
de cada uma delas.

Nas consideragdes finais, aponto a importancia da pratica e da valorizagdo da
danga/arte feita pelas criangas, como manifestacao potente para ressignificar o ambiente escolar

e trazer novos modos de convivios entre criangas e adultos nesse contexto.
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CAPITULO 1 - A DANCA COM CRIANCAS E OS SABERES DA CENA

Neste capitulo, contarei sobre a historia do Lagartixa na Janela, um grupo de danca
contemporanea para € com criangas, atuante na cidade de Sao Paulo, dirigido pela artista e
professora Uxa Xavier e do qual fiz parte entre os anos de 2010 e 2024. Ele tem como centro
de suas investigacdes a danca para e com as infincias no espago aberto e publico e, a partir
desse foco, desenvolve suas obras artisticas. Nesse caminho, foi possivel conceber e aprofundar
alguns procedimentos artisticos, desistir de outros tantos e, nessa jornada, elaborar uma poética
para estar com as criangas em cena, o que prossegue até a atualidade do grupo.

O trabalho do Lagartixa na Janela encontra-se no bojo da arte relacional, por isso
todas as suas obras foram criadas com espaco para receber a participagdo e criar vinculos com
as criangas durante o compartilhamento artistico. O proposito relacional também fundamenta
os trés eixos nos quais se apoia a atuagao do grupo: o politico, o ético e o estético.

Por fim, falarei sobre a obra “Breves Partituras Para Muitas Calgadas”, ¢ como seu
processo criativo e as indagacdes de pesquisa foram relevantes para mim enquanto artista e

educadora de danga, a tal ponto de me convocar a escrita desta dissertacao.

1.1 O Grupo Lagartixa na Janela

O Lagartixa na Janela ¢ um grupo de danga contemporanea, que tem sua pesquisa
voltada para as infancias e suas interagcdes com o espago aberto e publico. Ele se formou em
2010 sob a direcdo da artista e professora Uxa Xavier, que segue nessa funcgao até os dias atuais.
Inicialmente, constituiu-se como um grupo de estudo com profissionais atuantes na area da
danga com criangas. Em 2011, ganhou seu primeiro edital, o ProAC Criagdo 20112% e, desde
entdo, passou a compor o cendrio paulistano da danca para e com as infancias.

O disparador da pesquisa no espaco aberto e publico foi, em primeira instancia, o
desejo da diretora em estar com as criangas fora da sala de aula, o que a levou aos seguintes
questionamentos: “por que ndo criar e dangar nesses espagos? Por que ndo estabelecer, com as
criangas e com quem passa por nos, novos didlogos, diferentes daqueles que vivenciamos em

um teatro ou mesmo em uma sala de aula?” (Xavier, 2014, p. 3). Essas perguntas moveram a

2 Programa de Agdo Cultural (também conhecido como ProAc) ¢ uma legislagdo de incentivo & cultura do

Estado de Sdo Paulo criada em 2006 através da Lei n° 12.268/2006. In: WIKIPEDIA, a enciclopédia livre,
[Sao Francisco, CA], 2019. Disponivel em: https:/pt.wikipedia.org/wiki/Programa_de A%C3%A7
%C3%A30_Cultural. Acesso em: 02 nov. 2022.
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investigagdo corporal e se transformaram em danca com as performers Aline Bonamin?’;

Andréa Fraga®; Barbara Schil’!; Tatiana Cotrim3?; Thais Ushirobira®® e Suzana Bayona®*,
elenco que dangou junto por aproximadamente 10 anos. Atualmente, o Lagartixa na Janela tem
outra configuracao, ja que houve a saida das performers Aline Bonamin, Suzana Bayona e Thais
Ushirobira e a entrada dos performers Vinicius Brasileiro® e Ana Carolina Yamamoto®¢,

Ao longo desses 13 anos, o grupo vem desenvolvendo sua pesquisa em danga com
criangas no espago aberto e publico. Nessa trajetoria, encontrou caminhos de investigacao que
se tornaram procedimentos criativos e, por fim, compuseram sua estética. Um trabalho arduo,

lento, construido coletivamente dentro do grupo e em constante relacdo com as criangas.

Em quase uma década de trabalho, o grupo vem criando procedimentos e praticas de
investigacdo das relagdes do corpo dangante e o espago publico, procurando criar um
dialogo com o universo das infancias. Em suas performances o grupo busca ativar
estados de presenga, estados de contemplagdo e encontros entre artistas, espagos e
publico. Rompendo com qualquer inten¢do de colonizagdo, seja do espago, seja do
espectador, as artistas que compdem o grupo investem “nas topologias e paisagens
que lhes sdo apresentadas/reveladas, e que se transformam em proposi¢des de
investigagao e criagdo em danga” (Costas, 2019, p. 154).

A diretora Uxa Xavier ¢ uma importante referéncia na area da danca com criangas,
reconhecida nacionalmente. Em entrevista concedida a pesquisadora, Uxa Xavier conta sobre

o inicio de sua trajetoria quando foi aluna de Dona Maria Duschenes®’, Juliana Carneiro da

2 Artista da danga de S3o Paulo. Trabalha com os coredgrafos Cristina Duarte, Clarice Lime e Uxa Xavier.

Desde 2012 desenvolve campos de estudo sobre suas praticas como dangarina.

Artista, professora e pesquisadora da danca contemporanea. Atua com as infancias como integrante do Grupo
Lagartixa na Janela, como artista professora na EMIA (onde ja foi coordenadora de danga e diretora) e como
doutora pela FE-USP e parte do Grupo de Pesquisa Corpinfancias (coordenado pela profa dra Patricia Dias
Prado).

Artista da danca e professora. Compde o grupo Lagartixa na Janela desde 2010 e o corpo docente da Escola
Municipal de Iniciagdo Artistica desde 2016.

Artista da danga e nutricionista com especializagdo no Método Bertazzo e em Nutrigdo Clinica em Oncologia.
Danga no grupo Lagartixa na Janela e na Cia. Meu Corpo, Meu Brinquedo.

Artista da danga, curadora e coordenadora da plataforma veiculoSUR ¢ preparadora corporal e terapeuta
corporal do Método Rolfing®, além de pesquisadora do Fascial Fitness.

Educadora do movimento, bailarina e psicologa. Graduada em Danga ¢ em Psicologia e mestre em artes da
cena. Como bailarina, atuou com diversos grupos e companhias de danca de Sao Paulo. Foi docente da
graduacdo de Danca da Universidade Anhembi Morumbi. Idealizadora do projeto “Ainda € tempo” — balé
para adultos e terceira idade.

Artista da danga, do teatro e poeta, nascido na zona leste de Sdo Paulo. Formado em teatro na Escola Superior
de Artes Celia Helena. Integra como performer o grupo Lagartixa na Janela.

Paulistana, ¢ artista da danga e educadora formada pela Unicamp. Danga com o grupo Lagartixa na Janela e
com o Coletivo Rolé Tanz 2022. Se interessa pelo cruzamento entre danga e artes visuais. Nao confia em
quem diz que ndo gosta de criangas.

(1922-2014): professora de danca, bailarina e coreodgrafa hingara, estudou com Rudolf Laban na Escola de
Artes de Dartington Hall na Inglaterra. Chegou no Brasil no ano de 1940. No ano de 1950 passou a dar aulas
de danga.
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42| importantes

Cunha’®, Stephane Dosse’, Célia Gouvéa*®, Maurice Vaneau*' e Klauss Vianna
nomes da danga moderna e contemporanea brasileira. Essas referéncias atravessam de alguma
maneira o trabalho corporal do Lagartixa na Janela, acrescido, ja ha alguns anos, das abordagens
somaticas como Eutonia* e Rolfing®*.

Por meio de Dona Maria Duschenes e do Curso de Especializagdo no Método
Laban, feito nos Departamentos de Artes Cénicas da Escola de Comunicacdo e Artes e da
Psicologia da Aprendizagem, do Desenvolvimento e da Personalidade da Universidade de Sao
Paulo (USP), no ano de 1990, Uxa Xavier tornou-se conhecedora dos fatores, das qualidades e
das dinAmicas de movimento desenvolvidos por Rudolf Laban*, saberes nos quais se apoia
para ler a movimentacao das performers e trabalhar no processo de composi¢do dramatirgica
das obras do grupo.

Os procedimentos investigativos de Dona Maria Duschenes também embasam o
modo como o grupo realiza sua pesquisa de movimento dentro dos processos de criagdo, no caso

a improvisa¢do. Mas aqui, segundo Uxa Xavier, trata-se da improvisagdo enquanto modo de

investigar danga, e ndo como modo de acontecer no instante do compartilhamento com o publico.

Os enunciados sdo langados e a partir disso os intérpretes vao descobrindo, vdo
investigando, vao pesquisando no seu mover em relagdo as qualidades de movimento,
em relagdo as dinamicas de movimento em relagdo a espacialidade e temporalidade
para se chegar numa “coreo”, numa escrita que tenha a ver com o contexto do processo
de criacdo, enfim, com a composi¢do dramatirgica [Entrevista realizada com Uxa
Xavier].

3%  Atriz e bailarina  franco-brasileira. In: WIKIPEDIA, a enciclopédia livre. Disponivel
em:https:/pt.wikipedia.org/wiki/Juliana_Carneiro_da_Cunha. Acesso em: 13 abr, 2024.

% Ator, diretor, autor, escritor, coredgrafo, produtor, bailarino e cineasta. Disponivel em:

https://www.elencobrasileiro.com/2015/03/stephane-dosse.html. Acesso em: 13 abr, 2024.

Bailarina e coredgrafa brasileira. Doutora no Programa de Pos-Graduagao da Escola de Comunicagao e Artes

da  USP. In: Portal MUD. Disponivel em: https://portalmud.com.br/lab/professor/danca-

contemporanea/celia-gouvea. Acesso em: 13 abr, 2024.

(1926-2007): foi um coredgrafo, ator, diretor, cendgrafo e figurinista de origem belga, naturalizado brasileiro.

In:WIKIPEDIA, a enciclopédia livre. Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Maurice_Vaneau. Acesso

em: 13 abr. 2024.

(1928-1992): foi um bailarino e coredgrafo brasileiro. Sistematizou a Técnica Klauss Vianna e junto a sua

esposa Angel Vianna fundou o Balé Klauss Vianna. Lecionou na Universidade Federal da Bahia. In:

WIKIPEDIA, a enciclopédia livre. Disponivel em:https:/pt.wikipedia.org/wiki/Klauss_Vianna. Acesso em:

13 abr. 2024.

Criada pela alema Gerda Alexander (1908-1994), a Eutonia ¢ uma abordagem de educag@o somatica em que

a pessoa acessa a sabedoria que ¢ propria do corpo. Por meio da atengdo as sensacdes, promove a ampliagao

da percep¢dao e da consciéncia corporal. In: Associacdo Brasileira de Eutonia. Disponivel em:

https://www.eutonia.org.br/. Acesso em: 13 abr. 2024.

Integracdo Estrutural ¢ um método que auxilia na fluéncia de movimento e equilibrio por meio da liberagao

da fascia pelo toque somado ao estimulo da percepgdo corporal e da coordenagdo do movimento. In:

Associacdo brasileira de Rolfing® Integragdo Estrutural. Disponivel em: https://rolfing.com.br/o-que-e-

rolfing/. Acesso em: 13 abr. 2024.

(1879-1958): Foi um dangarino, coredgrafo, teatrologo, musicologo, intérprete, considerado como o maior

teérico da danga do século XX e como o "pai da danca-teatro". In: WIKIPEDIA, a enciclopédia livre.

Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Rudolf Laban. Acesso em: 13 abr. 2024.
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As células coreograficas criadas pelas performers sdo chamadas dentro do grupo de
“partituras”. Esse termo vem da 4rea da musica, mas foi escolhido pela diretora, pois, em sua
concepgdo, ele facilita o registro coreografico e escrito das criacoes de movimento das
performers. As partituras sdo elaboradas a partir das improvisacdes realizadas durante o
processo de criacdo, tornando-se estruturas com as quais as performers se relacionam com as

criangas nos momentos de compartilhamento das performances.

Quando temos as partituras incorporadas e coreografadas, elas se tornam uma
estrutura que tem aberturas para se relacionar com o que vem, mas aquilo ja esta muito
bem construido, ndo acontece numa relagao de acaso. Toda essa constru¢do ¢ muito
bem investigada, ela ¢ muito bem trabalhada, ela ¢ muito bem organizada nesse lugar
de um pensamento coreografico, mas ndo como uma coreografia fechada, espetacular,
mas existe uma partitura onde o intérprete sabe sobre o que e com o que ele esta
lidando [Entrevista realizada com Uxa Xavier].

Um exemplo ¢ a “Desamarelinha”, uma partitura inventada por mim na criagao do
“Breves Partituras Para Muitas Cal¢adas”, que consiste em duas grandes agdes: a primeira delas
¢ a acdo de desenhar com o giz quadrados pelo chio e, ao fim de cada quadrado, eu me aproximo
de alguém do publico e pergunto sua idade, entdo eu escrevo esse numero dentro do quadrado.
Depois, quando ha varios “quadrados” desenhados pelo espago, eu comego a saltar por eles
como se estivesse pulando a brincadeira da “amarelinha™*.

Ativar corporalmente as memorias de gestos e brincadeiras da infancia sdo os motes
que alimentam as improvisagdes € logo criam as partituras. Estas sdo levadas para a cena nao
com o intuito de serem apresentadas como um espetaculo, mas como algo feito para estabelecer
relagdo, para dancgar junto, para coexistir e trocar com as criangas, o que coloca o trabalho do
grupo no terreno da arte relacional, como serd tratada mais adiante.

O fato de o Lagartixa na Janela ndo produzir espetaculos para o espaco formal do
teatro, por atuar no espago aberto e publico, por criar abertura para que o publico se relacione
diretamente ou ndo com o trabalho e por se dar como um acontecimento que surge em meio ao
cotidiano, levou a diretora a chamar as criagdes do grupo de performances em danga, também
por isso, em vez de apresentacdo, usa-se o termo compartilhamento.

Dangar no espago aberto e publico ¢ um dos eixos do trabalho do Lagartixa na Janela.
Essa escolha se deu a partir do interesse da diretora Uxa Xavier, como mencionei anteriormente, mas
ganhou impulso em razio do encontro com a artista da danca e pesquisadora Carmem Morais*’, que

nos apresentou ao campo da danga in situ, ou site specific. De acordo com Morais (2015, p. 16):

4 Brincadeira popular entre criancas que recebe diferentes nomes nos Estados brasileiros. In: WIKIPEDIA, a

enciclopédia livre. Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Amarelinha. Acesso em: 13 abr, 2024.

47 Corebgrafa, bailarina, instrutora de Yoga.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Brincadeira
https://pt.wikipedia.org/wiki/Crian%C3%A7a
https://pt.wikipedia.org/wiki/Amarelinha
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A arte in situ (do latim “no lugar”) ou site specific define-se em relag@o a seu “sitio”
de inser¢do e exposicdo, pelo qual é criada especificamente. Em geral efémera, ela se
constitui mais como uma proposicéo estética de natureza critica do que um elemento
de decoracdo. Especificamente sobre danca in situ no espaco urbano, subentende-se
que o dispositivo coreografico e o espectador compartilham um lugar comum do
espago cotidiano ¢ em dada temporalidade.

Historicamente a danca in situ teve origem entre os anos de 1960 e 1970, entre
artistas norte-americanos e europeus e oriunda da busca por acontecer em espagos alternativos,
motivada pela resisténcia dos artistas contra “o mundo da arte institucionalizada e contra sua
relacdo com o espago de representacdo” (Morais, 2015, p. 27), especificamente no que diz
respeito ao ponto fixo de observagao, a relacdo frontal a cena e a separagdo entre o espaco de
cena e o publico, condigdes caracteristicas do teatro. Além dessa inadequagdo ao espago
convencional do teatro, a danga contemporanea ansiava por uma ‘“nova relagdo de aproximagao
e cumplicidade cinestésica e empatia com o espectador” (Ropa, 2012, p. 114).

Vale observar que este movimento de expansao da danga para outros lugares nao
foi algo novo. Ropa (2012, p. 115) faz este apontamento sobre as geracdes de dangarinos
europeus do século XIX e XX, que, inquietos, procuravam fugir do teatro em busca do contato
com a natureza, pois encaravam o crescimento das cidades, como uma ameaca alienante a
liberdade psicofisica do ser humano. Naquele momento histérico, o interesse estava em
“afirmar a peculiaridade criativa individual e de grupo e descobrir, na livre manifestagdo ritmica
e expressiva do corpo, novas fontes vitais para a danga” (Ropa, 2012, p. 115). Isadora Duncan*®
fez parte desse movimento e mesmo Rudolf Laban, conforme afirma Marques (2010, p. 120),
ressaltava a necessidade de a danca se expandir para outros espagos, como de fato ele o fez, ao
levar a danca para as ruas, para o campo e teatros com estruturas ndo convencionais.

No entanto, nos anos de 1960 e 1970, esse transbordamento da “caixa-preta” em
dire¢do a outros espagos conduziu o olhar para as questdes da vida na cidade, até mesmo porque,
segundo Ropa (2012, p. 116), esta ja era vista e sentida como um habitat natural. Dessa forma,
o contato com o espago urbano desafiou e atualizou os saberes praticos da danga, assim novos
dispositivos coreograficos, procedimentos e estratégias de criacdo foram encontrados a partir
do didlogo com esse espaco. Por sua vez, a cidade ganhou novas leituras a partir da perspectiva

dessas dangas.

4 (1877-1927): foi uma coredgrafa e bailarina norte-americana, considerada a precursora da danga moderna.

In: WIKIPEDIA, a enciclopédia livre. Disponivel em:https://pt.wikipedia.org/wiki/Isadora_Duncan. Acesso
em: 13 abr. 2024.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Core%C3%B3grafa
https://pt.wikipedia.org/wiki/Bailarina
https://pt.wikipedia.org/wiki/Dan%C3%A7a_moderna
https://pt.wikipedia.org/wiki/Isadora_Duncan
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De acordo com Ropa (2012, p. 115), os volumes inorganicos, imdveis e congelados
do cimento s3o provocados pela plasticidade viva e dindmica dos corpos que dancam,
disseminando imprevistas derivagdes de sentido, tanto para os artistas quanto para os
espectadores. Dessa forma, o corpo dancante propde-se como fator alquimico, ativador de
novas ressignificagdes no espago urbano.

No caso do Lagartixa na Janela, ir para o espaco aberto e publico surgiu como um
desejo de estabelecer novas relagdes criativas com as criangas. Esse afeto de origem levou o
grupo a pesquisar onde e como as criancas ocupam a cidade e o espago publico. Adentrar nessa
investigagdo fez o grupo reconhecer a presenga dos eixos ético, politico e estético em seu
trabalho e investir na compreensao destes dentro da propria producdo artistica.

O ¢ético relaciona-se com a no¢ao da “crianca performer” de Marina Marcondes
Machado (2010a), que sera descrito mais adiante e se manifesta no modo como o grupo enxerga
e se relaciona com a crianga, compreendendo esta como sujeito com seus proprios saberes,
olhares e criador dentro de seu cotidiano. O eixo politico estd na compreensdo de que estar e
atuar no espago publico ¢ uma ac¢ao politica, pois cria didlogos com a paisagem local, atravessa
o cotidiano e se relaciona com os transeuntes e habitantes locais. Sendo assim, manifesta uma
possibilidade de existéncia e coexisténcia. J4 o estético surge na possibilidade de criar imagens
poéticas tanto no espago quanto com o espago, de fazer brotar imaginarios do concreto, de gerar
estados de contemplacgdo, siléncios e diferentes qualidades de relagdo com publico.

Os trés eixos entrelagam-se e t€ém o corpo € a danga como elo e como poténcia de

transformagao, e sdo citados por Uxa Xavier no blog do Lagartixa na Janela:

A estrutura de investigacao e criagdo do grupo se ancora em trés €ixos: na constru¢ao
de relagdes éticas com as infancias, tendo como referéncia a nogdo de “Crianga
performer”, criada pela pesquisadora Profa. Dra. Marina M. Machado; politicas por
nos colocarmos no espago publico e criarmos nossos trabalhos, vivendo as fricgdes e
revelagdes do estar em relacdo com a cidade, seja uma praga, um parque ou ruas ¢
estéticas, pois em nossa investigagdo e criacdo em danga, temos 0 corpo como
poténcia de criagdo/transformag@o e um dispositivo de encontros com o puiblico.

A nocao de “crianga performer” foi uma referéncia basilar na qual o grupo se apoiou
para refletir sobre as infancias e observar a relacdo entre a corporalidade de criangas e a
espacialidade de lugares publicos, como parques, pracas e calgadas.

A no¢ao de "crianca performer” (Machado, 2010a) foi elaborada pela autora a partir

(13

de algumas concepgdes do filosofo fenomenodlogo Merleau Ponty*®, como a “ndo

4 Filésofo fenomendlogo francés. Tomando como ponto de partida o estudo da percepgio, Merleau-Ponty é levado

a reconhecer que o "corpo proprio” nio ¢ apenas uma coisa, um objeto potencial de estudo para a ciéncia, mas
também ¢ uma condigdo permanente da experiéncia, que € constituinte da abertura perceptiva para o mundo e seu
investimento. Disponivel em: https:/pt.wikipedia.org/wiki/Maurice Merleau-Ponty. Acesso em: 4 out. 2022.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Maurice_Merleau-Ponty
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representacionalidade” (Ponty, 1990, apud Machado, 2015, p. 63), isto quer dizer que as
criangas vivem o mundo, elas ndo representam o mundo, pois ndo tém distanciamento para se
verem de fora. Além disso, tém uma profunda adesdo ao outro, as coisas € ao mundo. O
“onirismo” seria a “capacidade infantil de habitar o mundo e compreendé-lo em uma atmosfera
entre fantasia, devaneio e realidade compartilhada” (Ponty, 1990 apud Machado, 2015, p. 64).
O terceiro ¢ o “polimorfismo” (Ponty, apud Machado, 2010b, p. 86). Dizer que a crianga ¢
polimorfa, significa que ¢ capaz de muitas agcdes a0 mesmo tempo, possui grande capacidade
para transformacao e, dessa forma, tem outro ritmo para brincar, pensar € viver.

Essas caracteristicas estariam mais fortemente presentes em criangas pequenas,
maneira como o filésofo nomeia criancas de 0 a 6 anos. No entanto, segundo Silva (2023, p.
44), elas “permanecem em graus mais sutis conforme crescem e afloram intensamente em
processos artisticos, quando vividos a partir da criacao”.

Machado (2010a) cruza os modos de ser da crianga apresentados anteriormente a
figura do performer, pois enxerga em ambos a capacidade de se colocarem a viver experiéncias
e serem narradores de si. Em didlogo com Patrice Pavis (1999), a autora, por ser também atriz,
define a nogao de performer, como aquele que encena seu proprio eu, sem representacgoes,
portanto fala e age em seu proprio nome. A partir disso, Machado (2010a, p. 123) compreende
que “a crianca ¢ performer de sua vida cotidiana, suas agdes presentificam algo de si, dos pais,
da cultura ao redor, e também algo por vir”.

Outro ponto importante trazido por Machado (2012), a partir da abordagem
fenomenologica de Merleau Ponty (Ponty, 1994 apud Machado, 2012), ¢ o entendimento das
nogoes de corporalidade e espacialidade como experiéncias tecidas uma em relagdo a outra, ela
afirma que “o espago corpo proprio, meu eu, vai ao encontro do mundo e do outro, a
espacialidade revela minha relacdo com tudo que me rodeia, de modo concreto, material,
sensivel-sensorial” (Machado, 2012, p. 18). Este assunto sera retomado no proximo capitulo.

Para compreender a no¢do da “crianca performer” (Machado, 2010a) e ademais
como um estudo de movimento, o grupo passou a observar criangas brincando em espagos
abertos. Dessa forma, buscou exercitar um olhar para a crianga “em si”, ou seja, limpo de
rotulagdes prévias ou expectativas de comportamento. O foco se voltou para a relagao de suas
corporalidades com a espacialidade e seus modos de se mover enquanto brincavam sozinhas,
ou entre pares. Além disso, foi observada a maneira como se relacionavam com objetos

encontrados no caminho, como brinquedos ou elementos da natureza.
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1.2 As nascentes de uma corporalidade para estar com as crian¢as e com o0 espaco

Para chegar no espaco aberto e publico, o grupo Lagartixa na Janela precisou
inicialmente passar por um processo de adaptagdo e encontrar novos caminhos de criagao, pois
eram muitas as diferencas com uma sala de aula, de ensaio ou do teatro convencional, a comecar
pela topografia, pelo chdo de cimento, pela quantidade de pessoas, objetos, sonoridades,
imagens e toda a sorte de atravessamentos possiveis no ambiente externo.

Em um primeiro momento, o grupo investigou a relacdo do corpo com a arquitetura
dos espagos, buscando dialogar mais diretamente com as linhas espaciais € com o0s
enquadramentos e encaixes do corpo na paisagem. A concretude deste estudo se banhou nos
poemas de Manoel de Barros, especificamente dos livros Memorias Inventadas - Primeira,
Segunda e Terceira Infdncia (2008), mas nao no sentido de reproduzi-las, como comenta Uxa
Xavier em entrevista ao Museu da Danga® (Xavier, 2015), mas sim como um dispositivo para
acordar as memorias corporais de nossas infincias em momentos de brincar.

O contato com os poemas de Manoel de Barros foi crucial para vestir olhos de
crianga para o espago e, assim, desaprender a ver as coisas de maneira inica, ou apenas como
parecem ser. O "andarilho", por exemplo, figura que se repete em alguns dos poemas do poeta,
teve papel importante no processo de criagdo da primeira obra do grupo, o “Poemas Cinéticos”,
contemplado pelo Edital ProAC 2011°! e criado nos parques da Aclimacio e Villa Lobos, na
cidade de Sao Paulo. A busca por um estado corporal de “andarilho”, que caminha sem querer
chegar a lugar nenhum, que vive o instante de cada passo e de cada encontro com os elementos
da natureza, insetos, bichos ou pessoas, foi base para a pesquisa de um estado contemplativo,
um dos pontos relevantes no trabalho do Lagartixa na Janela. Segue o poema “Fontes” (Barros,

2008) para elucidar essa figura inspiradora.

Quero falar primeiro dos andarilhos, do uso em primeiro lugar que eles faziam da
ignorancia. Sempre eles sabiam tudo sobre o nada. E ainda multiplicavam o nada por
zero - o que lhes dava uma linguagem de chdo. Para nunca saber onde chegavam. E
para chegar sempre de surpresa. Eles ndo afundavam estradas, mas inventavam
caminhos. Essa ¢ a pré-ciéncia que sempre vi nos andarilhos. Eles me ensinaram a
amar a natureza (Barros, 2008, p. 1).

De certa maneira, a imagem do “andarilho” (Barros, 2008) se aproxima da “crianca

performer” (Machado, 2010a), pois ambos propdem um estado de presenga que “simplesmente”

50
51

Museu Virtual da danga brasileira. Para saber mais acesso: https://www.portalmud.com.br/museudadanca/.
Programa de Agdo Cultural (também conhecido como ProAc) é uma legislacdo de incentivo a cultura do
Estado de Sdo Paulo criada em 2006 através da Lei n° 12.268/2006. In: WIKIPEDIA, a enciclopédia livre,
[Sao Francisco, CA], 2019. Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Programa de A%C3%
A7%C3%A30_Cultural. Acesso em: 2 nov. 2022.


https://www.portalmud.com.br/museudadanca/
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¢ e estd com o ambiente, que se dispde ao encontro com aquilo que estd em volta, sem a
pretensdo de apreender ou mostrar alguma coisa, o interesse esta em viver a experiéncia do aqui
e agora. Compreende-se a experiéncia em consonancia com Jorge Larrosa (2018, p. 28), como
“(...) aquilo que nos toca, ou que nos passa, ou que nos acontece, €, a0 nos passar, nos forma e
nos transforma”.

Em 2015, o Lagartixa na Janela criou sua segunda performance, o “Varal de
Nuvens”, com o apoio do 15° Edital de Fomento a Danca da Secretaria Municipal de Cultura
da Cidade de Sdo Paulo®?. Concebido na Praga das Corujas em Sdo Paulo, esse trabalho nio
focalizou tanto a relacdo direta com a arquitetura como no primeiro, mas sim a criacdo de
espagos imaginarios € oniricos.

Em 2017, com a 26* edi¢ao do Programa de Fomento a Danca da Secretaria
Municipal de Cultura da Cidade de Sao Paulo, o grupo partiu para a investigacao do “Breves
Partituras Para Muitas Calgadas”, performance escolhida para o desenvolvimento de alguns
temas desta dissertagdo e que serd melhor apresentada mais adiante. Em 2020, foi contemplado
pela 282 edi¢ao do Programa Fomento a Danga da Cidade de Sao Paulo para a criagao do “Sobre
as Coisas”, trabalho realizado em formato virtual por consequéncia da pandemia de Covid-19.
Apbs iss0, 0 grupo ainda criou mais duas performances, das quais nao fiz parte do processo de
criagdo: o “Noturnos” (2021) e, atualmente, o “Com as Coisas” (2022), reinven¢do da
performance virtual “Sobre as Coisas” (2020).

O trabalho corporal de todas as criagdes estruturou-se sobre determinadas escolhas.
Sdo elas: algumas abordagens somaticas, especificamente a Eutonia e o Rolfing®; a
improvisagdo como pesquisa de movimento; a leitura acerca do assunto mobilizador de cada
performance; e o convite a profissionais da area da danca e afins, para o estudo de praticas
corporais especificas. A partir disso, o grupo podde escolher, desenvolver e atualizar
procedimentos criativos que deram suporte a todos os trabalhos. A seguir, falarei um pouco
mais sobre alguns conteudos contidos nessas escolhas que estruturam o trabalho corporal e,
depois, sobre os procedimentos internos do grupo, ou seja, aqueles inventados de acordo com

o processo de cada obra.

52 Previsto em lei desde 2005, o edital busca selecionar e apoiar a manutencio e desenvolvimento de projetos de

trabalho continuado em danga contemporanea. Disponivel em: https://www.google.com/search?q=edital+de+
fomento+a+dan%C3%A7a+de+s%C3%A3o0+paulo+o+que+%C3%A9&sxsrf=ALiCzsZYJUBjIUTpcXL0O3CIU
NYsxntd1yQ%3A1667407016190&ei=qJxiY9IChC_7Q1sQPp8-8qAQ&og=edital+de+fomentota+dan®%C3%A
7a+detS%C3%A30+Pauloto+&gs Ip=Egxnd3Mtd216LXNIcnC4AQH4AQEqAggAMgUQIRiIgATIFECEYo
AEyBRAhGKABwgIKEAAYRxjWBBiwA5AGCEIUGICbBVjzCnABeAHIAQCQAQCY AbEBoAHDA60B
AzAuM-IDBCBBGADiAwWQgRhgAiAYB&sclient=gws-wiz-serp. Acesso em: 2 nov. 2022.
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O dialogo entre as abordagens somaticas e a danga € histérico, pois ele marca uma
mudanga de paradigmas e estd presente na investigagdo de muitos artistas na

contemporaneidade da danga, de acordo com Costas (2010 p. 6):

Do ponto de vista epistemologico, a producéo do conhecimento somatico implicou,
desde sua origem, em uma amalgama do inteligivel e do sensivel, o que se explicita:
no objetivo ultimo, o conhecimento, que ¢ a integragdo corpo-mente; no proprio ato
do conhecimento que ndo tem objeto que ndo sejam sujeitos (ndo ha separagdo entre
sujeito-objeto); e no método em que as sensagoes, as percepgoes, as compreensdes, as
analises sdo um continuum sem fim. O ato de pesquisar impde o viver o corpo em
movimento. Por esse tipo de conhecimento que diz respeito a um estar no proprio
corpo em descoberta, em ampliagdo, em poténcia na agdo, em vida.

Dentro do trabalho do Lagartixa na Janela, as abordagens somaticas tém grande
importancia para a investigag¢do sensivel e criativa do movimento. Dos recursos da Eutonia,
destaco o uso de materiais, como bolinhas, toalhas, bambus e sementes que auxiliam a
sensibilizacdo do corpo, a ampliacdo dos sentidos e, convocando, assim, a um estado de
presenca mais consciente de si e das relagdes com os outros.

Por meio do Rolfing®, vivido no processo criativo do “Breves Partituras Para
Muitas Calgadas”, realizou-se um trabalho de mobilizagdo do corpo a partir da consciéncia das
fascias®™ e de sua tensegridade®. A partir dessa prética, foi possivel experimentar uma
qualidade de tensdo eldstica no movimento, caracteristica da propria fascia e, também, uma
sensacdo de volume e integridade corporal, pois a execucdo de um gesto era sustentada pelo
corpo inteiro.

O estudo dessa qualidade de movimento foi realizado também entre as performers,
que, organizadas em duplas, puderam vivenciar outros modos de dancarem juntas. Conectadas
por um bambu ou as vezes por um elastico, sustentado no centro da palma da mao de cada uma,
experimentaram o movimento brotar como um dialogo, que ia e voltava, em um fluxo continuo.
Em relagdo a espacialidade, este estudo propiciou a experiéncia de ocupar e, a0 mesmo tempo,

de receber o espaco.
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Tecido conjuntivo que conecta todo o corpo, elas ddo suporte, estrutura e espacializam o corpo.

A palavra TENSEGRIDADE ¢ a jungdo das palavras tensdo + integridade, que significa integridade das
tensoes, foi criada e utilizada por R. Buckminster Fuller que a descreveu como “uma propriedade presente
em objetos cujos componentes usam a tracdo e a compressdo de forma combinada, o que proporciona
estabilidade e resisténcia, assegurando sua integridade global”. Nossa estrutura dssea e ligamentar ndo ¢
suficientemente firme para ficarmos em pé. Ela ¢ dependente de outras estruturas que atravessam todo o
organismo de um lado a outro, de cima para baixo e dentro para fora —uma miofasciaestrutura — que promove
um jogo de tensdes de ajustes por todo o organismo como um funcionamento derivante de sua capacidade
clastica tensional. Ela estabiliza, mas ndo imobiliza. O foco ndo ¢ a producao de forca local, mas a distribuigdo
de forga global. Isto permite aos seres vivos manterem sua integridade enquanto se adaptam a diferentes jogos
de forgas presentes nos ambientes biologicos e sociais. Ela funciona como um mapa de organizagdo onde o
suporte se da por inumeros pontos criando um senso de variabilidade, mobilidade e integragdo (Freiberg,
2018).
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Comumente, este trabalho de consciéncia e preparo corporal por meio das
abordagens somaticas ¢ feito no inicio dos ensaios semanais>. Ele embasa o momento seguinte,
que ¢ dedicado a improvisagdo de movimento para a elaborac¢dao das partituras individuais e
coletivas. Essas, como falado anteriormente, sdo compostas por memorias de gestos e
brincadeiras da infancia, tanto as nossas como as de criancas observadas na atualidade; pelo
assunto mobilizador da obra em questdo e pela relagdo com a propria espacialidade na qual
estamos inseridas no momento de investigar as partituras.

O material criativo levantado pelas performers passa a ser “lapidado” a partir do olhar
da diretora Uxa Xavier e de sua experiéncia nos estudos de movimento de Rudolf Laban. Percebe-
se entdo a “cinesfera™® (Laban, 1976, apud, Fernandes, 2002) ocupada em cada partitura, as
“escalas espaciais™’ (Laban, 1976, apud, Fernandes, 2002) que se relacionam as direcdes e as
formas que o corpo cria a0 mover-se no espaco e nas “dimensdes™® (Fernandes, 2002, p. 176)
assumidas. A investigacdo desses trés conceitos espaciais citados acima foi importante para
acionar a relacdo com a tridimensionalidade do corpo e do espago, pois, em razdo do fato de o
trabalho acontecer no espago aberto, havia a necessidade de praticar a possibilidade de estabelecer
relacdo com o publico nas mais variadas dire¢des e distancias. Algo que o estudo das fascias e a
sensacdo de volume elastico proporcionado por elas também colaborou.

Além dessas, houve também o estudo do “fator peso” (Laban, 1978) e o estudo
das “a¢des corporais”® (Laban, 1978) principalmente: deslizar, pressionar, flutuar e torcer. O
estudo do “fator tempo™®! (Laban, 1978) e suas variagdes também fez parte das improvisagdes,
pois, por conta da escolha pela nao utilizagdo de trilha sonora, nem nos processos de criagao,
nem durante o compartilhamento, houve a necessidade de investir na pesquisa da musicalidade

da propria movimentagao.

35 Desde 2012 o grupo Lagartixa na Janela segue uma rotina de 1 encontro de 3 horas por semana. Quando

contemplado por algum edital, esta carga horaria aumenta.

Consiste no alcance do movimento no espaco tridimensional ao redor do corpo, sem que seja necessario a
transferéncia do peso, ela pode variar entre a cinesfera pequena, média e grande (Fernandes, 2002).

De acordo com Fernandes (2002), para Laban, o corpo quando se move desenha linhas ¢ formas no espago
tridimensional. Essas formas se relacionam ao estudo da “arquitetura do espago” que ele denominou como
“Formas Cristalinas”. As escalas espaciais s3o uma ferramenta para o desenvolvimento da consciéncia e
discernimento de cada ponto no espaco para tornar nitido a intengao espacial de cada gesto e das posturas
que o corpo produz.

“A dimensdo ¢ uma linha que parte desse centro do corpo em duas dire¢des ou vetores opostos” (Fernandes,
2002, p. 176).

“(...) indica uma variagdo na velocidade do movimento, que se torna gradualmente mais rapido ou mais
devagar” (Fernandes, 2002, p. 117).

“(...) que produzem alteragdes na posi¢ao do corpo ou em partes dele, no espago que o rodeia” (Laban, 1978,
p- 59).

“(...) indica uma varia¢do na velocidade do movimento, que se torna gradualmente mais rapido ou mais
devagar” (Fernandes, 2002, p. 117).
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Outra pratica comum que estruturou o trabalho do grupo foi o convite a
profissionais da area da danca para colaborar com a preparagdo corporal das performers e
agregar novos desafios e conhecimentos. Ao longo dos anos, foram elas: Adriana Grecchi®?;
Maria Mommensohn®; Clarice Lima®; Kénia Dias®’; Fernanda Eugénio®® e Sheila Aréas®’.

De modo geral, estas foram as escolhas que estruturaram a investigacdo criativa das
obras do Lagartixa na Janela, a partir do aprofundamento nelas e com a experiéncia constante do
compartilhamento artistico, ramificaram-se alguns procedimentos, os quais foram adotados e
reinventados pelo grupo a fim de “encorpar’ a pesquisa. Ha procedimentos que sao feitos durante os
ensaios semanais e outros que se tornaram uma forma de existir em cena. Tanto os contetidos das
escolhas que estruturam a investigagdo criativa do movimento, citadas anteriormente, quanto os
procedimentos deles gerados estao absolutamente imbricados. Aqui s6 os separei a titulo de melhor
compreensao de como o Lagartixa na Janela foi construindo seu modo de criar e estar em cena.

A “caminhada coletiva” ¢ um dos procedimentos, acontecendo apds o momento
individual de sensibilizagdo do corpo por meio de técnicas somaticas e consistindo na agao de
caminhar pelo espaco em diversas dire¢des, niveis e velocidades, para ativar a atengao
(enquanto se move) em si mesmo nas relagdes produzidas entre as performers e com a
espacialidade. A partir dela inicia-se a improvisagdo, ou o estudo de partituras ja criadas. E
realizada tanto nos ensaios semanais como na preparagdo corporal para conhecer e sentir o

espaco onde o compartilhamento artistico ira acontecer.

Como chegar no espago, foi uma investigagdo constante do grupo. Um procedimento
criado neste sentido foi a “caminhada coletiva”, que trazia uma organizacdo de
deslocamentos pelo espago, € a0 mesmo tempo a percepgao de relagdo com o outro,
independente das distancias (Xavier, 2015).

Durante os ensaios, o ato de brincar e reinventar brincadeiras ¢ um outro
procedimento recorrente na investigacdo das partituras; as performers literalmente brincam

entre si, com o espaco € com 0s objetos relacionais e, assim, vao compondo relagdes estéticas.

62 Coredgrafa, dangarina e professora de danga, graduada pela faculdade de Nova Danga S.N.D.O - Amsterda.

Criou varias performances entre 1988 e 1994 na Holanda. Diretora do Nucleo Artérias.

Bailarina e diretora de danga, formou-se por Maria Duschenes pelo Sistema de Rudolf Laban de analise da
Danga Arte do Movimento.

Dangarina e coredgrafa brasileira.

Diretora e professora de artes cénicas e performer. Doutora em Comunicagao e Semiotica na PUC/SP. O foco
de sua pesquisa estd nas dindmicas do movimento e suas relagdes com a improvisagdo, composi¢ao
corporal/vocal do performer e diregao de cena.

Artista, antrop6loga, investigadora e educadora. O seu trabalho envolve pesquisa de campo, escrita, criagao
conceitual, intervencdo social, praticas somatico-espirituais e performance expandida (corpo, instalagdo,
video, fotografia e proposi¢des situadas). Atua na constru¢do de modos de fazer transversais para a com-
posicao relacional, o cuidado-curadoria intimo e coletivo e a criagdo por re-materializagdo - nomeadamente
através do Modo Operativo AND (MO_AND).

Bailarina e coredgrafa brasileira.
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Um procedimento que aparece em todas as performances do Lagartixa na Janela ¢ o
uso de um ou mais objetos relacionais, como tecidos, galhos, giz, meias-calgas. O conceito de
objeto relacional ¢ amplo e complexo; farei aqui um breve comentério apenas para elucidar sua
presenca dentro do trabalho do grupo. Costas (2010, p. 71), a partir de sua pesquisa sobre o campo

da somdtica relacionado a obra da artista Lygia Clark®, aborda o objeto relacional como:

“Um outro” que nos permite remeter a percep¢do ao proprio corpo, revelando a
existéncia de um dentro-fora. O objeto reforca nossa propria presenga corporal no
mundo e, nesse caso, com tais delimitagdes, o outro se torna ainda mais possivel de
ser percebido como “um outro” (grifo nosso).

Nas investigagdes artisticas do grupo, o objeto relacional foi usado no sentido de
“ampliar a percepgao do corpo” (Costas, 2010, p. 74) e ainda, como um mediador das relagdes
entre as performers e delas com as criangas. A escolha deles acontece durante as improvisacdes,
as vezes eles surgem a partir de uma ideia prévia, as vezes surgem por conta do acaso de uma
circunstancia.

Esse modo de investigar danga, a relagdo com o espaco aberto mais a experiéncia
de realizar centenas de compartilhamentos artisticos em diversos tipos de lugares levaram o
grupo a constituir um modo proprio de estar em cena € com isso configurar sua estética.

O primeiro ato exercido pelo Lagartixa na Janela ao “entrar em cena” € pedir licenga
ao espaco e seus habitantes, mas ndo de um modo verbal, e sim por meio de uma atitude
corporal. Por estar dentro da chave da arte relacional, o grupo busca entrar em contato e dialogar
com a espacialidade, suas topologias e seus habitantes, para, a partir disso, se relacionar com o

entorno, sem impor sua presenga.

Pedir licenga para os habitantes dos espacos onde iriamos dangar, foi outro
procedimento praticado pelo grupo, pois cada espago, mesmo o publico, tem sua
rotina e logica de ocupagdo. Entdo pedir licenga para construir uma presenga de
delicadeza e de respeito (Xavier, 2015).

Essa delicadeza ao chegar e esse modo de se fazer presente e compor com a
paisagem geram o primeiro contato com o publico, que se d& por aquilo denominado dentro do
grupo de “contemplacdo estética”. A qualidade de presenca dessa movimentagdo inicial foi
longamente desenvolvida pelo grupo, tanto a partir da preparagao corporal, quanto no proprio
exercicio do compartilhamento.

Atrelado a contemplagdo, ha um fator recorrente nos compartilhamentos artisticos do

grupo: a capacidade de instaurar siléncios no ambiente aonde chega. E isso ndo acontece porque

68 (1920-1988): foi uma pintora e escultora brasileira contemporanea que se autointitulava "ndo artista". In:

WIKIPEDIA, a enciclopédia livre. Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Lygia_Clark. Acesso em: 13
abr, 2024.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Pintura
https://pt.wikipedia.org/wiki/Escultura
https://pt.wikipedia.org/wiki/Brasil
https://pt.wikipedia.org/wiki/Lygia_Clark
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¢ pedido que se faca siléncio, mas ¢ a poténcia do estado de presenca das performers que convida
o outro a contemplar e silenciar para “ver aquele mover no espaco” (Xavier, 2023, p. 4). Em

entrevista, Uxa Xavier descreve este momento € o traduz usando o termo “encantamento”.

O Lagartixa ja viveu situagdes completamente inusitadas de estar num lugar
extremamente barulhento e a partir do momento em que as intérpretes, as performers,
comegam a adentrar o espago, vai se constituindo um siléncio. E o siléncio que esta
ali. As pessoas param para ver aquilo que estd acontecendo e isso eu chamo de
encantamento.

Um outro ponto importante no trabalho artistico do grupo ¢ a abertura para a relagao
do publico com as performances, o que pode acontecer de diferentes formas e em diferentes
distancias. O trabalho do Lagartixa na Janela tem sua pesquisa voltada para as infancias e, de
fato, € com as criangas com quem diretamente se relaciona durante as performances. No entanto,
os adultos também se relacionam, primeiro porque normalmente eles acompanham as criangas
e segundo porque todos os adultos trazem consigo experiéncias de infancias, entdo, de certa
maneira, o trabalho dialoga com as memorias de cada um.

As performances do grupo sdo construidas de modo que haja a possibilidade de o
publico entrar a qualquer momento na obra e participar juntamente com as performers ou,
também, participar por meio da contemplacdo. Importante ressaltar que, no primeiro caso, as
performers nao colocam as criangas dentro do trabalho, ndo ha um convite verbal, quem convida
0 publico a participar ¢ a propria movimentagao, pois ¢ através da poténcia do movimento que
a relacdo com a obra se constroi. As partituras, carregadas de memorias de brincadeiras,
acionam o corpo das performers e também as memorias do corpo de quem assiste. Dessa forma,
o publico se apropria daquilo que vé e decide como deseja participar.

Esse convite, por meio da poténcia do movimento, se relaciona a um efeito
denominado pelo dangarino e rolfista Hubert Godard (2002, p. 24) como “transporte”, algo
provocado no espectador quando esta diante de um trabalho de danca. Nessa situagdo, o
espectador perde, em parte, a certeza de seu peso e pode “viajar” com o peso de quem observa
dangando. Aqui o autor aborda o espectador em situacdo de pausa, mas isso ndo significa

passivo, pois ainda segundo ele:

O movimento do outro coloca em jogo a experiéncia de movimento propria do
observador: a informacao visual provoca no espectador uma experiéncia cinestésica
(sensagdes internas dos movimentos de seu proprio corpo) imediata. As modificagdes
e as intensidades do espaco corporal do dangarino vao encontrar ressonancia no corpo
do espectador. O visivel e o cinestésico, absolutamente indissociaveis, fardo com que
a produgao de sentido no momento de um acontecimento visual ndo deixe intacto o
estado do corpo do observador: o que vejo produz o que sinto e, reciprocamente, meu
estado corporal interfere, sem que eu me d€ conta, na interpretacdo daquilo que vejo
(Godard, 2002, p. 24).
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Ainda segundo Godard (2002, p. 25), o “transporte” se da em razdo do que ele
chama de “empatia cinestésica” ou “contagio gravitacional”, que ¢ uma capacidade humana de
ler e ser afetado pelo gesto de outro individuo. A organizacao da gestualidade ¢ especifica,
individual e esta relacionada ao modo como cada sujeito gesta sua relagdo com o peso, ou seja,
com a gravidade. Isso acontece através do sistema dos musculos gravitacionais, pois sdo estes
os responsaveis por manter o equilibrio do corpo e assegurar a postura em pé, sem que seja
necessario pensar. Além disso, esse grupo muscular registra as mudancas de estado afetivo e
emocional. Sendo assim, cada individuo compde sua propria “musicalidade postural” (Godard,
2002, p. 15). Mas, além de individual, essa capacidade de percepcao e producdo gestual estd
também vinculada ao contexto sociocultural, uma vez que “cada individuo, cada grupo social,
em ressonancia com seu ambiente, cria e € submetido a mitologias do corpo” (Godard, 2002, p.
11), ou seja, ao conjunto de narrativas repletas de significagdes simbolicas, presentes em cada
momento historico. Isto também acontece entre as criangas, como sera visto nas “culturas da
infancia” (Sarmento, 2004) e no conceito de infincia enquanto “categoria estrutural do tipo
geracional” (Qvortrup, 2010), tema a ser apresentado no capitulo 2.

A partir desses pressupostos, ¢ possivel dizer que o efeito “transporte” (Godard,
2002, p. 24) dentro do trabalho do Lagartixa na Janela, ocorre tanto no corpo do publico, quanto
no corpo das performers. Isso porque o andamento do compartilhamento artistico segue um
fluxo em que os papéis de performer e espectador borram suas fronteiras nos diferentes
momentos. Na chegada das performers no espaco, o publico, constituido de criangas e adultos,
fica “surpreso” em um primeiro instante; depois, entra em um estado de leitura daquele
acontecimento e se posiciona como espectador. Aos poucos, as criancas se aproximam e entram
no trabalho participando ativamente da performance. Aqui, criangas e performers dancam
juntas em cena. Isso acontece até chegar no momento final, quando a obra ¢ entregue as criancas
e as performers se afastam da cena e se colocam como espectadoras e podem ser transportadas
pelo mover das criancas. Aqui, ¢ possivel enxergar como seus corpos foram afetados pela danca
e apreciar suas interpretagdes e reinvengdes daquilo que viram e viveram. A cada
compartilhamento, as criancas criam novas brincadeiras, novas cartografias, elas

“reespacializam todo o trabalho.” [Trecho retirado da entrevista com Uxa Xavier].
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Figura 1 - Compartilhamento do Breves Partituras Muitas Calcadas
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% Devido ao fato de ndo ter o direito de uso de imagens de todas as criangas presentes nas figuras desta

dissertagdo, optou-se por manter as imagens como forma de evidenciar as relagdes espaciais estabelecidas,
porém sem que os rostos das criangas fossem revelados.
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Figura 2 - Relagdao com a espacialidade apds compartilhamento do Breves Partituras Para
Muitas Calgadas no Minhocao, em 2018
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Fonte: iagem ceid p SilVl achado.

Os adultos (um tanto mais inibidos) apreciam a cena de longe e talvez por meio do
“transporte” (Godard, 2002, p. 24), tenham suas memorias de movimento ativadas pelo mover
das performers e também das criangas, o que me leva a pensar que diferentes geracdes de
infancias se cruzam e se encontram no momento do compartilhamento da performance.

Esse modo de estar em cena construido pelo Lagartixa na Janela, que busca coexistir
com criangas, com a espacialidade e intenta “criar vinculos”, como aponta Costas (2019, p.
154), o coloca dentro do campo da arte relacional. A partir dessas escolhas, o grupo consegue
criar um espaco relacional entre as performers e o publico, lugar onde, de acordo com Bourriaud
(2009), a obra se forma. Dessa maneira, artista e espectador saem transformados, ndo em um
sentido radical, mas sim no sentido de terem sido atravessados por uma experiéncia em uma

vivéncia compartilhada.
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1.3 O proposito relacional com criancas no trabalho do “Lagartixa na Janela” e além dele

A arte relacional pela perspectiva de Bourriaud (2009) foi uma referéncia inicial
para o Lagartixa na Janela compreender seu proprio modo de atuagao em cena e sua intencao
de estabelecer relagdes com as criangas € com o espago. Tomando por referéncia a nogao de
estética relacional proposta por Bourriaud (2009), foi possivel entender o movimento de alguns
artistas europeus que, a partir de 1990, tiveram seus interesses voltados para a criagdo de
trabalhos artisticos com maior inser¢cao na vida social. O autor revelou e nomeou o desejo de
artistas por produzir modos de convivio e atuar nas instancias microscopicas das relagdes, lugar
onde, segundo o autor, a obra de arte ganharia sua forma. Para Bourriaud (2009, p. 31): “a
pratica artistica residiria na inven¢@o de relagdes entre sujeitos; cada obra de arte particular seria
a proposta de habitar um mundo em comum”.

Em minha trajetéria enquanto artista e educadora, os estudos de Bourriaud (2009)
foram importantes por contribuirem com meu entendimento inicial acerca da arte relacional e
por terem me levado a olhar e considerar o intersticio entre artista e publico como um lugar
potente na criacdo artistica. Na pratica, isso ja acontecia no trabalho do Lagartixa na Janela,
mas o fato de nomear me ajudou a compreender sua existéncia e a refletir sobre a poténcia do
espaco relacional no trabalho com criangas tanto em cena, como em situagdo de aula de danga.

Durante o desenrolar desta pesquisa, porém, entrei em contato com referéncias que
ampliaram minha perspectiva para o campo relacional e me colocaram em consonancia a um
modo de trabalho artistico com criangas no qual acredito e investigo. Além disso, conectou-me
a uma jovial centelha anarquista que ecoa dentro de mim e acompanha meu caminho.

A primeira referéncia ¢ da tedrica estadunidense Claire Bishop (2004), que
questiona o modelo de arte relacional trazida por Bourriaud (2009), pelo fato de o autor olhar
para relacoes estéticas estabelecidas apenas entre grupos, cujos membros tém algo em comum
e se identificam uns com os outros. Dessa forma, ndo haveria fric¢coes, dissensos, nem
antagonismos, pontos considerados fundamentais pela tedrica no que diz respeito a natureza
politica da atividade artistica. Para a autora (Bishop, 2004, apud Quicili, 2021, p. 44), “a
multiplicidade de pontos de vista sobre um tema ou acontecimento seria mais eficaz do que a
€nfase no resgate temporario de vinculos sociais em torno de pressupostos éticos previamente
compartilhados”.

Bishop (2004) sustenta a ideia de que uma sociedade realmente democratica nao
apaga os antagonismos nem os conflitos, pois sem isso s6 haveria consenso € uma supressao do

debate, algo tipico de ordens totalitdrias e nocivo a democracia. Ela comenta que “a esfera
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publica permanece democratica apenas a medida que suas exclusdes naturalizadas sdo levadas
em conta e colocadas em aberto para contestacao” (Deutsche, 1985 apud Bishop, 2004, p. 8).

O trabalho de Claire Bishop ¢ bem mais amplo e complexo do que esta breve citagao
feita acima, mas fato € que entrar em contato com sua perspectiva ampliou meu entendimento
acerca da arte relacional, além de me levar a olhar para questdes macroestruturais presentes em
trabalhos artisticos e reconhecer que: toda obra de arte traz em si um modelo de sociedade, e o
fato de ela ser aberta ao observador ndo significa que ¢ realmente democratica. Antes disso, €
preciso avaliar “a qualidade das relagdes com o publico que ela produz: a posi¢do do sujeito
que qualquer trabalho pressupde, as noc¢des democraticas que sustenta e como essas se
manifestam na experiéncia do trabalho” (Bishop, 2004, p. 15).

Farei agora uma digressao para falar de outras perspectivas encontradas durante o
caminho desta pesquisa e que me levaram a olhar para a questdo relacional por um prisma mais
aproximado a danca.

Em paragrafos anteriores, ao fazer a explanacdo sobre os efeitos do “transporte” e
do “contagio gravitacional” de Godard (2002 p. 24 e 25) na relagdo entre artistas da danga e
publico e, também, no trabalho cénico do Lagartixa na Janela, me fiz a seguinte pergunta:
seriam esses efeitos um “pano de fundo” do relacional em danga? Ao ir em busca de melhor
compreender essa questdo, encontrei a nogdo de “corpo coletivo” de Louppe (2006), que
também sera abordada por Costas (2019, p. 150) em suas reflexdes acerca de praticas artisticas
orientadas por concepgdes relacionais no espago urbano e que contribuem para a “busca do
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comum”’’ na vida social.

Louppe (2006, p. 35), ao mencionar a nogao de “corpo coletivo”, aponta esta como:

Uma pesquisa primordial na danga moderna e contemporanea. O termo coletivo ndo
¢ neutro. Implica um ajuntamento de individuos propondo-se a partilhar uma
experiéncia comum. E ndo um batalhdo de zumbis privados de intengdes ou projetos.
A comecar pelas dangas corais de Laban (iniciadas em 1924), dangarinos ligados entre
si pelo que t€ém de mais intimo, de mais constitutivo em seu ser-corpo, o gravitario.

Tomando por referéncia Rudolf Laban, Louppe (2006, p. 35) fala do gravitario
como algo que conecta os corpos quando dispostos a partilharem uma experiéncia comum e
ainda diz que: “o sujeito se liga a outros num corpo comum e incorpora a criatividade do outro
na invencao coletiva da proposi¢do”. A partir desses apontamentos, Costas (2019, p. 150)

aborda a ideia de um corpo coletivo na danga contemporanea, com suas relagdes de movimentos

70 Pesquisa que reline praticas artisticas comunitérias e multidisciplinares, ocupadas com a construgio coletiva

e producdo de novas realidades. Surgiu a partir do Encontro internacional de reflexio sobre praticas artisticas
comunitarias - EIRPAC.
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sustentadas nos dizeres de Louppe (2006) e aponta a possibilidade do comum ser tramado nas
criacdes de natureza coletiva ou colaborativa.

Em uma microescala, Godard (2002), Louppe (2006) e Costas (2019, p. 150) me
levam a pensar a partilha da criatividade e da experiéncia relacional em danga como
possibilidade de tecer um “corpo coletivo” (Louppe, 2006) e Bishop (2004); em uma
macroescala, me leva a pensar o espaco coletivo como um fendmeno em que os diversos
movimentos precisam ser levados em consideragdo, inclusive como condigdo de existéncia do
comum.

Como artista e educadora, reconheco esse movimento na relagdo com criancas tanto
em cena quanto nas aulas de danga: a busca por algo que possamos partilhar coletivamente e,
ao mesmo tempo, o cultivo do espaco para que cada um possa manifestar seu modo de existir.
Para que isso aconteca, faz-se necessaria uma constante negociacao de forcas para sustentar o
comum de modo que o respeito € o bem viver estejam sempre assegurados.

A reflexdo a respeito da arte relacional traz consigo a questdo da participacdo do
publico na obra, assunto amplo, abordado por diferentes autores e que me levou a refletir sobre
a participagdo das criangas nos processos criativos vivenciados em aula com elas. Logo, passei
a enxergar a abertura para a participacao delas como um movimento fundamental na constru¢ao
de processos artisticos mais coletivizados, em que a preservagdo da coexisténcia fosse um
principio, assunto que serd abordado mais profundamente no capitulo 2.

A experiéncia relacional no Lagartixa na Janela elaborou, ao longo dos anos, um
modo de estar em cena em que as performers se colocavam disponiveis para jogar com a
participagdo das criancas no instante do compartilhamento artistico. Esse didlogo acontecia por
meio das partituras que, como estruturas abertas, permitiam as criangas relacdes de inlimeras
formas com a obra. Lidar com esse leque de possibilidades a cada compartilhamento treinou as
performers para a habilidade de dancar com o imprevisivel, ou seja, engendrou em nossos
corpos a capacidade de sustentar um estado de presenca disponivel a receber e se relacionar
com a imprevisibilidade tanto do publico quanto do espago aberto, pois nunca era possivel
prever como as relagdes aconteceriam. Praticar esse estado de presenca, que joga com o
imprevisivel e se relaciona com aquilo trazido pelas criangas, passou a ser também meu estado
como educadora, modo que reconfigurou “minhas aulas”, pois passei a enxerga-las menos como
um momento de transmissdo de conteidos e mais como um momento de vivenciar processos
criativos colaborativos, em busca de algo que envolvesse a todos na “busca do comum” (Costas,

2019, p. 150).
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Voltando ao modo de atuagdo do Lagartixa na Janela, gostaria de salientar que
ao longo de sua trajetoria o grupo passou a considerar seu trabalho como algo que, além de
ser feito “para”, ¢ também feito “com” criangas. Acrescentar esta preposi¢cdo “com” foi
importante para melhor nomear e traduzir a intengao relacional do grupo.

Além de fazer “com” as criangas em cena, o Lagartixa na Janela também busca
fazer “com” o espago. E possivel enxergar isso no modo como chega e instaura sua presenga,
como descrito anteriormente, ¢ no fato de realizar a cada compartilhamento artistico
denominado no grupo de “mapeamento do lugar”. A partir do mapeamento, diretora e
performers organizam as partituras de acordo com as topologias e com o fluxo de ocupagdo
e deslocamentos das pessoas. Ja aconteceu inclusive de partituras serem criadas e
incorporadas aos trabalhos por conta da relagado com determinado espaco.

Ao longo de sua trajetoria, o Lagartixa na Janela desbravou caminhos e
encontrou um modo particular de estar em cena com criangas. A criacdo a partir da
investigacao das infancias, a dan¢a no espago publico e aberto, a intengdo relacional e a
abertura para a participagdo do publico estruturam todas as obras, porém cada uma delas
efetuou isso de maneira diferente, conforme as proprias indagagdes de pesquisa.

Tudo o que contei até agora sobre o processo do Lagartixa na Janela seria
suficiente para a realizagdo desta dissertacdo. No entanto, de modo particular o “Breves
Partituras Para Muitas Calgadas” despontou como foco de interesse em razdo de sua
especificidade de investigagcdo e sua dimensao politica. Ele me trouxe questdes relevantes
tanto como artista quanto como educadora, bem como o desejo de falar sobre elas dentro do

ambiente académico.
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1.4 Memorias: “Breves Partituras Para Muitas Cal¢cadas”

O “Breves”, como chamarei a partir de agora, foi criado pelo grupo Lagartixa na
Janela em 2017, através da 26* edigdo do Programa de Fomento a Danga da Secretaria
Municipal de Cultura da Cidade de Sao Paulo. Seu tema central de investigacao foi a relagao
da crianca com o espago publico da cidade e, para isso, apoiou-se nas seguintes bibliografias:
“La Ciudad de los Nifios” (2011), do pedagogo italiano Francesco Tonucci; no capitulo “A fala
dos passos perdidos” do livro 4 Invengdo do Cotidiano, de Michel de Certeau (1990), e no
“Espaco Fenomenologico”, de Hubert Godard (2006).

Neste capitulo, falarei das duas primeiras referéncias, pois delas surgiram os
procedimentos criativos iniciais do “Breves” e deixarei para o capitulo 2 a referéncia de Godard
(2006), ja que esta se tornou uma bibliografia significativa para a compreensdo da nogao de
espaco nesta dissertacao.

O projeto “La Ciudad de los Nifios” (Tonucci, 2011) propde a transformacao das
cidades a partir do olhar e da atuagdo das criangas, realizado em algumas cidades da Itélia,
Espanha e Argentina. Tonucci (2011), acredita que os projetos publicos das prefeituras
deveriam reconhecer e validar as criangas como habitantes da cidade, como pessoas que
compdem a sociedade e, por isso, com direito a serem escutadas sobre a organizacdo desse
espaco publico. Seu questionamento traz importantes reflexdes sobre o quanto o espago da
cidade tem se organizado com a finalidade de ndo deixar condi¢des seguras para que as criangas
possam habitar esse espago social.

O contato com a pesquisa de Tonucci (2011) trouxe de modo veemente a questdo
sobre o direito das criangas de participar do espago publico e como este deveria ser pensado de
modo a receber suas presencgas e acdes. Tonucci (2011) afirma que uma cidade sem criangas ¢
uma cidade menos cidada. A partir desses dizeres, o grupo elaborou para si as seguintes
questoes: quais espagos da cidade sdao permitidos as criangas? Como as criangas interagem com
esses espagos? Como subvertem suas logicas de ocupacao?

A segunda referéncia que orientou a pesquisa do grupo na criagdo do “Breves” foi o
capitulo “A fala dos passos perdidos”, de Michel de Certeau (1990). Nele, o autor aborda a
questao de como o espaco da cidade ¢ inventado a partir da pratica dos caminhantes. Ele diz que:

“os jogos dos passos moldam o espaco, tecem os lugares” (Certeau, 1990, p. 176). Ainda fala:

Se existe uma ordem espacial que organiza um conjunto de possibilidades e
proibigdes, o caminhante atualiza algumas delas. Deste modo ele tanto as faz ser,
como aparecer. Mas também as desloca e inventa outras, pois as idas e vindas, as
variagdes ou as improvisagdes da caminhada privilegiam, mudam ou deixam de lado
elementos espaciais (Certeau, 1990, p. 177).
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Certeau (1990) levou o grupo a reconhecer que o espago ¢ feito a partir da pratica
que se faz dele, reflexdo que gerou os seguintes questionamentos: como as criangas praticam o
espaco da cidade? Como seria poder enxergar este espaco publico pelo viés das criancas? O
conceito da “Crianga Performer” (Machado, 2010a) ja havia conduzido o olhar do Lagartixa na
Janela para a relagdo das criangas com o espaco aberto, mas acredito que de maneira isolada,
ou seja, com o foco em seus modos proprios de existir € em suas agdes particulares. Certeau
(1990) e ademais Tonucci (2011) acrescentaram uma reflexdo sociopolitica sobre como a
presenca e participagdo das criangas podem alterar, reconfigurar e contribuir com o espago
publico da cidade.

A partir dos pontos de reflexdo trazidos por ambos os autores, o grupo langou mao
de seu primeiro dispositivo de cria¢do: as derivas’!, que eram um modo de caminhar pelas
calcadas. Em primeira instancia, as derivas do Lagartixa na Janela tinham o desejo de observar
criancas em relagdo a cidade, mas isso era feito como em uma deriva, pois ndo tinhamos um
destino preestabelecido, as rotas eram decididas conforme os cruzamentos das ruas surgiam.
Também nao tinhamos ac¢des previamente decididas. Esse modo de caminhar propds um estado
despretensioso, aberto para lidar com os fendmenos que surgiam no encontro com o espaco. De
certa maneira, ja haviamos experimentado esse estado em nossa primeira cria¢do, o “Poemas
Cinéticos”, s6 que a partir da imagem do “Andarilho”, trazida em um poema de Manoel de Barros.

As derivas foram feitas’® nos bairros da Vila Anglo e Bom Retiro, em Sio Paulo.
Esse procedimento foi realizado por cerca de um més e meio e, a partir dele, constatou-se que
em dias letivos era possivel encontrar criangas circulando pelos bairros escolhidos, nos horarios
de entrada e saida da escola. Fora isso, ndo as encontramos. Importante dizer que ndo fizemos
caminhadas aos finais de semana, nem em outras regides da cidade, o que pudesse revelar outras
configuragoes.

Nessas caminhadas, o grupo passou a encontrar vestigios de criangas, como
pequenos brinquedos no chio, marcas de brincadeiras com giz e quadras de futebol pintadas
com tinta no chdo. Esses vestigios nos deram a ideia de também deixar rastros, para quem sabe
nos comunicar com possiveis criangas passantes. Entdo, o grupo comegou a levar giz de lousa

para as caminhadas, com o intuito de riscar brincadeiras no chdo e marcar “coisas” que

1 Procedimento artistico que emergiu na Internacional Situacionista em 1957, “com a intengdo de construir e

experimentar novos comportamentos na vida real. Realizagdo de um modo alternativo de habitar a cidade,
um estilo de vida que se situa fora e contra as regras da sociedade burguesa” (Careri, p. 85, 2013). Dentro do
grupo Lagartixa na Janela consistia em caminhar pelas calgadas sem um objetivo especifico.

Essas derivas foram feitas no ano de 2017 pelas participantes Aline Bonamin, Barbara Schil, Suzana Bayona,
Thai Ushirobira e Tatiana Cotrim do grupo Lagartixa na Janela.
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chamavam a aten¢do. Esse procedimento virou uma brincadeira entre nos, pois passamos a criar
imagindrios a partir das fendas e relevos do proprio chdo. Como, por exemplo: uma fenda que
virava um rio. E também a partir de objetos caidos, como folhas que se tornavam cardumes de
peixes. Dessa forma, riscar brincadeiras no chao tornou-se a a¢ao primordial do “Breves” e, a
partir disso, as partituras da obra foram se construindo.

Esse modo de brincar com o chao nos era familiar, uma vez que evocava memorias
de nossas infancias com a cidade, como caminhar sem pisar nas linhas do chdo, ou pisar
somente dentro de quadrados, ou escolher uma das cores da faixa de pedestre e atravessar
saltando na cor escolhida, entre outras lembrangas.

O grupo tinha como sede a Oficina Cultural Oswald Andrade” e, em um dia, ao
sair de 1a para caminhar, decidimos escrever a seguinte pergunta na calgada da Oficina: vocé
brinca aqui? E desenhamos uma ‘“amarelinha” ao lado. Sentamo-nos na mureta da oficina
cultural para observar a reagdo das pessoas. Era proximo ao horéario do almogo e havia uma
escola em frente, portanto havia um fluxo maior de criangas acompanhadas por seus
responsaveis. Alguns adultos paravam para ler o escrito, reparavam a “amarelinha”, olhavam
para nés com um sorriso no rosto, outros passavam as pressas com o olhar fixo, mas as criancas
invariavelmente pulavam a “amarelinha”. Esse dia confirmou para nos a poética do “Breves”,
ela estava se construindo a partir da relagdo direta com o chdo das calcadas, e tinha o giz como

objeto relacional.

3 Equipamento piblico localizado no Bairro do Bom Retiro em Sdo Paulo -SP; gerido pela Secretaria de

Cultura do Estado de Sdo Paulo.
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Fonte: imagem cedida pér Uxa Xavier.



43

Em seguida a este evento, em uma das caminhadas, encontramos um grupo de
aproximadamente 20 criancas na Praga Coronel Fernando Prestes S/N74, uma espécie de
cal¢adao localizado em umas das saidas da estacao Tiradentes do metrd. Elas tinham de 6 a 12
anos ¢ estavam acompanhadas de cuidadoras adultas, provavelmente seus familiares.
Observamos. Voltamos na semana seguinte € vimos 0 mesmo grupo novamente. Percebemos
que elas ocupavam aquele espago diariamente. Entdo, decidimos observéa-las a uma certa
distancia. Compreendemos que elas saiam da escola formal e ficavam ali por uma hora a espera
do horario para entrar em outra instituicdo onde passavam o contraturno escolar. Observamos
aquele grupo por cerca de um més e mapeamos seus fluxos de movimentos, os modos como
ocupavam aquele espago, os subgrupos formados entre si, as brincadeiras que faziam, as que se
repetiam, a relagdo com as adultas ali presentes e seus graus de parentescos.

Nosso desejo era interagir com elas, mas, a0 mesmo tempo, nao queriamos impor
nossas presengas. Entdo, discretamente iniciamos nossos primeiros movimentos, passamos a andar
de diferentes maneiras e velocidades, a caminhar por cima das linhas do chdo, a andar no meio fio
da calcada, passar entre as arvores, sentar em lugares diferentes. Enfim, criamos uma dinamica de
brincadeira com o espago e entre nds, mas sem invadir o espaco das criangas, agiamos a distancia.
Repetimos esse procedimento de ocupagdo por mais alguns dias e, aos poucos, nos tornamos parte
daquela paisagem. Apds esse tempo de ambientacdo, decidimos usar o giz e, assim que ele riscou
o chdo, as criangas se aproximaram curiosas para saber o que estdvamos fazendo.

Desse momento em diante, iniciamos uma relagdo direta com aquele grupo de
criangas e, durante seis meses, nos encontramos semanalmente. Tinhamos o giz como objeto
relacional, o calgaddo do metrd Tiradentes, um grupo de criangas parceiras e, dessa forma, o
“Breves Partituras Para Muitas Calcadas” foi se constituindo como uma obra aberta, na qual
criangas e performers criavam e recriavam jogos e brincadeiras no instante do encontro. As
brincadeiras que faziamos juntas se misturavam com a pesquisa de movimentos que realizamos
em nossa preparacao corporal e improvisagdo de movimentos, assunto que tratarei mais adiante,
confirmando o caminho de nosso processo criativo.

Aos poucos, fomos nos conhecendo, descobrimos nossos nomes, onde moravamos,
o grau de parentesco das adultas cuidadoras ali presentes. Enfim, estabelecemos um convivio
semanal. Contamos para elas que éramos profissionais da danca, que estdvamos criando um
trabalho e para isso estdvamos investigando brincadeiras com as calgadas. Ao final do projeto,

“estreamos” o “Breves” naquele espago com elas.

74 Localiza-se no bairro do Bom Retiro em Sio Paulo.
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Figura 4 - Compartilhamento artistico do Breves Partituras Para Muitas Cal¢adas com
criancas na Praca Coronel Fernando Prestes SN, em 2017
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Concomitantemente a esse processo das caminhadas e dos encontros com as

criancas na Praga Coronel Fernando Prestes S/N, o grupo realizou seu trabalho de preparagao
corporal com duas artistas convidadas: Kénia Dias e Fernanda Eugénio. Além delas, tivemos
também a vivéncia do Rolfing®, ja descrita anteriormente, com a Thais Ushirobira, integrante
do Lagartixa na Janela naquela ocasido. Vale ressaltar que a vivéncia do Rolfing® aconteceu ao
mesmo tempo do Modo Operativo AND”.

Em um primeiro momento do processo de criagdo do “Breves”, o grupo vivenciou
oito encontros com a artista convidada Kénia Dias. Por ser da area da danca ¢ do teatro, o

trabalho dessa artista propds um frescor aos caminhos de improvisacdo e criagdo cénica, pois

75 Estrutura artesanal de investigagdo artistica, que tem vindo a desenvolver uma abordagem Ttnica,

experimental e expandida a criacdo artistica, praticando-a enquanto a¢do micropolitica duracional, transversal
e interdisciplinar, conjugando modos de fazer e interfaces com origem em diferentes campo artisticos
(performance, danga, teatro, artes visuais, praticas site-specific etc) e em areas tais como a antropologia, a
educacdo e as pedagogias radicais, a psicologia clinica de territorio, a arquitetura e a agricultura sustentaveis,
o0 ativismo e a mediacdo comunitaria etc. Esta abordagem foi-se constituindo numa marca singular, ao longo
de anos em que o AND Lab vem sustentando uma programagao consistente e regular, sempre assente na
permeabilidade entre pesquisa, transmissdo e criagdo, assim como na construgdo de dispositivos
performativos relacionais imersivo-participativos que, ao mesmo tempo, proporcionam a habitagdo do
encontro e permitem tomar a convivéncia enquanto lugar de pesquisa e cocriagao coletiva. Disponivel em:
https://www.and-lab.org/sobre/historial-e-trajetoria. Acesso em: 4 jan. 2024.
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eram diferentes dos conhecidos pelo grupo até entdo. Ela nos conduziu por outras logicas de
organizagdo e desorganizacdo das dangas criadas, nos apresentou a possibilidade de lidar com
a “ndo eficiéncia do movimento” e a valorizar o que ela chamava de “rastro” e “resto” do
movimento. Algo que se conectava com nossa proposta de deixar rastros de brincadeira no chao
das calcadas para possiveis criangas passantes. Corporalmente, fomos impelidas a sair de nossas
“zonas de conforto”, pois o arriscar-se fez parte de todo o processo com ela. Isso nos deu corpo
e estofo para lidar com o imprevisivel das cal¢adas. Nesse (des)caminho de (des)construgdo
com Kénia Dias, nasceram aquilo que chamamos de “partituras individuais” do “Breves”, ou
o0s “jogos de canto”, que sdo as brincadeiras que fazemos individualmente, como criangas que,
as vezes, brincam sozinhas em um “cantinho”. Sao elas: a “Desamarelinha”, minha partitura; o
“Aqui e ali”, da Thais Ushirobira; o “Meio fio”, da Aline Bonamin; as “Medidas”, da Tatiana
Cotrim e as “Narrativas de espacos imaginarios”, da Suzana Bayona.

Em um segundo momento, tivemos como convidada a artista Fernanda Eugénio
(2019) com seu trabalho denominado Modo Operativo AND (ou M.O-AND como chamarei a
partir de agora). O M.O-AND foi um dispositivo de investigacao artistica bastante singular que
proporcionou profundas mudancas em nosso modo de criar, de estar em cena e de viver
enquanto grupo. Ele acontece como um jogo de tabuleiro e suas pegas, ou as “tralhas”, como a
autora denomina, podem ser os mais variados tipos de objetos, alimentos e até o proprio corpo.

Essa abordagem nos levou por caminhos radicais. A partir dela adotamos um
procedimento chamado de “jogo aberto”, que consistia em jogar com as partituras ja inventadas
como se elas fossem as “tralhas” do M.O-AND. Langcamos mao desse procedimento nos ensaios
e também em cena e assim nos dispusemos a encontrar, em tempo real, outras tantas partituras
de danca juntamente com as criancas. Algumas dessas partituras ficaram em nossa “bagagem
corporal” e se transformam naquilo que chamamos de “partituras coletivas”, que sdo aquelas
brincadeiras mais coletivizadas, aquelas que jogamos todas juntas. Por exemplo: “o totem, o
“bafo”, o “janela-janelinha”, “as contagens”, “o ja!”, “o contorno”, “o cabec¢a no japao”, “o
faisca na calgada” e o “mapa afetivo”.

O “jogo aberto” nos fez lidar de um jeito diferente com a imprevisibilidade, que ¢
inerente ao espago aberto, nos trouxe confianga e a nao necessidade de ter o controle da
situacdo, nos colocou de fato na experiéncia de viver o encontro com as criangas como algo
unico. Isso também foi favorecido pela pratica do M.O.AND, pois uma de suas propostas era
encontrar um “plano comum” entre todas durante o acontecimento do jogo, ou seja, ndo havia
uma ideia preconcebida, era uma composi¢cdo em tempo real, feita a partir de relagdes entre

pessoas e entre objetos.
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A vivéncia nesse processo criativo verticalizou em mim a experiéncia do relacional
com 0 espago aberto e com as criangas e me trouxe novas reflexdes acerca da questdo de suas
participagdes no espago aberto e publico. De maneira aguda, exigiu de mim e das outras
performers um estado de prontidao diferente dos outros trabalhos, provavelmente pelo fato de
acontecer na cal¢ada, onde a imprevisibilidade ¢ mais latente. As tecnologias desenvolvidas
nessa obra me deram sustento corporal para me aventurar em praticas pedagogicas ancoradas
no relacional, em que o fazer com as criangas fosse um objetivo constante.

Apesar de ter sido elaborada no contexto da calcada, a experiéncia no “Breves” me
levou a observar com maior acuidade a relagdo de criangas com outros espagos abertos, como
o da escola municipal de artes onde trabalho, a EMIA Jabaquara e, também, o da Escola
Estadual Brigadeiro Faria Lima, onde meu filho estudava. Influenciada pelo “Breves”, passei a
me fazer as seguintes perguntas: quais espagos sdo permitidos as criangas? Como elas
participam desses espacos? Como criam diferentes logicas de ocupacdo, a partir de seus

imaginarios e de suas brincadeiras?

Figura S - Compartilhamento artistico do Breves Partituras Para Muitas Calgadas no
Minhocédo, em 2018
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Fonte: agem cedida por Silvia Machado.
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Figura 6 - Compartilhamento artistico do Breves Partituras Para Muitas Calcadas no
Minhocéao, em 2018

Fonte: imagem cedida por Silvia Machado.

Entdo, como educadora, passei a me aventurar com os alunos no espago aberto e
reparar na diferenga de estado corporal das criangas dentro e fora da sala de aula, observei
também a facilidade que tinham em subverter a 16gica funcional de ocupacdo e na riqueza de
contetidos que o proprio espago aberto apresentava para a criacdo de dangas. Logo quis
experimentar isso com uma turma de criangas no espago aberto da escola estadual de ensino
formal que frequentava como mae de aluno e, assim, mais algumas perguntas surgiram: como
elas enxergam aquele espago? Como se movimentariam junto com aquele espago, caso tivessem
a possibilidade de sair das normas de ocupacao estabelecidas? Quais dangas inventariam para
os espagos daquela escola? Como suas dangas poderiam transformar aquele espago?

Esses questionamentos me suscitaram a ideia de realizar um projeto artistico
pedagdgico na Escola Estadual Brigadeiro Faria Lima, associado a uma investigagdo académica.
Desde o despontar desse desejo em 2018, até hoje em 2024, muitas coisas ja aconteceram, inclusive
uma pandemia, algo que afetou verticalmente o andamento desta pesquisa. Contudo, decidi manter
meu proposito, pois essas indagagdes sobre como a corporalidade das criangas se relaciona com o

espago aberto de uma escola publica ainda se mantém vivas para mim.
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CAPITULO 2 - INFANCIAS EM COEXISTENCIA: ESPACO E PARTICIPACAO

No capitulo 1, contei um pouco sobre o grupo Lagartixa na Janela e sua trajetéria na
area da danga para e com criangas no espago aberto e publico. Apresentei as estruturas fundantes
de sua pesquisa artistica e alguns dos procedimentos de criacdao e encenac¢ao que o colocam no
bojo da arte relacional. A experiéncia nesse grupo me levou a refletir e investigar outros modos
de estar com criancas em situagdo de aula, pois o proposito relacional passou a fazer parte de
minha inten¢do também como artista-educadora de danga, algo que ganhou proporgdes maiores
no processo criativo do “Breves Partituras Para Muitas Calgadas” (ou “Breves”).

Questionar a presenca € a participagdo de criangas no espaco urbano e publico foi o
que motivou a criacao do “Breves”. A partir disso, a obra foi construida com a intencao de revelar
esse espaco pelo viés e modos de existir proprios das criangas. Para tanto, o grupo se apoiou em
procedimentos como as derivas, que o fez encontrar e brincar com um grupo de criangas no
calcadao da Praga Coronel Fernando Prestes S/N, na estacdo Tiradentes do metr6 (2017); em
preparagdes corporais especificas com as artistas convidadas Thais Ushirobira, Kénia Dias e
Fernanda Eugénio e, na investigagcdo de nossas proprias memorias de infancia em relagdo as ruas
da cidade de Sao Paulo. A amalgama dessas relagdes compds as partituras e a poética da obra.

Além dessas praticas, o grupo também se dedicou a leituras de referéncias
bibliograficas com o foco na questdo da espacialidade e seu uso. As duas primeiras, ja
mencionadas no capitulo 1, foram Michel de Certeau (1990), que fundamentalmente nos ajudou
a entender o espago como algo que se forma a partir da pratica que se faz dele, e o pedagogo
Francesco Tonucci (2011), que nos apresentou a problematica sociopolitica da auséncia e a
participacgdo das criangas no cotidiano das cidades. Ambas as referéncias orientaram as derivas
feitas nas calgadas. Por fim, a do bailarino e rolfista Hubert Godard (2006) e sua entrevista
denominada “Espago Fenomenologico™, que esteve estreitamente conectada com a preparagao
corporal a partir das fascias e sua tensegridade, proposta por Thais Ushirobira.

Toda essa experiéncia no processo do “Breves” me levou a perceber, sentir e
compreender a espacialidade de um modo diferente do que havia vivido como artista da danga
até entdo, talvez pelo tempo de pesquisa no espago aberto, talvez pela maneira como esta criagdo
em particular se conjugou, talvez um pouco de tudo isso, mas fato ¢ que houve um singular
alinhamento entre os conhecimentos tedricos e praticos. Depois disso, passei a me interessar
em como as criangas criam com o espaco aberto, mais especificamente em como seus corpos
leem as topografias e prontamente estabelecem relagcdes pelo movimento. No fundo, passei a
me interessar pelo espaco enquanto algo “vivo” e pela poténcia da danga em interferir, alterar,

acalmar, poetizar, receber e ser espago.
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Transpus as indagagoes e desejos de pesquisa levantados nesta obra para o contexto
de uma escola publica de ensino formal, a fim de investigar como as criangas participam dos
espacos abertos dessa escola e como poderiam, por meio de suas brincadeiras e movimentagoes,
transformar o espago com suas dancas e, assim, expandir os contornos imaginarios € os
significados desse lugar. Entretanto, para que as criangas possam participar segundo seus modos
proprios de existir, ¢ preciso que os adultos deem sua escuta e abertura. Por isso, recorri aos
estudos sociais da infancia para compreender mais aprofundadamente alguns aspectos sobre a
infancia e seus modos de participar. A partir dessas compreensdes, olho para o espaco da escola,
a fim de desvendar regulagdes que se impdem a movimentagao das criangas. E, por fim, retomo
o campo da arte relacional mencionado no capitulo 1 para afirmar a participagdo como

possibilidade de reconfiguracdes de outras estéticas.

2.1 Encorpar o espaco

Inicio este paragrafo dizendo que, para mim, falar sobre conceito de espaco ¢ uma
tarefa tdo complexa quanto tentar compreender a existéncia das coisas do mundo. Talvez porque
meu ponto de partida seja o da experiéncia de sentir/ser o espago pelo movimento. Muitas areas
do conhecimento dedicam-se a entendé-lo, inclusive como algo indissociavel do conceito de
tempo. Mesmo sabendo disso, aqui neste recorte, vou enfatizar apenas um desses irmaos, pois
¢ o possivel e o desejado por mim neste momento.

Tendo a danga como a raiz desta pesquisa, privilegio referéncias que t€ém o corpo e
0 movimento como elementos constituintes da nocdo de espago. Dessa forma, apoio-me
inicialmente nos dizeres de Louppe (2012), nas referéncias fenomenologicas estudadas no
processo do “Breves” e em outras encontradas ao longo do percurso desta dissertagao.

A critica de danca Laurence Louppe (2012) traga sua leitura do espaco a partir do
estudo da pratica de artistas da danga europeus e norte-americanos em diferentes momentos
histéricos. A autora reflete sobre a relacdo entre a danca e o espaco cénico e elabora sua
narrativa contando como o corpo contemporaneo na danga passou a ser “agente de seu proprio
espaco” (Louppe, 2012, p. 196). Conforme desenvolve sua teoria, ela afirma o espago enquanto
for¢a consubstancial ao corpo em movimento, algo que ¢ vivido e instaurado pelo bailarino. E

segue dizendo que:
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O corpo contemporaneo € o agente de seu proprio espago, como sempre, uma relacao
reciproca que envolve o conjunto dos parametros do movimento. (...) para Laban, ndo
existia uma entidade isolada. O que ele apelidava de espago, ndo é mais do que nossa
relagdo com o espago, com todos os cambiantes € modos qualitativos que caracterizam
esta relagdo (Louppe, 2012, p. 196).

Essa maneira de compreender e se relacionar com o espago foi sendo construida por
dangarinos que, poeticamente, criaram artificios c€nicos para subverter paradigmas historicos
e sistemas ideoldgicos que privilegiam determinados espacos. Sdo os paradigmas
caracteristicos do periodo do Renascimento europeu no inicio do século XVI, implicitos no

formato do “palco italiano™’

assim como na pintura, mediante a nogdo de perspectiva e
profundidade. Em ambos os casos, € possivel notar a necessidade de homogeneizar o ponto de
vista do espectador e colocar o ser humano como centro do universo.

Na tentativa de subverter essa relagio, o bailarino Merce Cunningham’’ criou no
palco um “centro despojado de energia, sem pontos de intensidade privilegiados, no qual o
corpo tem por sua iniciativa liberdade” (Louppe, 2012, p. 194). Nesse sentido, houve também
artistas que passaram a buscar outros tipos de espagos para criarem seus trabalhos, como as
dancas in situ de Trisha Brown’®, referéncia que indiretamente atravessou o trabalho do
Lagartixa na Janela, especificamente na criacdo da obra “Poemas Cinéticos”, em 2012.

Essas referéncias reforcam para mim a ideia afirmada por Ropa (2012, p. 115),ado
“corpo dancante, como fator alquimico, ativador de novas ressignificagdes”, por exemplo,
espaciais, algo que pude experimentar enquanto artista da danga e venho pesquisando como
educadora.

Na entrevista denominada “Espago Fenomenologico”, Godard (2006) compde sua
nocao de espago olhando para suas diversas camadas. O autor inicia sua fala diferenciando espago
de topos. Para ele, topos € o espago real, geométrico e mensuravel. J4 o espaco seria uma construgao
imaginaria de nossa relagdo com o mundo, relaciona-se com o espago subjetivo de cada um, ¢
afetado por nossa historia pessoal e pela associagao de significados que fazemos. Neste sentido, nds
estamos no espago € o espago esta em nos, ou seja, nao ha distingdo entre o eu € o espaco.

Outro fator que compde o espaco ¢ a expectativa, pois segundo Godard (2006),

olhar o espago ¢ a0 mesmo tempo projetar nele as nossas expectativas que, carregadas da
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Tipo de palco utilizado em teatros e dperas que surgiu na Italia no século XVI.

(1919-2009): foi um bailarino e coredgrafo norte-americano. Possuia como caracteristicas marcantes de sua
danga, o carater experimental e estilo vanguardista.[!l Foi responsavel por mudar os rumos da danga moderna.
In: In: WIKIPEDIA, a enciclopédia livre. Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Merce_Cunningham.
Acesso em: 13 abr, 2024.

(1936-2017): foi uma coredgrafa e dangarina americana , ¢ uma das fundadoras do Judson Dance Theatre e
do movimento de danga pés-moderna. In: WIKIPEDIA, a enciclopédia livre. Disponivel em:
https://en.wikipedia.org/wiki/Trisha Brown. Acesso em: 13 abr, 2024.
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historia pessoal, o dinamizam. Por isso, para o autor, o espago nunca esta vazio, ele esta repleto
de vetores das expectativas e desejos de cada um. Os aspectos sociologicos e geograficos
também influenciam como cada individuo percebe o espago, pois o fato de o corpo se
redimensionar de acordo com o lugar que ocupa leva cada cultura a fazer uso do espaco de um
modo completamente diferente. Dessa forma, para Godard (2006, p. 4), o espago € composto

pelos aspectos da histdria pessoal e do contexto sociogeografico, afirmando que:

O espago, ndo o topos, ¢ um imaginario espago de acdo. Nao existe. Nao hé contato
com o espaco fora do tempo e da histdria. O contexto de minha histéria d& o potencial
do que pode acontecer em termos de movimentos e gestos do corpo. E por que isso?
Porque o espaco de fato nao existe, ¢ um espaco de agdo. E esse espaco de agdo ¢
fenomenoldgico, se vocé quiser. O fendmeno do espago ¢ sensorialmente baseado,
unico para cada individuo e dependente do tempo.

Além do espago da historia pessoal, do espaco da expectativa, do espago
sociogeografico, Godard (2006, p. 5) afirma a existéncia do ndo espago, ou “utopia” em grego,

que significa lugar nenhum.

Esse ¢ o espago de a¢do em que dentro/fora, eu e espago sdo o mesmo. Hé apenas um.
E movimento, um espago com todo o movimento acontecendo no espaco. Esse é um
objetivo no trabalho corporal e na danga — abrir o potencial total para agéo.

No capitulo anterior, trouxe a referéncia de Marina Marcondes Machado (2010a),
que, a partir dos estudos fenomenologicos de Merleau Ponty, elaborou a nog¢do nomeada:
“crianga performer”. Um dos conceitos que compdem essa nocdo ¢ o da “ndo
representacionalidade” (Machado, 2014, p. 63), que seria a capacidade das criangas de ter uma
profunda adesdo ao outro e as coisas do mundo, pois, por ndo terem distanciamento para verem-
se de fora, elas vivem o mundo sem o representar. Esse modo de existir me pareceu proximo
ao que Godard (2006, p. 5) descreve como utopia, “este espaco de acdo em que o dentro/fora
sdo 0 mesmo”, 0 que me leva a pensar que as criangas conseguem fazer esse movimento de
“abrir o potencial total para a agdo”, sobretudo em seus momentos de brincar.

Assim como Godard (2006), Machado (2014) também elabora a nogao de
espacialidade como algo que se constroi em conjunto com a noc¢ao de corporalidade. A autora
afirma que a elaboracdo da no¢do de espaco ndo esta separada da elaboraciao do “eu”, ambas
acontecem como experiéncias gémeas no desenvolvimento humano, “pois nossa relagdo eu-
espaco, espaco vivido, espaco “fora” e “dentro” de mim € anterior a nogao de partes” (Machado,
2012, p. 17). Tanto Godard (2006) como Machado (2014) abordam o espago pelo viés
fenomenoldgico, propondo nomeagdes diferentes: o primeiro chama de “espaco” o que a
segunda chama de “espacialidade”. A abordagem fenomenologica apresenta o entrelagamento

entre as nogdes de corporalidade e espacialidade, como fendmenos que se constroem
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mutuamente; a partir disso € possivel dizer que o espago pode ser lido de multiplas maneiras e
receber inumeros significados. Essa perspectiva também revela a existéncia de um espago
relacional entre pessoa e espacialidade, aquilo que Godard (2006) chamou de “imaginario
espaco de acdo” ou “potencial de acao”.

Esse conceito também ¢ visto na obra do psicanalista inglés Donald Woods
Winnicott e denominado por este como “espago potencial”. Na esteira desse autor, Machado
(2014, p. 123, 124) diz que: “o espago potencial nasce do livre brincar, espontaneo, criativo e
neste estd a génese de toda a atividade criadora e humanizante”. O “espago potencial”
(Winnicott, 1994 apud Machado, 2014) constitui o lugar psiquico entre o bebé e sua mae, entre
o adulto e a crianga, entre o artista e seu publico e acrescento aqui entre professor e aluno. Ainda
de acordo com Machado (2014), essa fonte criadora que se faz no entre seres € no entre espacos
¢ também o “lugar” onde emerge a arte relacional trazida por Bourriaud (2009).

Todos esses autores me levam a compreender a espacialidade como um fenomeno
complexo composto, assim como aponta Godard (2006), pela historia pessoal, por vetores da
expectativa e pelos aspectos do espaco socioldgico e geografico. E, ainda, como um espaco de
possibilidades em potencial, que se configuram, ou ndo, a depender das relacdes que se
estabelecem. Com tudo isso, eles me levam a afirmar a poténcia da danga como arte que vive e
ressignifica o espago. A partir dessas nogdes, gosto de brincar que hd no espaco uma trama
invisivel de muitas expectativas, desejos e historias como afirma Godard (2006), mas também
pode haver “dangas invisiveis” que, como tesouros, podem ser encontradas.

Gostaria de retomar a noc¢ao de “espago potencial” (Winnicott, 1994 apud
Machado, 2014) como génese de toda a atividade criadora que brota do livre brincar, pois,
enquanto educadora, reconhego o entrelacamento entre o brincar e criar danga com criangas.

De acordo com Winnicott (2012, p. 163):

A crianga adquire experiéncia brincando. A brincadeira é uma parcela importante de
sua vida. As experiéncias tanto externas quanto internas podem ser férteis para o
adulto, mas para a crianga essa riqueza encontra-se principalmente na brincadeira e
na fantasia. Ao enriquecerem-se, as criangas ampliam gradualmente sua capacidade
de exagerar a riqueza do mundo externamente real. A brincadeira ¢ a prova evidente
e constante da capacidade criadora, que quer dizer vivéncia.

Essa relag@o ja foi tracada por muitos artistas da danca que tém a tematica das
infancias como fonte de pesquisa artistica, ou mesmo por educadores de outras areas. Um

exemplo ¢ a “Balangandanca Cia”” dirigida por Georgia Lengos®’, que tem a brincadeira como

79
80

Companhia de danca criada em 1997.
Bailarina e coredgrafa brasileira.
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elemento essencial de sua pesquisa artistica, usada tanto em seu trabalho de preparacao
corporal, quanto na estrutura de suas composi¢des coreograficas. Tomando por base (Winnicott,
1975 apud Lengos, 2007) a artista e diretora fala: “Entre a realidade e a fantasia, esse espago
potencial possibilita o brincar na crianga e posteriormente o potencial criativo no adulto/artista”

(Lengos, 2007, p. 41). Ainda sobre a relagdo entre a criacdo em danga e o brincar ela aponta:

Se pensarmos a danga como arte do corpo em movimento no espago/tempo € o ato de
brincar como uma manifestacao criativa que tem o corpo € o movimento como veiculo
de comunicag¢do, poderemos estabelecer paralelos e conexdes entre crianga - danga -
brincadeira/jogo (Lengos, 2007, p. 41).

Outro exemplo € o da artista e educadora Andréa Fraga da Silva (também integrante
do Lagartixa na Janela e professora na EMIA Jabaquara) que, ao analisar processos criativos
vividos com criangas no contexto da EMIA Jabaquara, fala sobre como as investigacdes
artisticas e as brincadeiras “se confundem e se distinguem indefinidamente no fazer infantil”
(Silva, 2023, p. 70). Além disso, Silva (2023, p. 70) aponta como as criagdes das criangas se

mesclam com seus fazeres cotidianos e destaca:

As trajetdrias e taticas que as corporalidades das criangas inventam, no cotidiano,
subvertendo os usos das coisas e dos espagos, guardam certa semelhanca com a ideia
de Michel de Certeau (1998) quanto as praticas criadoras em meio a logica da
organizacdo urbana. Seu modo de criar com o corpo estd embrenhado em diversas
outras agoes do cotidiano. Suas performances operacionais e estéticas sdo as vezes
astiicias de sobrevivéncia poética no massacre da produtividade e cerceamento
“educativo” impostos aos seus corpos (grifo nosso).

Nos dizeres de Silva (2023), € possivel reconhecer a relacao do brincar como parte
das criagdes em danga, mas também vinculada as condi¢des do proprio viver. Dessa forma,
considero importante falar um pouco mais sobre o brincar como ac¢do que experimenta o mundo,
elabora espacialidades e cria poéticas proprias. Para isso, langarei mao de alguns conceitos da
4rea da Sociologia da Infincia®!, para me ajudar a compreender a questdo da infancia de modo
ampliado, pois sua perspectiva vai ao encontro de meu olhar para as criangas como seres
humanos completos, ativos em sua propria experiéncia no mundo e agentes no andamento e na

transformagao da cultura na qual estdo inseridos.

81 Vem desde 1980, colaborando com o desenvolvimento de novos paradigmas para os estudos sociais sobre a

infancia e as criangas. Segundo Marchi (2010), a génese desta area difere em cada pais, mas traz consigo
questdes centrais, entre elas a necessidade de desescolarizar a abordagem da crianga. Falar que ¢ uma area
que segue em crescimento.
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2.2 O brincar enquanto acdo que (re)cria mundos

Manuel Jacinto Sarmento, uma das referéncias da corrente portuguesa da
Sociologia da Infancia, entende a agao do brincar como condi¢ao de aprendizagem e construgao
social da crianga, mas ndo sé das criangas, € sim como propria da humanidade. Sarmento (2003)
aborda o brincar como uma das praticas sociais mais significativas; entre as criangas o brincar
acontece como uma acdo continua, muito do que fazem de mais sério, diferentemente dos
adultos que separam o brincar de fazer coisas sérias. Por isso, “a natureza interativa do brincar
das criangas constitui-se como um dos primeiros elementos fundacionais das culturas da
infancia” (Sarmento, 2004, p. 16).

As culturas da infincia constituem-se com base na relagdo entre pares e com as
culturas adultas, sdo advindas do processo de simbolizagao e significagdo do mundo, a partir de
modos proprios de existir® das criangas, definidos por Sarmento (2004) como: a
“interatividade”, que ¢ o contato com diferentes realidades seja na familia, na escola, seja em
outras atividades sociais, em que elas apreendem valores, mas, sobretudo, nas suas interagdes
com seus pares, formando as culturas de pares. Trata-se da “ludicidade” ou do brincar enquanto
modo de se relacionar com o mundo. Vale observar, de acordo com Abramowicz e Oliveira
(2010, p. 39), que o brincar tratado aqui ndo sdo as brincadeiras capturadas pela pedagogia
como procedimento educacional, e sim o livre brincar, espontdneo, que pode acontecer com a
crianga sozinha, ou entre pares, mas aquela ndo conduzida por adultos. A “fantasia do real”, ou
a imaginacdo do real, presente nos jogos simbolicos do faz de conta, uma transposi¢ao
imaginaria dos acontecimentos, um ‘“elemento central da capacidade de resisténcia que as
criancas possuem em face das situacdes mais dolorosas ou ignominiosas da existéncia”
(Sarmento, 2004, p. 16). E como consequéncia deste, a “ndo linearidade” temporal, ou seja, a
possibilidade de comecar tudo de novo, e de novo, em um fluxo em que se estruturam e
reestruturam as rotinas de acao, assim, reinventa-se um tempo no qual ¢ “possivel encontrar o
nexo entre o passado da brincadeira que se repete e o futuro da descoberta que se incorpora de

novo” (Sarmento, 2004, p. 16).

82 Apesar de ndo ser o foco desta pesquisa, a analise comparativa entre Manuel Jacinto Sarmento e Merleau

Ponty, observei uma aproximagao entre conceitos elaborados por esses dois autores como: a “interatividade”,
“ludicidade”, “fantasia do real” e “ndo linearidade”, concatenados por Sarmento (2004) com a “ndo
29 (13 29 13

reprensentacionalidade”, “onirismo”, “polimorfismo” elaborados por Merleau Ponty (Ponty, 1990, apud
Machado, 2015).
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Ainda de acordo com Sarmento (2004, p. 12), as culturas da infancia exprimem a
cultura nas quais estdo inseridas, mas o modo proprio como fazem isso, esse processo
caracteristico de simbolizagdo do mundo, lhes confere certa “universalidade que ultrapassa
consideravelmente os limites da inser¢ao cultural local de cada crianga”. Dessa forma, criangas
de diferentes partes do mundo constroem permanentemente as culturas da infancia. No processo
da interatividade entre pares, as criangas partilham conhecimentos, jogos e rituais que sdo
transmitidos a geracdo dos mais novos e, por conseguinte, deixam seu legado. Assim, € possivel
ver brincadeiras atravessando séculos, por exemplo, a “amarelinha”, que com diferentes nomes
e configuragdes pode ser vista em diversos paises do mundo. Isso também acontece com a

brincadeira de soltar “pipa”®®

, entre tantas outras.

De maneira alguma, pretendo com esta fala universalizar as infancias, que sdo
diversas em seus valores, referéncias simbolicas, expectativas e possibilidades, pois carregam
intrinsecamente todas as questdes de cunho politico, econdmico, social, étnico-racial, bem como
as questoes de género. Antes disso, o intuito desta pesquisa ¢ reconhecer a autonomia cultural e
de criagao das criangas dentro da sociedade. O desejo € valorizar seus modos proprios de existir
e toma-los como poténcia enriquecedora, na contramdo de paradigmas historicamente
construidos, que enxergam esses modos como “expressao de um déficit” (Sarmento, 2003, p. 2)
de seres incompletos, carentes de lagos racionais com a realidade e, por isso, “ainda” imperfeitos.

Até aqui trouxe alguns elementos para compreender a profundidade do brincar
enquanto acao relacional que desvela o mundo e constréi saberes. Entre o real e o imaginario,

as criangas experimentam suas corporalidades, espacialidades e temporalidades e manifestam

sua capacidade criadora. E por isso que Sarmento (2004, p. 3) diz que:

O lugar da infancia € o espago intersticial entre dois modos - o que é consignado pelos adultos
e o que ¢ reinventado nos mundos de vida das criangas - € entre dois tempos - 0 passado ¢ o
futuro. E um lugar, um entre-lugar, socialmente construido, mas existencialmente renovado
pela acdo colectiva das criangas. Mas um lugar, um entre-lugar pre-disposto nas suas
possibilidades e constrangimentos pela histéria. E por isso um lugar na historia.

No entanto, nem sempre a infincia (e ¢ importante salientar que aqui estamos
tratando de uma nog¢ao ocidentalizada de infancia) foi considerada como “agente” (Qvortrup,
2010) dentro de sua cultura. Pelo contrario, por alguns séculos ela foi relegada a invisibilidade,
ou a entendimentos dicotdmicos como a ‘“‘crianga-anjo, natural, inocente e bela e a crianca-
demonio, rebelde, caprichosa e disparatada” (Sarmento, 2004, p. 5). Em diversas instituigoes,
tanto as escolares como as familiares, essas concepgoes de infancia ainda prevalecem e, como

diz Silva (2023), embaralham-se e coexistem nos modos de vida contemporaneos.

8 A pipa, ou papagaio também chamada pandorga ou raia, é um brinquedo que voa baseado na oposigdo entre

a forga do vento e a da corda segurada pelo operador. In: WIKIPEDIA, a enciclopédia livre. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Pipa_(brinquedo). Acesso em: 13 abr. 2024.
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2.3 A construcao social da infancia

A nogdo de infincia nem sempre existiu, conforme Sarmento (2004), ela ¢ uma
ideia que passa a existir com o Renascimento (momento historico ocorrido na Europa entre os
séculos XVI e XVII) e foi Philippe Ariés®*, no ano de 1960, “quem demonstrou ser a infincia
uma construgdo social e historica e ndo um fato natural e universal das sociedades humanas”
(Marchi, 2010, p. 184).

A infancia institucionalizou-se no inicio da modernidade e, com isso, houve a
criacdo das instituigdes escolares publicas e, dessa maneira, (algumas) criancas foram liberadas
do trabalho produtivo e encaminhadas a escolarizagdo compulsoéria. A partir dai, a infdncia
passou a receber a atenc¢ao de diferentes areas do conhecimento, que embasados nos paradigmas
da “crianga-anjo” e “crianga-demonio” (Sarmento, 2004), produziram, por cerca de 250 anos,
um conjunto de saberes sobre a infancia e sobre o que seria a “crianca normal” (Sarmento,

2011). De acordo com Silva (2023, p. 40):

O fenomeno infincia era tratado principalmente nos campos da Medicina e da
Psicologia, tendo como foco o desenvolvimento bioldgico e cognitivo e no ambito
social era abordado somente a partir da escola e da familia, tendo como parametro a
necessidade de socializacao.

De modo geral, o centro dos estudos sobre a infincia foi a socializagdo a servigo do
Estado, prioritariamente para que se tornassem adultos saudaveis e produtivos. Nesse processo,
muitas visdes sobre as criancas foram estipuladas, o que tornou o campo dos estudos sobre a
infancia algo complexo “em que algumas teorias entram em disputa, enquanto outras se
complementam” (Silva, 2023, p. 39).

Conforme Marchi (2010), a partir dos anos de 1980, surge a Sociologia da Infincia,
no ambito dos novos estudos sociais da infancia, devedora do pioneirismo de Philippe Ariés.
Desde entdo, essa area vem crescendo e colaborando com o desenvolvimento de novos
paradigmas sobre a infancia e as criangas. A génese dessa area difere em cada pais, mas traz
consigo questdes centrais, entre elas a necessidade de desescolarizar a abordagem da crianga.
Além disso, mostra-se ativa na desconstru¢ao de modelos modernos do entendimento de infancia
e crianga, na busca por reconstruir nogoes recontextualizadas as transformagdes contemporaneas.

A Sociologia da Infancia compreende a criangca como um “ator social” (Sarmento,
2008), ativa na constru¢do de sua experiéncia no mundo, “agente” (Qvortrup, 2010) dentro das

suas interagdes sociais, assim como visto nas “culturas da infancia” (Sarmento, 2004). Além

8 (1914-1984): foi um importante historiador ¢ medievalista francés da familia e infancia. In: WIKIPEDIA, a
enciclopédia livre. Disponivel em: https:/pt.wikipedia.org/wiki/Philippe Ari%C3%A8s. Acesso em: 13 abr. 2024.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Historiador
https://pt.wikipedia.org/wiki/Medievalista
https://pt.wikipedia.org/wiki/Fam%C3%ADlia
https://pt.wikipedia.org/wiki/Inf%C3%A2ncia
https://pt.wikipedia.org/wiki/Philippe_Ari%C3%A8s
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disso, essa area considera a infincia enquanto “categoria estrutural, do tipo geracional”
(Qvortrup, 2010, p. 637), ou seja, sofre renovagdo continua conforme a dinamica de nascimento
e crescimento da populacdo, mas permanece enquanto categoria. E, ainda, por ser uma
“categoria do tipo geracional” (Qvortrup, 2010), recebe marcas do momento histérico no qual
estd inserida, criando o que Godard (2002, p. 11), a partir de uma analise do movimento
dancado, chama de “mitologias do corpo”, ou seja, “um conjunto de narrativas corporais
repletas de significagdes simbolicas”.

Mas vale ressaltar, assim como Sarmento (2011, p. 585), que:

A condigdo geracional ¢ multipla, complexa e compdsita sendo atravessada pelas
contradi¢gdes e desigualdades sociais. A geragdo da infincia exprime, em cada
momento histdrico, a sobreposi¢do de varios espagos-tempos sedimentados. Assim,
as concepcdes dominantes sobre o que é legitimo e esperado das criangas - ou por
outras palavras - a ideia hegemoénica do que é “ser crianga" em cada momento
historico concreto sdo produzidas nas praticas sociais de adultos e criancas dos grupos
sociais dominantes (grifo do autor).

Sarmento (2011, p. 585) fala das “ndo criancas”, que seriam as criang¢as que nao
correspondem a normatividade posta, por exemplo, as criangas em situacdo de rua e
marginalizadas, que, segundo o autor, sofrem a exclusdo dos direitos sociais basicos e também
a de valor simbodlico “inerente ao seu reconhecimento como criangas”.

Seguindo com Sarmento (2011), foi possivel reconhecer como a marca historica
sobre a infancia resulta da agdo estruturante dos adultos e criangas. Os adultos, enquanto
detentores do poder politico e social, determinam as condi¢des de vida das criangas e a sua
administragdo simbolica, “através do exercicio continuo de um poder normativo, que se realiza
no nivel da produ¢do de contetidos significativos sobre o que ¢ apropriado ou ndo para as
criancas” (Sarmento, 2011, p. 584). No entanto, as criangas, com suas praticas sociais,
contaminam e reconfiguram seus lugares de convivio e, mesmo essas agdes sendo normalmente
ignoradas, elas exercem “microtransformagdes por efeito de agregacdo e de interdependéncia
dos contextos de existéncia” (Sarmento, 2011, p. 583) e, assim, tém influéncia sobre o conjunto

da sociedade. Por isso, Sarmento (2011, p. 583) diz:

A crianga “brinca com a histdria”, mas ¢ a historia que define as condi¢des ¢ as
possibilidades, em cada formagao social e em cada momento concreto, desse brincar onde
ocorre a reconfiguracdo de valores, dos ideais e da experiéncia acumulada. A crianga de
hoje age sob formas e em condigdes muito distintas do passado (grifo do autor).

Com tudo isso, ¢ possivel reconhecer a crianca como “ator social” (Sarmento,
2005), e a infancia enquanto “categoria social do tipo geracional” (Qvortrup, 2010), situada
historicamente e atravessada por questdes politicas, sociais, econdmicas, raciais, bem como por

questdes de género, de acordo com sua pertenca. Mas, como artista-educadora, acredito que
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entre tantas possibilidades de infancias, ha uma identidade que prevalece fortemente marcada
sobre a crianga, que ¢ a ideia da crianga como “aluno”. Por esse motivo e em razdo de minha
escolha pela escola de ensino formal como campo de pesquisa, considero relevante destacar
quatro conceitos interdependentes elaborados dentro da Sociologia da Infancia, que sdo: o
“oficio de aluno”, o “oficio de criang¢a” (Sirota, 2001), o “novo oficio de aluno” (Sarmento,
2011) e o “e-oficio” (Sarmento, 2011), para entender as infincias que predominantemente
habitam o cotidiano escolar.

O conceito do “oficio de aluno” surgiu ao se problematizar o papel da escolarizacao
na vida das criangas e esta condi¢ao a qual foram “compulsivamente induzidas” (Marchi, 2010,
p. 192). Reduzir o papel social da crianca a aluno ¢ um legado deixado pelo processo secular
de institucionalizacdo da infancia e outras nogdes que enxergavam as criangas como
receptaculos e reprodutoras dos processos de socializagdo. Perspectiva esta que, de acordo com
Sirota (2001), ultrapassou os limites da escola e avangou para outros contextos de vida das
criangas, sendo assimilada como “natureza da identidade infantil” (Marchi, 2010, p. 190).

Logo, se a escolaridade se tornou a principal ocupagao da infancia, ela passou a ser
considerada pela Sociologia da Infancia como um “oficio” no qual as criangas deveriam
cumprir tarefas, sendo a principal delas aprender. Marchi (2010, p. 191) define “oficio de aluno”
como o processo de assimilacdo do curriculo formal e informal, o que, segundo a autora, ¢ a
aprendizagem das regras do jogo para tornar-se um “nativo escolar” (Marchi, 2020, p. 191). No
entanto, além de identificar como acontecia a institucionalizacao sobre as criangas, o “oficio de
aluno” voltou seu interesse ao sentido que elas dao ao cotidiano escolar e, para as estratégias
encontradas para lidar com o poder e expectativas dos adultos, o que pode ser considerado
também como formas de “cultura de resisténcia” (Sarmento, 2004, p. 19), que ¢ uma agao dos
grupos de pares que saem do controle dos adultos, que apresentam comportamentos desviantes,
“configurando convivialidade alternativa”.

Por séculos, a escola se ocupou da crianga enquanto aluno, suprimindo-a enquanto
sujeito possuidor de vontades, sentimentos, saberes e histdrias proprias. Somado a isso, ha
também a possibilidade de olhar para o “oficio de aluno” pela perspectiva do corpo e reconhecer
0 quanto esse processo de institucionalizacdo se inscreve no corpo. Algo que os autores Diana
Milstein e Héctor Mendes (2010) identificaram como “ordem escolar”, que ¢ o sentido que
regula o conjunto de praticas — deslocamentos, organizacdo espago temporal, relagdes entre
alunos e professores, senso estético, moral — que se naturalizam como parte da realidade

objetiva da institui¢do escolar. Retomarei esse assunto mais adiante.



59

Em contraponto ao “oficio de aluno”, Sirota (2001) apresenta o “oficio de crianca”,
ndo em termos de estipular um dever, ou um modo Unico de ser crianga, mas, sim, no sentido
de reforcar o olhar para a crianga como um “ator social”, sujeito de seu conhecimento,
principalmente a partir da sua autonomia. O “oficio de crianga” apresenta outra possibilidade
para a crianca dentro da escola, gerando novos discursos e praticas, mas nao abandona por
completo a nogdo anterior. De acordo com Marchi (2010), esse movimento esta atrelado a crise
de paradigmas ocorrida dentro da Sociologia da Educac¢do® em 1990, em razdo de sua relagio
com a Sociologia da Infancia. Dessa forma, seu foco de investigagdao se deslocou da macro
andlise dos processos de socializagdo para a microanalise das proprias criangas, para enxergar
o que realmente elas faziam dentro da escola enquanto “atores sociais”.

Sarmento (2011, p. 6) identifica ainda o que ele chama de “novo oficio de aluno”,
que esta historicamente atrelado ao complexo movimento de rompimento com valores da
modernidade, como: “a crenga na razdo, o sentido do progresso, a hegemonia dos valores
ocidentais e a ideia do trabalho como base social”, a substituicdo de uma economia industrial
para uma economia de servigos, entre outros fatores. Além disso, ha a entrada da infancia na
esfera econdmica, tanto pelo lado da produgdo, na qual as criangas de paises periféricos voltam,
(algumas nunca sairam) ainda que de outra forma ao trabalho infantil, quanto pelo lado do
marketing, pois as criangas passam a “contar”’ como importantes consumidoras.

A escola, por sua vez, vira palco de disputas entre a cultura escolar e as novas culturas
familiares. Com relacao aos métodos de ensino, fortalecem-se os discursos sobre autonomia,
criatividade, proatividade e empreendedorismo, mas as praticas ainda se mantém no sentido de
controlar o corpo. O trabalho escolar transforma-se em um trabalho da crianga sobre si propria:
para além da aprendizagem dos contetidos, ela precisard mostrar suas competéncias enquanto
individuo. Sarmento (2011, p. 6) I¢ todo esse movimento como um processo de
“reinstitucionalizacao da infancia” criador de novas narrativas ¢ formas de controle e dominacao
sobre as criangas cada vez mais contaminadas pelos modos de vida individualizados.

Todo esse processo de “reinstitucionalizagdo da infancia” (Sarmento, 2011) ¢ afetado
ainda pelas novas tecnologias de informagdo e comunica¢ao da atualidade, apresentando as
questdes contemporaneas sobre a infancia. O conceito de “e-oficio” (Sarmento, 2011) se mistura

aos anteriores, mas traz consigo evidéncias de uma transformac¢ao da nog¢do de infancia.

8 Disciplina que estuda os processos sociais que ocorrem em relagdo ao ensino e a aprendizagem. Tanto os

processos institucionais e organizacionais, nos quais a sociedade se baseia para prover educagdo a seus
integrantes, como as relagdes sociais que marcam o desenvolvimento dos individuos nestes processos, sao
analisados por esta disciplina. In: WIKIPEDIA, a enciclopédia livre. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Sociologia da educa%C3%A7%C3%A30. Acesso em: 13 abr. 2024.
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Em suma, o “e-oficio” (Sarmento, 2011) atrela-se a relacdo da crianga com as novas
tecnologias de informacdo e comunicagdo, algo que preconiza profundas transformacdes na
relacdo da crianga com os contetidos escolares ¢ sua transmissao, além de redimensionar a
relacdo com os adultos-professores, ja que comumente as criangas sdo mais habeis no dominio
dessas ferramentas e, por vezes, ensinam os adultos a manused-las. Ainda em fase de
experimento, as novas tecnologias vém paulatinamente adentrando o cotidiano escolar. Diante
do computador e da internet, as criangas t€ém a possibilidade de realizar um conjunto de
atividades que vao muito além das tarefas de aprendizagem. Por esse meio, elas se comunicam
por meio de chats, exercem praticas ludicas por meio de jogos, escutam musica, gravam videos,
entre muitas outras atividades. Dessa forma, o “e-oficio agrega a crianca e o aluno na mesma
identidade funcional” (Sarmento, 2011, p. 595).

De acordo com Sarmento (2011), as praticas sociais das criangas com 0s recursos
da internet também sdo cultural e economicamente situadas. O “e-oficio” tendencialmente esté
se globalizando e transformando as “culturas de pares” e as “culturas da infancia”, mas ndo da
mesma forma para todos, pois 0 acesso a esse bem material varia conforme as condi¢des sociais
e econdmicas na qual estdo inseridas. Os efeitos dessa relagdo entre as criangas € as novas
tecnologias ainda guardam mistérios (a meu ver, positivos e negativos), fato é que, diante disso,
a escola se encontra “encurralada” a encontrar novos caminhos e sentidos para sua existéncia.

Considero curioso apontar o paralelo histérico que Sarmento (2011) traca entre a
organiza¢ao do trabalho ao longo da histéria e a organizagao desses “oficios” das criangas na escola.
Segundo o autor, o “oficio de aluno” vincula-se ao modelo de organizacgao das fabricas industriais,
assim, ele compara o operario e o aprendiz de um oficio ao aluno dentro da escola. J& o “oficio de
crianca” seria 0 modelo de trabalho que passa a ter uma organizagao flexivel, ¢ aquele que preconiza
a autonomia do aprendiz e valoriza suas proprias competéncias. E, por fim, o “e-oficio” ¢
“compativel com uma concepgao educacional sustentada na socializagao para o individualismo”
(Sarmento, 2011, p. 599), ele carrega o sentido de autonomia e ¢ acrescido da exigéncia da
performatividade individual para ser devidamente desempenhado. A explanagdo desses “oficios”
foi feita a titulo de melhor visualizagao dos efeitos das questoes histdricas sobre a infancia e, por
consequéncia, sobre a crianga dentro da escola. Contudo, essas transformacdes ndo aconteceram
linearmente, tampouco igualmente nos diferentes paises e entre as classes sociais.

No ambiente escolar, esses “oficios” seguem coexistindo misturados entre
discursos liberais e praticas autoritarias. No entanto, tendo sido elaborado por adultos, nenhuma
dessas concepgdes “esgota todas as dimensoes, potencialidades e capacidades da crianga que

vive em cada aluno” (Sarmento, 2011, p. 593). Enquanto fazedores de cultura, as criangas
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seguem na invisibilidade, tecendo “microtransformagdes” (Sarmento, 2011), resistindo e

participando da historia.

2.4 Dancar até rachar o chao da escola!

Compreender as nog¢des de infancias que coexistem dentro do ambiente escolar se
fez necessario para ampliar meu entendimento sobre a crianga enquanto um ser inserido no
mundo. Agora pretendo levar o foco para como essas criangas tém se relacionado com a
espacialidade escolar, de acordo com regulagdes que orientam suas agdes e definem seus modos
de usar esse espago. Meu proposito ¢ reconhecer como acontece o fluxo de suas movimentagoes
que acabam por configurar uma coreografia social®® da escola.

Inicio essa reflexao retomando os autores Diana Milstein e Héctor Mendes (2010),
que desenvolveram uma pesquisa etnografica em escolas argentinas ao longo de dez anos. Eles
tiveram como categoria central de andlise o corpo e revelaram, através da observagdao do
cotidiano de alunos e professores, como o processo de socializagdo era “incorporado” por meio
de uma rotina praticada diariamente. Embora considere que nessa obra os autores nao
reconhecam o papel das criangas enquanto “atores sociais” (Sarmento, 2004) e “agentes”
(Qvortrup, 2010) dentro da estrutura institucional, gostaria de trazé-los, pois tratam sobre
regulagdes ainda vigentes nos modos de organiza¢do da movimentagdo das criangas no espago
escolar.

A pesquisa dos autores parte da nogdo de “ordem escolar” (Milstein; Mendes,
2010). Eles a definem como um sentido regulador, inculcado em todos, alunos e professores,
algo internalizado desde tenra idade, por meio de praticas cotidianas que se corporificam e se
tornam “naturais”. Sdo os conteiidos miudos, ordindrios, que passam despercebidos, como
ensinamentos ndo mencionados nos curriculos, nem verbalizados, mas repetidos
automaticamente, configurando-se como uma carga genética da escola.

Importante ressaltar que o modo como a “ordem escolar” ¢ praticada varia conforme
a classificag¢do da escola. E aqui me refiro especificamente a possibilidade de ela ser publica
ou particular, e ndo as linhas pedagogicas que seguem. Como artista e educadora percebo que,
de modo geral (e isso ndo acontece por acaso), a escola publica continua mais aproximada das

formas tradicionais de ensino, que tratam as criangas como receptaculos e também com regras

8 “Andrew Hewitt, nomeia ndo apenas o modo como a danga reflete, manifesta ou expressa determinada ordem

social, mas nomeia igualmente o principio tedrico articulando os elos entre praticas artisticas, sociedade e
politica” (Lepecki, p. 46, 2011).
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mais acirradas, no que diz respeito a disciplina do corpo e ao uso do espago. Na cidade de Sao
Paulo, ha sim algumas escolas publicas®’ que adotaram praticas pedagdgicas nas quais a crianga
tem maior liberdade tanto nos modos de conduzir seu proprio aprendizado, quanto nos modos
de atuacdo e circulagdao pelo espago escolar, mas nao ¢ o que prevalece. Sendo assim, sigo
minha explanagdo com o foco na escola publica, que ndo € a excegao.

A “ordem escolar” atua nos modos como a escola ordena suas praticas no espaco e
no tempo. Sao elas: o modo como a sala de aula ¢ organizada no que diz respeito a disposi¢ao
de suas carteiras e distancia entre elas, o lugar que o professor ocupa na sala, o tamanho da
mesa do professor (que funciona também como uma fronteira), a organizagao do tempo para a
explanacdo de cada disciplina, o tempo que as criangas tém para realizar licdes, como elas
devem organizar seus cadernos, o tempo do tempo “livre”, a hora de falar, os deslocamentos
das turmas feitos em filas, os deslocamentos individuais, que somente podem ser feitos
caminhando e, em uma velocidade considerada apropriada, ou seja: nao pode correr! Correr s6
¢ permitido no intervalo (e, as vezes, nem isso) e nas aulas de educacao fisica. A organiza¢ao
do refeitdrio; o (curto) tempo do intervalo, que ¢ dividido entre comer e brincar; os lugares onde
podem circular (a sala da diretora, por exemplo, ndo ¢ lugar de crianga); o calendario de festas;
e o tipo de decoragio de cada uma delas que sio: o Carnaval, a Pascoa, Dia do “Indio”, Dia das
Maes, Festa Junina (que, em muitas escolas, se transfigurou em festas das nag¢des por questdes
religiosas); Dia dos Pais; Dia do Folclore; Dia das Criangas; festas de final de ano e férias! E,
no ano seguinte, tudo de novo.

Dessa forma, € possivel ver como o corpo das criangas e suas movimentagdes ficam
condicionadas e funcionalizadas conforme a “ordem escolar”. Sua relacdo com o espago ¢
conduzida e formatada: “para cada lugar existe um preceito de movimento, uma expectativa
definida de comportamento” (Costas; Xavier, 2015, p. 66). Mais uma vez, ¢ possivel notar
como, contraditoriamente, toda a organizagdao do espago e suas praticas de movimentagao
convivem com os discursos liberais de incentivo a autonomia e proatividade visto no “oficio de
crianga” (Sirota, 2001). Mas a crianga contemporanea que esta na escola € a crianca do “novo
oficio de aluno” (Sarmento, 2011) misturada com a crianc¢a do ““e-oficio” (Sarmento, 2011). O
que me leva a refletir sobre o que de fato as criangas “apreendem” na escola? O que fica
marcado em suas memorias, os conteudos das disciplinas ou o condicionamento corporal ao

qual sdo submetidas diariamente?

87 A Escola Municipal de Ensino Fundamental Desembargador Amorim Lima no bairro do Butantd, zona oeste

da cidade de Sao Paulo.
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Outras pesquisadoras da area da danca também investigaram a relagdo com o
movimento dentro da escola. Strazzacappa (2001) observou que a movimentagao das criangas,
muitas vezes, estava restrita as aulas de educagdo fisica e ao recreio. Segundo a autora, a
disciplina escolar estaria pautada na ideia do “nao movimento” (Strazzacappa, 2001, p. 70),
pois havia o entendimento de que os contetdos eram assimilados somente com a crianga imovel
e “quieta”; na contramao disso, 0 movimento passou a ser usado como “moeda de troca”, o que
pode ser visto na classica orientagdo: “primeiro faga o que eu (adulta) quero, depois vocé podera
brincar (se mover). Ou ainda: “se bagungar (se mover), vai ficar sentado (sem poder se mover)”.

Garcia (2002, p. 23), ao observar a relagdo com o movimento dentro escola, também

comenta:

Alunos que ndo percebem o proprio corpo, que nao sao estimulados a usa-lo de forma
consciente, criativa, acabam cultivando desde muito cedo a indiferenca, a mesmice.
Comecam a embotar seus sentidos — todos eles cada vez mais cedo, usando-os so para
captar o necessario a sobrevivéncia, a produtividade. Todos agindo da mesma forma,
igualados nao s6 pelos uniformes, mas uniformizados na maneira de ver o mundo.

Com tudo isto, € possivel constatar que ndo hd mudanga possivel se ndo houver
mudanga na forma como as praticas de movimento e o uso do espago sao feitas dentro da escola.
Muito além das disciplinas, o que fica marcado no corpo das criangas, como a for¢ca de um
habito, ¢ uma monocultura de movimento. Os conteudos curriculares devem ser revisados e
atualizados com base nos novos paradigmas e as questdes pertinentes a esse momento historico,
mas ¢ preciso que o conteudo pratico, aquele que ndo consta no curriculo oficial, também passe
por uma revisdo. Nessa conjuntura, ha sim os “desvios” ou as “culturas de resisténcia”
(Sarmento, 2003), a “bagunga” ¢ o exemplo classico, insistente na tentativa de encontrar
“brechas”.

Além de uniformizar a conduta das criancas e suas interagdes entre si € com o
espaco, Milstein e Mendes (2010, p. 76) identificaram nesse conjunto de praticas a configuragao
de uma “estética escolar”. A compreensao de “estética” aqui nao esta restrita ao campo artistico,
ela se amplia como uma dimensdo presente em praticas socialmente reconhecidas, como
desfiles militares, formacao de fila na escola, procissao religiosa etc., pois sdo acdes carregadas
de um conjunto de significados sociais que exercem uma funcao simbolica.

Nesse sentido, gostaria de trazer algumas contribui¢des de André Lepecki (2011)

que, a partir dos fildsofos Jacques Ranciére®® e Giorgio Agamben®, fala sobre o “regime

8  RANCIERE, J. Dissensus: on politics and aesthetics. London/New York: Continuum, 2010.
8 AGAMBEN, G. Art, Inactivity, Politics. In: BACKSTEIN, J.; BIRNBAUM, D.; WALLENSTEIN, SO (Eds.).
Thinking worlds: the Moscow conference on philosophy, politics, and art. Berlin: Sternberg Press, 2008.
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estético” para além da nogdo de belo e sublime e sim como ativador de percepgdes e
subjetividades, que sdo configuradas por modos/praticas de vida e também configuradoras
desses modos/praticas. O autor trata da relagdo entre arte e politica, pois entende esta ultima
como atividade humana que invoca o corpo ¢ suas poténcias. A partir disso, Lepecki (2011)
traca o paralelo entre politica e as artes da cena, como a danga, o teatro e a performance. Isso
porque essas sdo artes do acontecimento, efémeras, ou seja, o produto final ¢ idéntico a propria
performance, assim também como a politica, um acontecimento feito por sujeitos, o qual cessa
quando estes param a acdo. Lepecki (2011, p. 45) enfatiza a danga por acreditar em sua
particular forca politica, fruto de sua “capacidade imanente de teorizar o contexto social onde
emerge, de o interpelar e de revelar as linhas de forca que distribuem as possibilidades de
mobilizacdo, de participacdo, de ativagdo, bem como de passividade”. Com isso, o autor

apresenta a nogao de “coreografia social” (Hewitt 2005 apud Lepecki, 2011, p. 46) e diz:

“Coreografia” nomeia ndo apenas o modo como a danga reflete, manifesta ou expressa
determinada ordem social, mas nomeia igualmente o principio teérico articulando os
elos entre praticas artisticas, sociedade e politica. Coreografia nao deve ser entendida
como imagem, alegoria ou metafora da politica e do social. Ela ¢, antes de tudo, a
matéria-prima, o conceito, que nomeia a matriz expressiva da funcéo politica.

Dessa forma, o autor traz o entendimento da dangca como uma ‘“coreopolitica”
(Lepecki, 2011, p. 47) e, ainda, uma “coreopolitica” que acontece no “chao da historia”. Ou
seja, a “coreopolitica” como a¢do que transforma o chdo em que pisa e dialeticamente ¢
transformada por esse mesmo chao.

E fala de uma politica coreografica que, assim como a danca, finca seus pés no chao
que lhe sustenta, transformando-o, e recebe também esse chao que a transforma em uma “dialética
infinita entre as dancas e seus lugares e entre lugares e suas dangas” (Lepecki, 2011, p. 47).

Lepecki (2011) olha para o chdo do espago urbano, para as regulagdes de circulagao
impostas aos seus transeuntes, ¢ identifica a “coreografia social” (Hewitt, 2005 apud Lepecki,
2011) e seus “coredgrafos”, que sao as figuras que t€m o poder de interpelar a liberdade de ir e
vir do caminhante. Algo que, a meu ver, se assemelha a “ordem escolar” (Milstein; Mendes,
2010) e suas estipulagdes ao fluxo de movimento das criancas. Sobre essas constatagdes,
Lepecki (2011, p. 49) faz a pergunta: “Podem a danga e a cidade refazer o espago de circulagdo
numa coreopolitica que afirme um movimento para uma outra vida mais alegre, potente,

humanizada e menos reprodutora de uma cinética insuportavelmente cansativa?”.
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E ainda fala que:

Para tal, a coreografia teria que se tornar uma metatopografia. Lendo ¢ ao mesmo
tempo reescrevendo o chao, reinscrevendo-se no chdo, por via do chido, numa nova
ética do lugar, um novo pisar que nao recalque e terraplane o terreno, mas que deixe
o chdo galgar o corpo, determinar os seus gestos, reorientando assim todo o
movimento, reinventando toda uma nova coreografia social, a topocoreopolitica
(Lepecki, 2011, p. 49).

Os questionamentos feitos por Lepecki (2011) sdo muito proximos aos que fiz, a
partir do “Breves”, sobre a relagdo das criangas com o espago escolar e justamente foram os
que me trouxeram o impeto de realizar esta pesquisa. Por isso, retomo algumas perguntas que
fiz no capitulo 1: como as criangas poderiam se movimentar junto € com 0 €spago caso
pudessem sair das normas de ocupacdo estabelecidas? Como poderiam transformar o espago
com suas dancas? E, inspirada por este autor, acrescento: como poderiam dangar até rachar o
chao da historia escolar?

Partindo do entendimento fenomenologico que apresenta a relagcdo intrinseca e
retroalimentar entre as nogdes de corporalidade e espacialidade, somado ao entendimento
politico da agdo do corpo no espaco, penso a danga na escola como possibilidade de atuar nas
rachaduras, nos “entre espacos”, nos “entre corpos”, desejante de experi€ncias que gerem outras
memorias corporais, outras qualidades de ser e estar crianga na escola. Fazer danga como um
ato de enxertar vida nas fissuras do chdo, nas brechas imaginarias do espago, como aquelas
plantas teimosas, que insistem em brotar no cimento.

Mas, para que isso acontega no ambiente escolar, ¢ preciso estar ao lado (e ndo
acima) das criangas, ¢ preciso alimentar o “espaco potencial” (Winnicott, 1994 apud
Machado, 2014) da relagdo entre professores e criangas, ¢ preciso que as criangas tenham
abertura para exercitar seus modos de existir e participar. Por isso, a seguir, falarei um pouco
mais sobre a questdo da participagdo infantil pela perspectiva da Sociologia da Infancia e do

campo das artes.
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2.5 Formas de participacio

Vimos anteriormente que as criangas enquanto seres viventes no mundo estao sempre
a fazer parte seja como ‘“‘atores sociais” (Sarmento, 2004), seja como ‘“‘criangas performers”
(Machado, 2010a), exercendo praticas sociais nas “culturas de pares” (Sarmento, 2004), na
interagdo com os adultos e, assim, alimentam as “culturas da infancia” (Sarmento, 2004). Essa
forma de agir realiza “microtransformagdes” (Sarmento, 2011) que contaminam e reconfiguram
seus lugares de convivio, mas muitas vezes esse modo de participar do mundo passa despercebido
por nos adultos, sendo invisibilizado e nao validado como uma poténcia criadora. H4 dentro da
Sociologia da Infancia autores que pesquisam a importancia da participagao infantil e a tomam
como um direito. Por isso, a seguir tratarei um pouco sobre esse tema.

De acordo com Sarmento (2011) a infancia, apesar de todas as diferencas existentes
dentro dessa “categoria estrutural” (Qvortrup, 2010), guarda em comum algumas caracteristicas

que lhes confere uma condi¢@o de dependéncia dos adultos. Sao elas:

A peculiar situacao de vulnerabilidade e dependéncia social, econdmica e juridica dos
seus membros; a auséncia de direitos civicos e politicos formais; o conjunto de
concepgdes socialmente produzidas que tem o poder de referenciar distintivamente o
que ¢ ser “crianga” (Sarmento, 2011, p. 584, grifo do autor).

O autor comenta que esses elementos ndo sdo estaticos. Eles se transformam no
tempo e em cada espago geografico, mas configuram “condi¢des especificas de existéncia para
as criancas em cada espago-tempo concreto” (Sarmento, 2011, p. 584). Em fungdo disso, houve
o surgimento de documentos oficiais com leis para resguardar os direitos das criangas e sua
participacdo como um direito. Internacionalmente, temos a “Conveng¢ao sobre os Direitos das

9390

Criangas™", adotada pela Assembleia Geral da Organizagdo das Nagdes Unidas (ONU), em

1989. E, no Brasil, o Estatuto da Crianca e do Adolescente (ECA)°!, elaborado a partir da

Convengao e sancionado em 1990. Segundo a Convengao sobre os Direitos das Criangas, 1989:

Artigo 12:

1- Os Estados Partes devem assegurar a crianga que é capaz de formular seus proprios
pontos de vista o direito de expressar suas opinides livremente sobre todos os assuntos
relacionados a ela, e tais opinides devem ser consideradas, em fun¢@o da sua idade e
da maturidade da crianca.

% A Convencio sobre os Direitos da Crianga foi adotada pela Assembleia Geral da ONU em 20 de novembro de

1989. Entrou em vigor em 2 de setembro de 1990. E o instrumento de direitos humanos mais aceito na historia
universal. Foi ratificado por 196 paises. Somente os Estados Unidos ndo ratificaram a Convengdo. O Brasil
ratificou a Convencao sobre os Direitos da Crianga em 24 de setembro de 1990. In: Unicef Brasil. Disponivel
em: https://www.unicef.org/brazil/convencao-sobre-os-direitos-da-crianca. Acesso em: 13 abr, 2024.
Conhecido como ECA, ¢ o conjunto de normas do ordenamento juridico que tem como objetivo a protegdo
dos direitos da crianga e do adolescente, aplicando medidas e expedindo encaminhamentos para o juiz. E o
marco legal e regulatorio dos direitos humanos de criangas e adolescentes. Disponivel em:
https://www.planalto.gov.br/ccivil 03/1eis/I8069.htm. Acesso em: 13 abr, 2024.

91


https://www.unicef.org/brazil/convencao-sobre-os-direitos-da-crianca
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ordenamento_jur%C3%ADdico
https://pt.wikipedia.org/wiki/Direitos_da_crian%C3%A7a
https://pt.wikipedia.org/wiki/Adolescente
https://www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/l8069.htm
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Ja o ECA (2022) aponta o direito a liberdade de opinido e expressao como direitos,
no artigo 16, inciso II. Quero ressaltar que defendo a importancia desses documentos oficiais,
pois eles buscam assegurar (a0 menos no papel) que criangas nao sejam exploradas, violentadas
(embora também saiba que o proprio Estado e a politica global contribuem para isso) e tenham
uma condi¢do de vida minimamente digna (e que, a meu ver, deveria ser plenamente digna).
Mas, por outro lado, reconheco que esses documentos impdem uma visdo ocidentalizada e
homogeneizada aos multiplos modos de ser crianca.

Entretanto, em virtude da condicdo de dependéncia dos adultos, para que esses
direitos sejam exercidos, as criangas precisam ter o direito de serem ouvidas, mas ndo ¢ sé isso,
¢ necessario que suas opinides sejam consideradas e levadas a sério nas questdes que dizem
respeito as suas vidas. Acerca disso, Lansdown (2001, p. 2) diz: “para que as criangas possam
expressar seus pontos de vista, ¢ necessario que os adultos criem a oportunidade para que as
criangas o fagam”.

Mas, por conta de sua condi¢cdo de certa dependéncia, as criangas sdo levadas a
ocupar um lugar de subalternidade em relagdo aos adultos, at¢ mesmo porque ndo sao

individuos plenamente produtivos, como confirma Sarmento ¢ Gouvea (2008, p. 22):

Deste modo por exemplo, a infancia depende da categoria geracional constituidas
pelos adultos para a provisdo de bens indispensaveis a sobrevivéncia dos seus
membros, ¢ essa dependéncia tem efeitos na relagdo assimétrica relativamente ao
poder, ao rendimento, e ao status social que tém os adultos e as criangas, sendo esta
relagdo transversal (ainda que ndo independente) das distintas classes sociais. Por
outro lado, o poder de controle dos adultos sobre as criangas estd reconhecido e
legitimado, ndo sendo verdadeiro o inverso, o que coloca a infincia -
independentemente do contexto social ou da conjuntura histérica - numa posicao
subalterna face a geragdo adulta.

Diante de uma sociedade adultocentrada®®, que invisibiliza e inferioriza criangas,
creio que seja sim importante falar do direito a participagdo. Mas, para que isso ndo fique no
“papel”, gostaria de trazer reflexdes de como ela poderia se tornar uma pratica, pois, nesse caso,
entendo que ela so € possivel com a permissao e parceria dos adultos.

Tomas (2007) comenta que a participacdo pode acontecer desde cedo na vida da
crianga, mesmo que em pequenas coisas nos anos iniciais, € ir aumentando conforme sua
capacidade de discernimento e responsabilidade, pois “as criancas devem participar nas
decisOes para as quais t€ém competéncias” (Tomas, 2007, p. 52). Ela afirma que, participando,
as criangas aprendem a valorizar a opinido dos outros e sentem que as suas opinides sao

importantes e que provocam mudangas. Mas a autora também observa que a participagdo das

2 Adultocentrismo é uma pratica social que estabelece o poder aos adultos deixando os jovens e criangas com

menos liberdade.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Adulto
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criancas ndo deve ser confundida com permissividade, pois dessa forma se tornardo “déspotas”.

Segundo Lansdown (2001, p. 5):

Evidéncias indicam que as escolas envolvendo criangas e introduzindo estruturas mais
democraticas, tendem a ser mais harmoniosas, ter melhores relacdes entre
funciondrios e alunos e um ambiente de aprendizagem mais eficaz. Criangas que se
sentem valorizadas, sentem que existem sistemas para lidar com injusticas, e que sdo
consultadas sobre o desenvolvimento das politicas escolares estdo de longe mais
propensos a respeitar o ambiente escolar.

Como artista-educadora da area da danca, na lida constante com criangas, tenho
percebido que, além da abertura para a participagdo, que em meu caso ja esta colocado como
premissa, tanto em cena como em situacao de aula, o imenso desafio ¢ conjugar o trabalho em um
sentido comum, necessidade que se torna ainda mais urgente diante de um tempo historico em que
o “individualismo e a busca competitiva da autossatisfacdo individual” (Sarmento, 2011, p. 591)
atravessam incisivamente as diferentes relagdes. Enxergo a “sala de aula” como uma microescala
da sociedade, onde ha criangas com culturas familiares muito distintas entre si. Dessa forma, o
exercicio ¢ constituir a turma enquanto um coletivo, mas no é s6 isso. E preciso ter muita atengio
e cuidado para ndo cair nas armadilhas da homogeneizagdo, nem na do agrupamento de
individualidades. O desafio ¢ "a partir” e “com” dissenso, construir a coletividade.

Entdo, para reconhecer essas “pedagogias da danga”, volto a Costas (2019) e sua
afirmacgao sobre a possibilidade do comum ser tramado nas criagdes de natureza coletiva ou
colaborativa. Volto, também, a Louppe (2006) e Godard (2002), que compreendem o
“gravitario” como um elemento que conecta os corpos em ajuntamento, dispostos a partilhar
uma experiéncia comum. Eles me contam que, em primeira instincia, a “turma” e eu, estamos
“invisivelmente” e profundamente conectados. Nessa sintonia, retomo a arte relacional, que traz
em seu amago a questdo da participagdo do publico na construgdo do sentido da obra e,
conforme Machado (2012), emerge no “entre seres” e no “entre espagos”.

O Lagartixa na Janela ¢ um grupo que se encontra no bojo da arte relacional, como
ja& mencionei, ¢ construiu sua poética na relacdo direta com criangas, majoritariamente, no
instante do compartilhamento da obra. A experiéncia no grupo, mas, especialmente, no processo
criativo de uma de suas obras, o “Breves”, me trouxe o interesse pela questdo da participagao
das criancas em seus meios de convivio. Seu processo criativo me deu subsidios corporais para
investigar isso na pratica em cena e em situacao de aula. E essa inquietacdo me moveu até aqui.

No caminho desta pesquisa académica, encontrei o termo ‘“‘arte participativa”
(Matarasso, 2019), que me apresentou praticas que se aproximam dos meus sonhos e daquilo

que vislumbro como artista e educadora, pois, em meu entendimento, essa forma de fazer arte
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agrega o campo relacional e o necessario acolhimento da multiplicidade de pontos de vista e
dissensos sobre um tema ou motivo da criagdo (Bishop, 2004). Nesse sentido, ela pode trazer
abertura para integrar a questao da participacdo infantil e a no¢ao do “gravitario” (Godard,
2002; Louppe, 2006), presente na partilha do comum em criagdes de natureza colaborativa
(Costas, 2019).

A arte participativa ¢ um campo vasto, multiplo e heterogéneo em seus modos de
fazer e ndo ¢ aqui meu objetivo discorrer sobre ela de modo aprofundado, mas, sim, trazer
alguns elementos relevantes, que podem ser inspiradores para se (re)pensar praticas de fazer
arte/danca com criangas, em que suas participagdes sejam “levadas a sério” na elaboragao do
processo criativo.

Segundo Matarasso (2019, p. 141), a arte participativa tem raizes histéricas em
tempos bem mais longinquos do que ¢ habitualmente considerado, “elas constituem a expressao
ultima da luta secular pela liberdade cultural”. Um ponto importante dessa forma de arte, ¢ a
alianca entre artistas profissionais e ndo profissionais no ato criativo e, necessariamente,
envolve a criagao de um trabalho artistico. De acordo com Matarasso (2019), seus processos,
produtos e resultados ndo podem ser antecipadamente conhecidos. Ou seja, o artista profissional
ndo ¢ o autor proponente da ideia do trabalho. E, por fim, a arte participativa cria espago onde
todos possam falar e ser ouvidos, onde criatividade e empatia podem encontrar melhores formas
de viver.

A “arte participativa” (Matarasso, 2019), como falei, ¢ bem mais complexa e
carregada de nuances que a coloca fronteiriga a outras formas de artes do campo relacional, mas
ainda assim ¢ diferente, conforme afirma Matarasso (2019), pois ela se ancora nos modos de
fazer citados acima. Ndo enxergo o projeto desenvolvido na Escola Estadual Brigadeiro Faria
Lima como “arte participativa” (Matarasso, 2019), principalmente pelo fato de sua motivagao
ter partido de um desejo pessoal meu, e nao de uma necessidade coletiva, algo que prontamente
jé o tira dessa categoria. Ao contrario do ambiente da EMIA, que me permite ter experiéncias
mais proximas e até mais “fié¢is” a essa forma de arte, ja que € um espago onde o foco ndo esté
(somente) no ensino de conteudos de artes, € sim em viver processos criativos com criangas.
No entanto, os propdsitos ¢ os modos de fazer arte apresentados por Matarasso (2019)
convergem com o modo no qual acredito e tenho praticado como artista e educadora. Por isso,
eu o trouxe como uma das referéncias para esta pesquisa, acreditando que essa pratica contém
pistas sobre como a relagdo entre adulto-professor e criangas podem ser tecidas em situagao de
aula, a fim de permitir que os modos de existir das criangas atuem nesse espaco e configurem

outras estéticas.
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Matarasso (2019, p. 46), entende o fazer artistico como uma forma de constru¢ao

coletiva de sentido e compreende a arte como algo que:

Ajuda-nos a dar aos nossos medos, revolta, desejos, 6dios e amor, espago para respirar
em seguranca, falar abertamente, sonhar, fantasiar e imitar; ajuda-nos a descobrir
aquilo de que gostamos e que sentimos, mas ndo sabemos que gostamos € sentimos;
ajuda-nos a cair sem nos magoarmos, a ir ao ataque sem magoar os outros. Questdes
que ndo podem ser facilmente expostas nas arenas da vida adulta, mas que sdo reais e
determinam a forma como vivemos. A cultura e a lingua nao sdo suficientes. A arte ¢
o parque de aventuras do coragdo onde podemos explorar, descobrir, partilhar e
tornarmo-nos quem somos, em relativa seguranca, a s6s e em conjunto.

Enxergo nesses dizeres uma motivagdo proxima a outra referéncia, também
encontrada no caminho desta pesquisa, Ailton Krenak® (2020, p. 165), que fala sobre a
importancia da colabora¢do, da cooperagdo, do mutirdo entre as pessoas (e seres), como um dos
recursos mais poderosos para cada vez mais fortalecermos uma “perspectiva de mundo em que
a gente pode compartilhar”. Krenak (2020) aponta a importancia da arte e da danga como forma
de celebrar a vida nesta terra (chdo) onde pisamos, pois sdo um ritual junto aos ancestrais para
“suspender o céu” (Krenak, 2020, p. 165), ja que, para alguns povos indigenas, quando este fica
muito proximo a terra, ele a pressiona, entdo, € necessario cantar e dangar junto com a terra para
suspendé-lo. Dessa forma, Krenak (2020, p. 170) atribui a arte dos dias de hoje o desafio de
“suspender o mandato do céu e convocar os humanos a assumirem a sua inteira
responsabilidade sobre nossa felicidade aqui na terra”. Uma acdo que me parece proxima a
nog¢ao de “coreopolitica” trazida por Lepecki (2011).

Matarasso (2019) e Krenak (2020) ampliam (e extrapolam) minha perspectiva sobre
o valor e a necessidade da arte. E acrescento: do fazer artistico com criangas. Eles me levam a
pensar que, diante de uma situag@o planetaria que se mostra agora radicalmente enferma devido
ha séculos de praticas usurpadoras da vida em prol do capital, ancorada em paradigmas que ja
nos deram provas suficientes de sua esterilidade, quais outros sentidos poderiam ser atribuidos
a vida escolar e a pratica da arte/dang¢a na escola?

Sarmento (2003, p. 16) também sonha a escola publica como um lugar das criangas

e fala sobre a urgéncia de:

Firmar a educagio no desvelamento do mundo e na construg@o do saber pelas criangas,
assistidas pelos professores nessa tarefa de que sdo protagonistas, pode ser também o
modo de construir novos espagos educativos que reinventem a escola publica como a
casa das criancas, reencontrando a sua vocagao primordial, isto €, o lugar onde as
criancas se constituem, pela acdo cultural, em seres dotados do direito de participacdo
cidada no espago coletivo.

9 Pensador e lider indigena doutor konoris causa pela Universidade Federal de Juiz de Fora.
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Com Matarasso (2019), Krenak (2020), Lepecki (2011) e Sarmento (2003), volto a
mirar o espaco escolar e a enxergar sua poténcia enquanto espaco que pode ser dancado e ser
propositor de outras dancgas, que, por sua vez, podem colaborar para que a escola seja um
ambiente nutridor da corporalidade das criancas e ser nutrido por suas corporalidades, tao
repletas de entusiasmo pela vida. Mas, para isso, elas precisam da abertura dos adultos-
professores para imprimirem novas possibilidades nesse chao. E ndo porque sdo o “futuro da
nacdo”, mas sim pelo “entre lugar” (Sarmento, 2004) que ocupam na histéria e, pelo fato, de
serem “portadoras da novidade, da diferenga, da diversidade e da alteridade” (Abramowicz;
Oliveira, 2010, p. 44). E quem sabe, se assim deixarmos, essas novidades possam ganhar raizes
e fazer nascer outros fluxos de movimentos, nutridores de novos significados, novos

Imaginarios e novas estéticas escolares.
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CAPITULO 3- O ESPACO ABERTO DA ESCOLA, COM AS CRIANCAS ENTRE
MUROS E UTOPIAS

A crianga, todas as criangas, transportam o peso da sociedade que os adultos lhes legam, mas
fazendo-o com a leveza da renovagdo e o sentido de que tudo de novo é possivel.

(Manuel Jacinto Sarmento)

A Escola Estadual Brigadeiro Faria Lima (ou E.E. Brigadeiro, como a chamarei
daqui em diante), existe desde 1967, estd situada no bairro da Pompeia, na cidade de Sao Paulo,
e atende criangas do primeiro ao quinto ano do ensino fundamental. Seu espaco externo ¢ amplo,
contendo diferentes topografias como uma longa rampa de acesso, o patio, uma area no entorno
da quadra, além de um bosque com chao de terra e arvores. Em 2019, passei a fazer parte dessa
comunidade escolar como mae de aluno do primeiro ano e, dessa forma, tive conhecimento
sobre a rotina de ocupagdo de seus espacos. Com isso, pude perceber que as criangas passavam
amaioria do tempo na sala de aula e que os espacos externos eram utilizados de modo funcional,
a servico de deslocamentos entre salas, intervalo e celebragdes (como Festa Junina, por
exemplo) e nunca experimentados de outras formas.

A questdo do tempo em que as criancas passavam dentro da sala de aula e o ndo
aproveitamento das areas externas foi também observada por outras familias que, vindas da
experiéncia da Educagdo Infantil tanto em escolas publicas como particulares, identificaram a
ocorréncia de uma passagem abrupta para o Ensino Fundamental. Na Educacdo Infantil, a
experiéncia do brincar ¢ favorecida e levada “a sério” como parte da rotina, dessa forma as
criancas t€m a possibilidade de criar outras relagdes com a espacialidade da escola. Ao
ingressarem no primeiro ano do fundamental, com 6 anos de idade, elas passaram a ficar boa
parte do periodo escolar dentro da sala de aula sentadas em fileiras, com o (hiper) foco na
alfabetizacgdo e no processo de adaptacgdo a futura vida escolar, tendo apenas a aula de educagao
fisica e o intervalo como momentos em que podiam se mover livremente e brincar. Vale
ressaltar que estou tratando aqui de uma experiéncia especifica e ndo tenho como objetivo
generalizar, mas sim chamar a aten¢do para um formato recorrente em escolas publicas, pois
seguem, por norma, um mesmo curriculo e modelo estrutural.

Inquietos com essa situacao, eu e mais algumas familias nos engajamos e decidimos
participar da Associagdo de Pais e Mestres (APM) e do Conselho Escolar para discutir e
reivindicar o aproveitamento do espago externo como parte da rotina. Propusemos que ele fosse

visto como um lugar onde algumas aulas pudessem acontecer. Além disso, debatemos sobre a
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importancia de as criangas terem no dia a dia escolar um momento em que pudessem brincar
livremente nesses espacos. Assim, iniciamos uma movimentacao juntamente com a dire¢ao e a
coordenagdo escolar para criarmos estruturas que convidassem os professores a levarem as
criangas para fora da sala de aula e, dessa forma, conseguimos realizar duas grandes acdes. A
primeira delas foi a constru¢do de uma brinquedoteca em uma sala que estava ociosa. Isso foi
possivel, pois um dos pais era marceneiro e idealizou esse projeto. Entdo, nds nos organizamos
para auxiliar esse pai a cortar e lixar as madeiras. Em seguida, pintamos as paredes da sala e
montamos a brinquedoteca com um escorregador associado a uma “casinha”, uma parede de
escalada, um balango e uma estante para guardar jogos. A segunda agdo foi a compra de grandes
brinquedos de madeira para serem colocados no bosque que acabou se tornando o “parquinho”
da escola. Os recursos para a realizagao desses projetos vieram da contribuicdo voluntaria das
familias 8 APM; da venda de rifas para a aquisi¢ao de cestas de Pascoa e de Dia das Maes e da
venda de suco natural na festa junina em uma “barraquinha” montada por esse mesmo grupo
de familias engajadas do qual eu fazia parte.

Concomitante a esse movimento, a coordenadora pedagogica (atual vice-diretora)
Bianca Helena do Rego, que ¢ também artista visual, pintou o muro externo da escola e,

posteriormente, fez uma parceria com o “Programa Escola Criativa™*

, que transformou o
espago escolar por meio de pinturas no chao e nas paredes, trazendo um novo aspecto para

aquele ambiente.

% Programa que tem o intuito de colaborar com a escola tanto no sentido artistico, quanto no sentido de dar

suporte para que o professor se sinta convidado a sair da sala de aula e que possa, além de transitar pelas
pinturas, também usa-las como material de apoio pedagégico (Escola Criativa - Instituto Choque Cultural -
Raquel Ribeiro. Sdo Paulo, 2021. 1 video (2:19, 5:02 min). Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=0fipgGOTwvI. Acesso em: 12 set, 2023).


https://www.youtube.com/watch?v=OfipgGOTwvI

Figura 7 - Corredores internos da escola

Fonte: arquivo da pesquisadora.
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Figura 8 - Espaco entre a secretaria e a quadra. Arquivo da pesquisadora

Fonte: arquivo da pesquisadora.
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Figura 9 - Patio
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Fazer parte dessa movimentagao coletiva semeou em mim a vontade de desenvolver
um projeto de danca no espaco aberto daquela escola, pois enxerguei ali um campo a ser
investigado e, de alguma forma, senti que poderia ser esta a minha contribui¢do enquanto
participe daquela comunidade. Naquela altura, eu estava envolvida com o processo criativo do
“Breves” e inquieta com suas questoes de pesquisa e logo pensei em articular este projeto na
escola a uma pesquisa académica, outra vontade que me rondava. Assim, no decorrer dos
acontecimentos consegui conjugar minhas atuagdes como mae, artista e educadora.

No entanto, no ano de 2020 fomos assolados pela pandemia da Covid-19. A E.E.
Brigadeiro fechou, e as criangas passaram a ter aulas remotas pelo aplicativo do Centro de
Midias do Estado de Sdo Paulo”. As aulas voltaram presencialmente no segundo semestre de
2021, mas foi somente em 2022 que a rotina escolar se estabilizou. Nesse mesmo ano, por conta
das circunstancias da vida, precisei mudar meu filho para outra escola, também de ensino
publico, mas assim deixei de fazer parte da comunidade da E.E. Brigadeiro de maneira direta.
No entanto, por ja ter constituido uma relacdo de proximidade, parceria e, por receber o aval da
equipe gestora, decidi manter essa escola como campo da pesquisa para o projeto de mestrado.

Em 2022, com o retorno das aulas presenciais, retomei a conversa com a diretora
Eliete Martins Cardoso de Carvalho e com a vice-diretora Bianca Helena sobre a possibilidade
de realizar a pesquisa de campo ali na escola. Elas novamente me concederam o espago e, dessa
forma, iniciei a jornada para conseguir a aprovagdo do projeto pelo Comité de Etica em Pesquisa
da Unicamp, obtida apenas em 2023. Assim, iniciei a pesquisa de campo em abril com uma
turma de 30 criancas do 1° ano A, da professora Agda Melania Polydoro. O projeto precisava
ser realizado dentro do periodo das aulas. Isso significava dentro da aula de algum outro
professor, entdo a vice-diretora Bianca Helena conseguiu minha entrada em parceria com as
aulas de artes do professor Marco Antonio Duarte Silva, que gentilmente me cedeu seu espago
e acompanhou os encontros realizados com as criangas.

No ano de 2022, a E.E. Brigadeiro entrou para o programa de ensino integral. Nesse
formato, as criangas passaram a ficar na escola no periodo das 7h as 15h45min. As aulas de
artes do professor Marco eram as quintas-feiras, das 13h40min as 14h25min, dia e horario no
qual atuei. Minha proposta inicial para a realizacdo do projeto foram 15 encontros, mas, por
conta de questdes da escola e de saude, consegui realizar 11, o que contabilizou dois meses. De
acordo com o calendario da disciplina de artes, o professor Marco deveria tratar dos contetdos
de danga nos meses de abril a junho, justamente o periodo em que estive com as criangas, algo

que contribuiu para minha entrada em sua aula e para a configuracdo de uma parceria mutua.

% Iniciativa da Secretaria da Educacio do Estado de Sdo Paulo para contribuir com a formagao dos profissionais

da Rede e ampliar a oferta aos alunos de uma educagdo mediada por tecnologia.
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Todo esse formato era novo para mim, pois eu ndo era a professora “oficial”’, € sim uma
artista-educadora pesquisadora que estava naquela escola com objetivos artisticos e académicos.
Em alguns momentos, questionei-me se estaria tendo uma atitude “colonizadora” por ser alguém
de fora e nao mais pertencer aquela comunidade escolar, mas logo me recordei do vinculo criado
anteriormente com aquele campo, com a equipe gestora e dos motivos pelos quais cheguei até ali.
Além disso, sigo fazendo parte da comunidade do ensino puiblico como mae de aluno.

Esta condi¢cdo de “professora de fora” me conferia certa liberdade, pois eu nao
precisava cumprir a grade de contetidos estabelecidos pelo curriculo paulista’®, por outro lado,
eu estava em uma estrutura institucional e precisava agir conforme suas demandas. Eu ja tinha
tido a experiéncia de atuar como professora de danga dentro da escola de ensino formal por
meio de projetos de empresas particulares, mas, dessa vez, era diferente, pois eu estava,
“individualmente”, propondo um projeto e por uma perspectiva académica. Além disso, precisei
encontrar outro modo de estar com as criangas, pois estava em um contexto diferente do
Lagartixa na Janela e da EMIA, aos quais estava adaptada. Eu poderia ter escolhido um deles
para o desenvolvimento da pesquisa de campo, mas, enquanto profissional da area da danga, eu
estava em busca de novos desafios. Além disso, a questdo do corpo na escola formal e a relagao
das criangas com essa espacialidade era algo que me intrigava e ainda me intriga.

Chegado o momento de iniciar o projeto no campo, muitas questdes € anseios
surgiram. O espago daquela escola ndo era “neutro” para mim, e sim “repleto de vetores das
minhas expectativas e afetos” (Godard, 2006). Além dos questionamentos iniciais que me
levaram a realizar esta pesquisa, passei a me perguntar se as criangas iriam gostar e se seria
possivel criarmos algo juntos naquele contexto.

Planejei os primeiros encontros pensando em uma estrutura que contivesse um
aquecimento inicial para a sensibilizagdo e ampliagdo da percep¢ao do corpo, seguida de uma
proposta de investigacdo de movimento para despertar a atengdo ao espago € a relacdo com o
outro. Entretanto, esses planejamentos tinham o carater de apontar possibilidades mais do que
propostas a serem seguidas tal e qual. Eles seriam um ponto de partida como “cartas na manga”
para estabelecer relagdo com as criangas em um primeiro momento, pois meu intuito a priori nao
era ensinar conteudos de danca, € sim coexistir com elas e com aquele espaco e, a partir disso,

encontrar as proposi¢oes mais adequadas que apontassem o caminho de uma cria¢do coletiva.

% Documento oficial do Governo do Estado de Sdo Paulo que define e explicita, a todos os profissionais da

educagdo que atuam no Estado, as competéncias e as habilidades essenciais para o desenvolvimento
cognitivo, social e emocional dos estudantes paulistas e considera sempre sua formagdo integral na
perspectiva  do  desenvolvimento  humano. Disponivel em: https://efape.educacao.sp.gov.br/
curriculopaulista/. Acesso em: 13 abr. 2024.
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Esse modo de lidar com o planejamento, como algo que aponta possibilidades, ¢
uma pratica feita pelos artistas educadores na EMIA, um procedimento pedagogico no qual
escolhi me apoiar, pois, em meu entendimento, ele traz abertura para a participagao das criangas
no processo criativo e, dessa forma, os conteudos sao escolhidos a partir da coexisténcia com
as criangas e ndo somente a partir da vontade do adulto-professor. Nesse formato, o propodsito
relacional protagoniza o encontro retirando o foco do ato estrito de ensinar e,
consequentemente, desvia a crianga da reduzida condic¢ao de aluno ou de seu “oficio de aluno”
(Sirota, 2001). Essa abertura para a participacdo das criancas e¢ a possibilidade de serem
cocriadoras do processo juntamente com o adulto-professor, leva-me a crer que o termo
“encontro” seja mais adequado do que “aula”.

Além de favorecer o propdsito relacional que almejo como artista e educadora nesta
pesquisa, essa maneira de operar o planejamento corrobora para que eu coloque em pratica o
fazer “com” as criangas experienciado como performer no Lagartixa na Janela. Silva (2023, p.
78) compara esse modo de planejar as aulas no contexto da EMIA ao da “improvisagdo no

ambito artistico” e ainda diz que:

Isto ndo significa de forma alguma um despreparo, mas, ao contrario, € necessario um
treinamento para esta forma de atuar, assim como nas artes performativas, em que a
improvisagao constitui uma habilidade construida, aprendida e trata-se de uma escolha
da/o artista (Silva, p. 79).

Percebo que essa forma de estar com as criangas exige um estado de presenca e uma
prontidao para recorrer as suas “‘cartas na manga” de acordo com o que se apresenta no instante do
acontecimento, algo semelhante ao estar em cena. Somado a isso, ¢ preciso conduzir a aten¢ao a
corporalidade de cada crianga e, a0 mesmo tempo, perceber em qual dire¢do o interesse delas
enquanto grupo estd apontando. Concomitante a leitura corporal da movimentagao das criancas, ¢
preciso estar atento a si mesmo e as evocagoes de ideias, sensagdes € movimentos que aquela
experiéncia lhe traz e, rapidamente, orquestrar todos esses “vetores de desejos e expectativas”
(Godard, 2006) em uma proposi¢do criativa para a investigacao de possiveis dangas.

Outra forma que encontrei de me preparar para estar com as criangas, além do
planejamento descrito acima, foi chegar antes do horario do encontro e ir para o patio observar
a movimentacao das criancas durante o intervalo do almogo. Além de identificar as relagoes
que estabeleciam entre si e com o espaco, a intencdo era tornar minha presenga algo um pouco
mais “familiar”, j& que oficialmente eu nao fazia parte do corpo docente da escola.

Como mencionei anteriormente, a pesquisa de campo teve a duragao de 11
encontros de 45 minutos cada. Para a explanagao deste presente capitulo escolhi tratar de alguns

encontros em separado em razdo da relevancia de seus acontecimentos, os quais foram
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determinantes na escolha de caminhos no processo criativo, e tratar de outros agrupadamente
conforme a semelhanca das proposic¢des vivenciadas. Os nomes dos subtitulos também remetem
aos acontecimentos dos encontros ¢ a fala das criangas. Ao final farei uma analise de todos os
encontros a partir de trés conceitos identificados por mim nesse processo como fundamentais

para a pratica de ensino e criagdo em danga com criangas pelo viés relacional.

3.1 Nos caminhos do imprevisivel: as possiveis dancas escondidas pelo espaco

Comecarei falando sobre os dois primeiros encontros. Ambos tiveram o carater de
conhecer a turma, o professor Marco, de teatro, ¢ a Agda, professora de “sala”, e também, me
apresentar e falar sobre o proposito de minha presenca ali. Perguntei se as criangas tinham
vontade de participar, pois ndo se tratava de uma atividade obrigatdria. Elas responderam
afirmativamente e entdo distribui o termo de assentimento livre esclarecido (TALE), que foi
assinado por elas com emojis e desenhos ja que ndo eram alfabetizadas. Nesses dois encontros,
pude sentir a dindmica daquele cotidiano escolar, entender o lugar onde deveria encontrar as
criangas ap0s o intervalo do almogo.

Esses encontros foram realizados na sala de aula e no patio, respectivamente. Neles,
pude perceber que as criangas nao tinham nenhuma familiaridade com a agdo de se organizar
em roda, nem com o ato de caminhar pelo espago “por si mesmas” sem se esbarrar ou
propositalmente se bater. Percebi que sair da sala de aula e caminhar com as criangas pela escola
sem fazer fila ja seria um enorme desafio. A sala de aula das criangas ficava no primeiro andar,
0 acesso a ela se dava por meio de uma escada. Para subir ou descer, as criangas se amontoavam
umas por cima das outras querendo passar na frente com o objetivo de serem os primeiros, uma
necessidade recorrente durante os encontros.

Isto pode estar relacionado a alguns fatores, como a quantidade de criangas juntas
ao mesmo tempo; os deslocamentos pelo espago da escola, que em sua maioria acontecem em
filas, uma “ordem escolar” (Milstein; Mendes, 2010), que condiciona a relagdo com o espago e
ainda impde uma hierarquia e disputa entre elas, pois ha sempre as posi¢des de primeiro € o
ultimo lugar; e os trajetos quase sempre comandados por algum adulto-professor. Dessa forma,
elas ndo sao incentivadas a terem autonomia sobre suas movimentagdes pelo espacgo, havendo
sempre uma “forca externa” que as conduz.

Identifiquei, assim, que os primeiros trabalhos a serem feitos, para que
conseguissemos estar em grupo, eram: fazer uma roda sem a disputa de ficar ao meu lado;

caminhar pelo espago sem se atropelarem e conduzindo, minimamente, a atengcdo ao proprio
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corpo, algo raro na escola (e nas sociedades ocidentalizadas de modo geral), ja que, via de regra,
as escolas formais de ensino publico (mas ndo somente elas) seguem um modelo, no qual as
disciplinas sdo tratadas como informagdes apartadas da experiéncia vivida. Sao conhecimentos
gerais, criados ha séculos por um grupo especifico de pessoas, os quais vém sendo reproduzidos
por professores ao longo das geracdes. Sdo conhecimentos “prontos”, que chegam as criangas
como “algo de fora”, sem um sentido construido “no” e “pelo” corpo.

Assim as criangas seguem praticando seu “oficio de aluno” (Sirota, 2001),
assimilando o curriculo formal e o informal da “ordem escolar” (Milstein; Mendes, 2010) e
sendo tratadas na escola como seres vazios que precisam ser preenchidos pelo saber adulto, o
que as distancia da possibilidade de atuarem efetivamente com seu potencial na construgao

coletiva dos saberes.

3.1.1 Terceiro encontro: “Professora, olha a onda!”

Nesse dia, houve uma intercorréncia, e as criancas precisaram terminar de comer o
lanche durante o tempo de nosso encontro, algo que denominei como “intercorréncia do pao”,
pois ela também ocorreu no encontro seguinte. Eu, o professor Marco e as criancas fomos para
a rampa, um espago que fica entre o portao de entrada e o patio. Ela tem as paredes pintadas
com diversos tipos de desenhos como numeros, formas geométricas, nuvens e, em uma parte
do chao, ha desenhos que remetem ao mar e suas ondas.

Nos todos nos sentamos no “mar”. Percebi que a roda foi feita de modo mais
organizado, sem as criangas se esbarrarem. Elas estavam comendo pao e aproveitei para
perguntar novamente seus nomes, pois ainda nao havia memorizado todos eles.

O Jamal Mahin Santiago estava com um livro nas maos e, evidentemente, com vontade
de me mostrar. Perguntei a ele do que se tratava aquele livro e, com um ar orgulhoso, ele disse que
era um livro sobre insetos. Ele folheou as paginas nos mostrando as imagens. Pedi que ele
escolhesse um que vivesse no ambiente aquatico (pois estavamos no “mar”). Ele escolheu a barata
d'agua. As outras criangas comegaram a falar de bichos que vivem na 4dgua, como tubardo, girino,
peixe e sapo.

Essa conversa me trouxe uma ideia de proposi¢ao. Pedi para que se deitassem na
agua para boiar e que escolhessem um bicho que vivesse na dgua do rio ou do mar. Em seguida,
pedi que mentalmente visualizassem como era sua locomog¢@o na dgua e qual era o tamanho de
seu corpo. Imediatamente, a imaginagdo “tomou” corpo, dando passagem ao “onirismo” (Ponty,

1990 apud Machado, 2015, p. 64) ou a “fantasia do real”, como chama Sarmento (2004), ¢ elas
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comecaram a ser o bicho escolhido e a se moverem como tal. Enquanto isso, fui caminhando

para tras para fotografa-los, quando o Thiago Barros dos Santos falou:

- Professora, olha a onda! [Thiago Barros dos Santos] (Pesquisadora;
diario de bordo)
Olhei para o chdo e entendi que estava pisando nas linhas brancas
pintadas no chdo e que remetem as ondas do mar. Entdo eu respondi:

- Nossa! Obrigada, Thiago! [Pesquisadora]

Essa fala ou esse “convite” para jogar feito pelo Thiago Barros dos Santos me
trouxe a ideia da seguinte proposi¢do: realizar uma travessia pelo “mar”, fazendo os
movimentos do bicho da agua que haviam escolhido, até chegar nas linhas brancas onde
deveriam pular as “ondas”.

Em razdo do tamanho do espago, separei a turma em dois grupos, a ideia era um
grupo fazer e o outro observar. O primeiro grupo se posicionou a “beira do mar”, enquanto o
segundo encostou na parede para apreciar a movimentagao dos bichos. Cada um atravessou
com o movimento de seu bicho até chegarem na parte branca das “ondas” onde pularam. O
segundo grupo se posicionou, mas logo sairam correndo como se estivessem apostando corrida,
entdo pedi para que repetissem, mas agora sentindo um pouco mais 0 movimento do bicho

escolhido, sem tanta pressa. Eles repetiram, dessa vez sem competicao.

Figura 11 - Criangas boiando nas aguas da rampa imaginando qual bicho da 4gua queriam ser
- _ _ _ _ -

Fonte: arquivo da pesquisadora.
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Nosso tempo havia acabado, organizamo-nos para voltar para a sala. Ao subir a
rampa comecei a caminhar tentando ndo pisar nas linhas dos desenhos que t€ém no chao, propus
fazendo com o meu corpo, sem falar nada, assim como ¢ feito no Lagartixa na Janela. Logo,
algumas criangas entraram no jogo comigo, outras sairam correndo para serem as primeiras.
Chegamos na sala de aula, elas se sentaram. Maria Vitéria Braga Belchior voltou para me dar
um abrago. Despedi-me de todos e fui embora.

Nesse encontro, foi possivel experienciar, pela primeira vez, o fazer “com” as
criangas, pois as proposi¢oes surgiram a partir da relagdo com elas e do acolhimento de suas
participagdes (assim como ¢ feito com as criancas na EMIA citado anteriormente). O livro
trazido pelo Jamal Mahin Santiago e a brincadeira feita pelo Thiago Barros dos Santos,
foram fundamentais no desencadeamento das propostas de investigagdo de movimentos em
relagdo ao espaco.

As criangas nunca haviam tido aquele “tipo” de aula, mas se envolveram com as
propostas. Percebi novamente que elas se esbarraram bastante ao se locomover pelo espago
e que as movimentagdes rapidamente viraram competicio. E como se a atengdo delas
estivesse sempre para fora de si mesmas em uma constante dispersao. Isso me levou a pensar
que, para os proximos encontros, talvez fosse necessdrio um rdpido aquecimento para
minimamente “aterrar” a concentracdo neles proprios e despertar um estado corporal
propiciador a pesquisa de outras qualidades de movimentos.

Outro acontecimento relevante desse encontro foi o inicio da relacdo com os
desenhos pintados no proprio chdo da escola. Eles eram referéncias marcantes no espaco e,
por si sd, abriram possibilidades imaginativas e de brincadeiras, levando-me a pensar que
ndo haveria a necessidade do uso do “giz” que era o objeto relacional do “Breves”. Nesse
mesmo dia, caminhei por toda a escola para observar com maior acuidade os desenhos pelo
chdo e percebi que havia a pintura de um “rio” atravessando toda a escola. Ele se iniciava
na caixa de dgua no bosque, passava pela quadra, pelo patio até desaguar no “mar” no final
da rampa. Em algumas partes desse “rio”, antes de sua chegada ao “mar”, havia as pinturas
de bichos como peixes, sapos, borboletas e formigas. Assim, esses elementos da natureza
propostos pelo chdo e paredes da escola comegaram a se mostrar como um “assunto” para

a investigacdo de movimentos com aquele espaco.
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3.1.2 Quarto encontro: O que eu estou fazendo aqui?

Nesse encontro, decidi experimentar separar a turma em dois grupos, pois as
criancas estavam se “trombando” bastante, umas sem e outras por querer. Isso estava se
tornando uma constante e eu nao teria tempo habil para realizar um trabalho com esse foco. Era
como se nosso encontro fosse uma “valvula de escape” a contengdo de movimentos que sofriam
diariamente. Dessa forma, achei que, estando em um niimero menor, eu conseguiria “dar conta”
dessa questdo e observar suas corporalidades e relacdes de movimento que estabeleciam com o
espago com maior acuidade. A titulo de melhor compreensao chamarei de grupo A e B. O grupo
A ficou comigo e o B ficou com a professora Vilma, pois naquele dia o professor Marco havia
faltado.

O periodo no qual realizei a pesquisa de campo em 2023 coincidiu com o momento
em que ocorreram ataques armados’’ com vitimas em algumas escolas brasileiras. O “clima”
de medo pairou entre nds, muitas criangas passaram a faltar. Por isso, a “I4” (¢ assim como ela
se apresenta), uma funcionaria antiga da escola, me pediu como medida de seguranga que eu
evitasse ficar na rampa com as criangas, pois ficariamos muito préximos ao portao de entrada
da escola e, naquele mesmo dia, segundo a “Ia”, havia acontecido algo “estranho” em uma
escola de um bairro vizinho.

Como mae, educadora e cidada, estava sentindo medo e revolta. E, naquele instante,
ao ouvir o pedido da “I4”, uma enorme tristeza me invadiu, mas as criangas estavam me
esperando e fui ao encontro delas.

Elas estavam em um espago que fica entre a secretaria e a quadra e, ao encontra-
las, novamente me deparei com a “intercorréncia do pao”. Eu e a professora Vilma esperamos
que elas terminassem de comer e, depois, cada uma de nds seguiu com seu grupo, ela foi para
a sala de aula e eu fui para o bosque que ficava no fundo da escola. Ao chegarmos 14, fizemos
uma roda e perguntei o que poderiamos fazer naquele espago? Entao, o Enzo Assungao Feitosa

falou:

- Uma fogueira! [Enzo Assunc¢do Feitosa] (Pesquisadora; didrio de
bordo)

Todos se animaram e imediatamente comecaram a pegar galhos para montar a
fogueira. O espaco do bosque era amplo, com chao de terra, arvores e brinquedos comumente

encontrados em “parquinhos”. Eu fiquei parada no ponto onde seria feita a fogueira, enquanto

% Disponivel em: https://www.cnnbrasil.com.br/nacional/brasil-registra-9-ataques-em-escolas-neste-ano-e-

atinge-patamar-recorde-relembre-casos/. Acesso em 13 abr. 2024.
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as criangas se deslocavam autonomamente pelo espago, sem correr "loucamente", ou se bater,
elas estavam engajadas em um fazer comum. Umas se distanciaram mais do ponto onde seria a
fogueira, outras ficaram proximas. Eu fiquei em um estado de prontidao e confesso que um
tanto receosa, pois nunca havia ficado sozinha com elas e ndo sabia o quanto me ouviriam caso

precisasse colocar algum limite. Mas tudo correu bem.

Figura 12 - Criancas montando a fogueira no bosque

Fonte: arquivo da pesquisadora.

Montamos a fogueira e, entdo, propus que fizéssemos uma roda em volta dela. Eu
abaixei e fiz o gesto de esfregar as maos como se quisesse esquenta-las no calor do fogo, as criangas
logo comegaram a fazer o mesmo. Lembrei de uma das partituras do “Varal de Nuvens” (segunda
obra do Lagartixa na Janela) e comecei a soprar a fogueira imaginaria. Entdo, perguntei:

- E agora o que podemos fazer? [Pesquisadora; diario de bordo]

O Enzo Assungdo Feitosa respondeu:

- Pular a fogueira! [Enzo Assuncao Feitosa; diario de bordo]

Rapidamente, todas se levantaram e pularam ao mesmo tempo e logo se trombaram,
entdo, chamei uma de cada vez para pular.

Desde o momento em que chegamos ao bosque, o Joao Custodio Martins ficou mais
"na dele", esfregando um galho na casca de uma arvore. Eu reparei, mas ndo quis interromper,
pois percebi que ele estava concentrado investigando algo. Depois, ele foi em dire¢do a caixa
d"4gua e apoiou os ouvidos para escutar o som que havia 14 dentro. Eu fui até ele e fiz o mesmo.

Entdo convidei todos para irem ouvir a 4gua conosco. Ficamos ali um tempo escutando aquele
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som. Perguntei se elas ja tinham reparado no “rio” que havia pintado pelo chdo da escola, elas
disseram que sim, mas que nunca haviam feito o caminho por ele do inicio ao fim. Entdo, propus
que caminhassemos pelo “rio” pintado pelo chdo da escola. Algo que posteriormente denominei
como “caminho das aguas”. Com receio que as criangas saissem correndo, pois era a primeira
vez que eu ficava sozinha com elas sem o professor Marcos (que tinha uma voz grave), propus
que contassemos os passos (uma partitura do “Breves”) até chegarmos no espago entre a quadra
e a secretaria da escola onde havia outra parte do “rio”.

Ao chegar, as criangas se espalharam por aquele espaco, eu mergulhei no “rio” junto
com os “peixes” e “sapos”, algumas mergulharam também, outras foram saltar os degraus de
uma pequena escada (ou “escadinha” como era chamada pelas criancas) que havia em frente.
Nosso tempo acabou, pedi que elas se juntassem a mim e subimos para a sala de aula. Esse
encontro me confirmou a ideia com a qual sai no encontro passado: a de assumir a pintura do
“rio” até o “mar” como um guia de nosso percurso. A fogueira trouxe mais um elemento, por
isso pensei que nossa trajetoria pela escola poderia iniciar com o fogo, passar pelo “rio” e

finalizar no mar ao final da rampa.

Figura 13 - Criangas ouvindo a agua

Fonte: arquivo da pesquisadora.

Este foi um dia em que sai da escola com sentimentos contraditdrios, um era de
contentamento com o caminho que o processo criativo estava tomando e as descobertas que eu
e as criangas estavamos fazendo juntos. Ao mesmo tempo, sai angustiada por consequéncia dos
atentados, e com a sensacao de que aquilo que eu estava propondo na escola era algo ingénuo

¢ infimo diante de tamanha brutalidade.
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Nesse periodo, muitos videos sobre os atentados foram veiculados nas redes sociais e,

é%8 e 0 do ex-

entre eles, dois me chamaram a atengao. Sao eles: o da poetisa e filosofa Viviane Mos
presidente uruguaio José Alberto Mujica Cordano®®, também conhecido como Pepe Mujica.

Viviane Mosé, em um video em seu canal do YouTube feito no ano de 2023, faz
uma analise dos atentados e categoricamente afirma que essas agdes sao decorréncia de uma
problematica macrossocial na qual a escola, como um pedago do mundo, esta inserida. Ela
aponta o fato de sermos uma populagdo adoecida e, por isso, propde que os ocorridos sejam
compreendidos como uma questdo de satide mental publica e ndo apenas como um viés da falta
de seguranga e auséncia de policiamento ostensivo. A filosofa diz que mais de 80 por cento dos
ataques sao feitos por pessoas envolvidas com a escola e que em sua maioria sofreram bullying
nesse ambiente. Dessa forma, € preciso entender essa maneira violenta de se relacionar dentro
da escola como um problema externo a ela, algo produzido ao longo dos séculos pela civilizagao
(ocidental). Logo, ¢ preciso olhar para o que acontece dentro da escola sem culpabilizar
professores e gestores que, antes de mais nada, sdo pessoas inseridas no mesmo contexto social
e, por isso, imbuidas dos mais diversos medos e incertezas diante da imensa crise de valores e
paradigmas vivenciado por todos nos atualmente.

Assim, Mos¢ (2023) afirma a necessidade de entendermos o que estd acontecendo
com a civilizagdo agora para encontrarmos coletivamente saidas para esse momento de crise.
Ela entende a escola como um ambiente constituido por um grupo de pessoas que precisam
estar unidas, precisam se sentir bem e seguras naquele espaco. Para isso, ela considera, antes
de mais nada, que seja necessario o cultivo do bem viver e do bom convivio entre as pessoas.
Nesse sentido, diz que € preciso investir na formagao humana, pois, a seu ver, de nada serve os
conteudos das disciplinas sem uma boa qualidade nas relagdes.

Por fim, Mosé (2023) argumenta que, nesse momento do mundo (em que a
humanidade esta verdadeiramente arriscando-se desaparecer do planeta por conta das questdes
ambientais), o que a escola precisa ¢ produzir pessoas com vontade de viver e aponta a arte
como linguagem humana capaz de produzir vivacidade. Por isso, mais do que nunca a arte
precisaria estar na escola tanto através dos professores dessa area de conhecimento, quanto de
artistas convidados, pois comumente a arte propde novas perspectivas, sensacdes, movimentos,

sons, que podem ser um alimento do entusiasmo pela vida.

% Poetisa, filosofa, psicologa, psicanalista e especialista em elaboracdo e implementacio de politicas publicas.

Mestre e doutora em filosofia pelo Instituto de Filosofia e Ciéncias Sociais da Universidade Federal do Rio
de Janeiro. In: WIKIPEDIA, a enciclopédia livre.

José Alberto Mujica Cordano, conhecido popularmente como Pepe Mujica, ¢ um agricultor e politico
uruguaio tendo sido Presidente da Republica Oriental do Uruguai entre 2010 e 2015. Apods deixar a
presidéncia, foi senador de margo de 2015 a até agosto de 2018. In: WIKIPEDIA, a enciclopédia livre.
Disponivel em: ttps://pt.wikipedia.org/wiki/Jos%C3%A9 Mujica. Acesso em: 13 abr. 2024.
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Outro video a que assisti e que conectei a fala de Viviane Mosé (2023), e com os
levantamentos trazidos por esta pesquisa, foi o do ex-presidente uruguaio Pepe Mujica (2023).
Entre tantos outros assuntos, Pepe Mujica fala que, na atualidade, criangas e jovens tém uma
universidade nas maos materializada no aparelho celular e, através dele, elas podem acessar
qualquer tipo de conhecimento. No entanto, em seu entendimento, a humanidade ndo evoluiu
tanto quanto a tecnologia, por isso as ferramentas tecnoldgicas, em geral, ainda sdo utilizadas
para cometer atrocidades, em vez de serem usadas para oferecer a humanidade maior tempo
livie para degustar a vida. Dessa forma, o ex-presidente afirma que ¢ preciso
autoaperfeicoamento da qualidade humana. Ao assistir o video em sua totalidade, fica evidente
que o autoaperfeicoamento tratado por Pepe Mujica ndo diz respeito a no¢ao neoliberal de alto
aperfeigoamento para a produtividade do capital.

Ambas as falas ampliaram minha compreensdo acerca dos atravessamentos sociais
que configuram a dinamica escolar na atualidade. Além disso, elas renovaram meu folego para
seguir vivenciando praticas criativas com as criangas, pois me fizeram reconhecer que, de certa
forma, o trabalho que venho propondo almeja o autoaperfeicoamento da relacao entre adultos
e criangas ¢ a possibilidade desse ambiente ser recriado a partir € com a danga.

Essas falas vao ao encontro das ideias trazidas por Krenak (2020, p. 170), que foram
brevemente explanadas no Capitulo 2 sobre a importancia da colaboragao entre as pessoas e da
arte e da danga como forma de celebracdo da vida para ajudar a terra a “suspender o céu”.
Viviane Mosé (2023) e Krenak (2020) nos contam sobre a necessidade de produzir vivacidade
e do quanto as artes t€ém esse poder, para pensarmos a escola como um lugar potente para
aprendermos a ser comunidade, € ndo mais como um espaco de adoecimento coletivo, como ha
séculos tém sido.

Essas perspectivas enxertaram novas camadas de entendimento acerca dos meus
propositos iniciais de pesquisa na escola. A fala de Pepe Mujica (2023) me fez olhar para a crianca
que estd na escola atualmente — nomeada por Sarmento (2011) como crianga “e-oficio” — que, em
razdo do (extensivo) contato com os aparelhos celulares, preconiza uma transformagao na relacao
com os componentes curriculares. A partir deles, alguns questionamentos surgiram: qual sera a
funcao da escola no futuro, ja que, por meio dos aparelhos celulares, as criangas tém acesso aos
mesmos conteudos transmitidos pelos professores? Qual sera o diferencial entre os conteudos
trazidos pelos professores e aqueles acessados na internet? O que ndo pode ser ensinado pelas
tecnologias? E como uma possivel resposta, trago novamente Mosé (2023) e seu apontamento
sobre a importancia de se fomentar relagdes humanas saudaveis dentro da escola, da necessidade

que esse momento historico impde de (re)aprendermos a estar junto com o outro. Nesse sentido,
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acredito que algumas praticas, como criar, brincar, plantar, comer, sonhar e dancar sdo

fundamentais para alimentar nossa humanidade.

3.1.3 Quinto encontro: “Pomba voou!”

Nesse encontro, separei a turma em dois grupos; fiquei com o grupo B e o professor
Marco com o A. Pretendia repetir o processo feito com o grupo A na semana anterior de
conversar sobre a frequéncia e o uso dos espagos abertos da escola.

Estavamos no patio e iria com elas até o espago entre a secretaria ¢ a quadra. Nesse
caminho, era necessario subir um lance de escadas. Elas iniciaram o movimento de organizar
uma fila e eu disse que ndo era necessario. Entdo, sem falar nada, comecei a subir os degraus
apoiando diferentes partes do meu corpo, elas rapidamente leram minha proposigdo corporal e
comegaram a inventar outras formas de subir usando os apoios do corpo. Houve algumas
tentativas de atravessamentos um por cima do outro literalmente. Nesse momento, eu congelei
meu movimento e, com um tom de voz baixo e calmo, disse que aquilo ndo era necessario, pois
havia espago para todos nds. Seguimos em siléncio, inventando outras formas de subir a escada.
Chegamos no outro espago e fizemos uma roda. Ocorreu-me perguntar se eles lembravam o
que eu estava fazendo ali? E elas acenaram negativamente com a cabeca. Expliquei
(novamente) que estava ali para investigar se era possivel descobrir ou inventar movimentos,
brincadeiras ou dancgas pelo espago aberto da escola e era por isto que ndo faziamos aula dentro

da sala. Entdo, perguntei:

- O que vocés acham do espago da escola? [Pesquisadora; video]
Eles responderam em coro:

- Muito legal! [Todos os participantes; video]
Depois perguntei:

- Evocés usam bastante esse espaco? [Pesquisadora]
Nathan Cabrera de Oliveira:

- Mais ou menos, ndo. E.. ndo tanto assim.
A Laura Gomes Teles me chamou e falou:

- Professora, a gente tem um bosque aqui que é bem espacoso.
Entdo, perguntei:

- Mas vocés vao bastante ao bosque? [Pesquisadora]

Laura Gomes Teles:
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- Nao.
Outras criangas em coro:

- Mais ou menos. [Todos os participantes]

- Vocés podem ir ao bosque na hora do intervalo? [Pesquisadora]
Criangas em coro:

- Sim. [Todos os participantes]

- Quais eram os outros espa¢os da escola que usavam?
[Pesquisadora]
Nathan Cabrera de Oliveira:

- Nao usamos a diretoria.
Jodo Custodio Martins:

- Usamos a quadra.

- Vocés costumam sair para brincar nesses espagos, como a rampa,
por exemplo? [Pesquisadora]
Algumas criangas em coro:

- Nao. [Todos os participantes]
Outras:

- Mais ou menos. [Todos os participantes]

- Surge alguma ideia na cabeca de vocés quando olham para estes
espagos? [Pesquisadora]
Ao mesmo tempo responderam que ndo. Outras sim. Qutras que
poderiamos dangar. Uma disse que la embaixo tinha o mar. [Todos

os participantes]

O Jodo Custédio Martins, logo no inicio da roda, sugeriu que andassemos pela
escola toda. E realmente era isto que eu tinha pensado em fazer, o “caminho das 4guas”. Mas,
em vez de aderir a proposta do Jodo Custddio Martins, eu decidi fazer um “aquecimento”, pois
ainda estava com a ideia de que isso seria o ideal, conforme relatei na descricao do terceiro
encontro. E de fato eu considero uma pratica importante e até necessaria naquele contexto, mas
o desejo da turma ja estava “aquecido” e apontando para outra direcdo. Na realidade, estava
inquieta e precisando “aterrar” minha presenca em meu corpo. Por vezes, eu me sentia ansiosa,
pois achava o tempo de 45 minutos curto diante de tudo que gostaria (e precisava) de fazer.

Entdo, fiz uma proposta de movimentos a partir dos elementos agua, terra, fogo e

ar, pois acreditei que dessa forma iriamos nos conectar as investigagdes feitas anteriormente.
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Porém, as criancas ndo estavam nesse “clima” e se espalharam pelo espaco. Algumas ficaram
comigo, outras foram para a “escadinha” saltar os degraus, outras foram para cima do banco de
cimento que havia 14, e outras se sentaram em uma “mureta” para balangar as pernas. E eu fiquei
ali tentando aglutinar o grupo em torno da minha proposta.

Ao perceber que elas estavam em “outra”, decidi assumir a “escadinha”, que havia
se tornado um dos focos de atencdo delas e comecei a saltar os degraus da escada para mergulhar
no “rio” que estava desenhado no chdo. Algumas delas experimentaram esse movimento
comigo, mas logo voltaram para suas investigagdes anteriores com a mureta € os bancos.
Algumas delas comecaram a se relacionar com as pinturas de bichos no chao, elas estavam
apoiando as maos e os pés em diferentes bichos. Decidi embarcar na proposta desse grupo de
criancas. Sem falar nada, eu as segui. Outras continuaram na “mureta”, outras na “escadinha”,
outras “batendo bafo” com folhas caidas pelo chiao. O tempo acabou e nos organizamos para

subir para a sala.

Figura 14 - Criangas entre o espaco entre a secretaria e a quadra da escola
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Fonte: arquivo da pesquisadora.
Esse encontro foi intenso, ele se deu de uma forma que nomeio como “pomba
voou”, que ¢ quando cada um vai para um lado vivenciar o que sente vontade e ndo hé nada a
ser feito a ndo ser se entregar ao caos. Silva (2023, p 81) aborda o caos como conceito
importante no trabalho de arte com criangas, ¢ a famosa “bagunca’ tao caracteristica dos modos
de existir das criangas em coletivo e que, de acordo com a autora, ndo pode ser negada se

buscamos criar com elas.
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De toda forma, fui embora da escola angustiada com receio de ndo conseguir
levantar material suficiente para a pesquisa. Cai na armadilha da produtividade de contetdos e,
com isso, ndo enxerguei, ali naquele instante, que a pesquisa ja estava acontecendo, inclusive
aquilo que fui investigar, que ¢ a relacao das criangas com a espacialidade, para perceber como
elas organizam seus corpos e criam junto com os elementos presentes no espaco, justamente o
que fizeram com a “escadinha”, com o “banco”, com a “mureta” e com as pinturas no chao.
Elas se sentiram convocadas por esses elementos e inventaram com eles movimentos para além
de sua funcionalidade. Como “criangas performers” (Machado, 2010a) e criadoras (eximias) de
“culturas de resisténcia” (Sarmento, 2004), elas se apossaram da espacialidade, mas vale
salientar que isso foi possivel também pelo fato de ja terem percebido, mesmo sem eu ter dito,
que em “minhas aulas” havia espago para suas participagoes.

O momento em que houve confluéncia foi quando eu cedi minhas expectativas € o
desejo de controlar e entrei na brincadeira que as criangas estavam propondo com o chio. Nesse
dia, ficou evidente que por conta do curto tempo de encontro, ndo seria possivel estabelecer
uma rotina com aquecimento prévio. Naquele contexto, precisaria assumir o modo como ¢ feito
cenicamente no Lagartixa na Janela, que € se langar na experiéncia do jogo com as criangas (0

famoso “valendo”) sem instrugdes prévias, estabelecendo uma comunicagdo pelo movimento.

3.1.4 Sexto e sétimo encontro: O “caminho das aguas”

Nesses encontros, eu ainda trabalhei com as turmas separadas em dois grupos, o A
e o B. Estdvamos na metade do tempo da pesquisa de campo e até entdo haviamos investigado
movimentos em trés lugares diferentes, sendo eles, o bosque, o espago entre a secretaria ¢ a
quadra e a rampa, mas ainda ndo haviamos feito o trajeto todo, que seria o percurso do bosque
até o “mar” no final da rampa, que nomeie como “caminho das aguas”. Como proposta de
finalizacdo do processo, decidi convidar outra turma para fazer esse caminho conosco.

Em virtude do fato do “rio” nascer na caixa de dgua que ficava no bosque, achei
que ali seria o lugar mais indicado para iniciarmos o percurso, tendo a constru¢do da fogueira
como primeira movimentagdo. Nesses dias, as criancas do grupo A brincaram novamente de
pular a fogueira e incluiram um canto ritmado: pular fogueira! Pular fogueira! Algumas
meninas se colocaram no centro da fogueira e viraram o proprio fogo, fazendo movimentos
desse elemento. O grupo B escolheu queimar folhas secas e se engajaram em uma acao frenética

de recolher folhas pelo bosque e jogar na fogueira até fazer um “montinho” delas.
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Para atravessar o bosque até chegar no lugar entre a secretaria e a quadra, propus um
jogo que aprendi com Uxa Xavier, denominado “a danga estd com quem?”, que consiste em um
“segue 0 mestre” de movimentos. Dessa forma, todos estdo espalhados pelo espagco e eu vou
escolhendo quem € o mestre que terd seus movimentos imitados. Entre a secretaria e a quadra, as
movimentagdes investigadas pelas criangas estiveram relacionadas a “escadinha”, que por fim se
transformou em uma “cachoeira” que desaguava no “rio”; na relagdo com o “banco” que também
virou trampolim para pular no “rio” e os movimentos de nadar no “rio” como peixes € sapos que
haviam ali pintados. Desse espago até o patio, havia um lance de escadas. Nessa seguimos com a
proposta de usar diferentes apoios para descer até chegar no patio.

No horario de nossos encontros semanais, das 13:40 as 14:25, acontecia no patio o
intervalo das turmas do 4° e 5° anos, por isso nao foi possivel criar nada com esse espago, a nao ser
usa-lo como passagem para a rampa. No entanto, era o intervalo dos “mais velhos” da escola e
percebi que isso ndo era tao “tranquilo” para a turma do 1° ano que eu estava acompanhando. Entdo,
sugeri para essa travessia o uso de “capas da invisibilidade” e movimentos lentos e sustentados,
como alguém que caminha de “fininho” para nao ser visto. A partir disso, as criangas inventaram
suas formas que foram, se “rastejar”, andar se deslizando pela parede e andar com a ponta do pé.

Obviamente os “mais velhos” viam nossa movimentagdo que era muito diferente
do usual e ficavam curiosos, alguns vieram me perguntar o que estdvamos fazendo e outros até
entraram no jogo conosco. No fim, aquela passagem acabou se tornando algo divertido.

Quando chegdvamos na rampa, “automaticamente” as criancas (dos dois grupos)
saiam correndo, descendo-a, até chegar no “mar” e saltavam e rolavam pelo chdo, como se
fossem mergulhos. E de fato a rampa convidava esse movimento no corpo. Mas surgiram outras
propostas, como andar em ‘“zigue-zague” entre as paredes; flutuar como nuvens (pois havia
nuvens pintadas nas paredes da rampa) e se movimentar como nuvens em transformacao. Minha
contribuicao foi perguntar quais eram as outras possibilidades de descer a rampa além de correr.
Mas, ao mesmo tempo, deixei as criangas a vontade para decidirem como queriam descer, pois
a rampa tinha sua for¢a propria. Em ambos os grupos surgiram movimentos novos que me
surpreenderam em razao da delicadeza e for¢a que trouxeram.

O primeiro deles foi do grupo A. Ao chegarem no final da rampa as criangas, como

relatei ha pouco, saltaram e rolaram pelo “mar”, umas viraram tubardo, outras fizeram o
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movimento de “ponte outras fizeram o movimento da “inversao até que o Jamal Mahin
9 9

100 Movimento que consiste em deitar-se com a barriga voltada para cima, e apoiar maos e pés no chio de modo

a erguer o corpo e formar uma curvatura com a coluna.

101 Movimento que consiste em deitar-se com a barriga voltada para cima e levar o quadril e pernas para cima da cabega.
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Santiago cessou sua movimentacao pelo chao, deitou-se de barriga para cima, colocou as maos
por baixo de sua cabecga e parou para apreciar o céu. Lentamente, o siléncio foi se instaurando,
no6s nos deitamos no chao e ficamos ali contemplando o céu por cerca de 1 a 2 minutos. Por
instantes, vivenciamos a quietude. A pausa. Suspendemos o tempo e um “bocadinho” do céu.
Com o grupo B, ao chegarmos no final da rampa, as criangas mergulharam no “mar”
e também fizeram a “inversdo”. No momento de subir a rampa para voltar para a sala, “brotou”
(ndo sei de qual crianga exatamente), 0 movimento de caminhar abracado com outro amigo, logo
1sso contagiou todos, que formaram duplas e trios para subirem dessa forma em vez da acao de

competir para ver quem chegava primeiro no topo da rampa, como recorrentemente acontecia.

Figura 15 - Criancas subindo abragadas

Fonte: arquivo da pesquisadora.
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Nesses encontros, outra novidade surgiu. No caminho de volta a sala de aula,
atravessamos o patio com a “capa da invisibilidade”, subimos o lance de escadas usando os
diferentes apoios e, ao chegarmos no corredor que conduz as salas, (ndo sei por que razao) as
criangas se colocaram em quatro apoios, como cachorrinhos, e foram dessa forma até sua sala.
A vice-diretora Bianca nos encontrou nesse exato momento e também se colocou em quatro
apoios e seguiu com as criangas.

Esses encontros foram fluidos. Consegui me colocar em estado de jogo com as
criangas, que ¢ também o estado de prontidao semelhante a improvisagdo cénica abordado por
Silva (2023) ao se referir ao modo de planejar suas aulas na EMIA. Dessa forma, lancei-me na
proposta de viver e brincar com as criangas e realizar as proposi¢des via movimento, Como no
Lagartixa na Janela, e assim pude economizar os comandos de voz, que, muitas vezes,
interrompem o processo de investigacao e exaurem as criangas.

Ainda que timidamente, o “caminho das dguas”, instaurou-se como um guia,
fornecendo-nos abertura para a descoberta de movimentos, imagindrios e outras formas de se

relacionar entre nos.

Figura 16 - Criangas brincando com o espaco da escola

[ =

Fonte: arquivo da pesquisadora. |
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3.1.5 Oitavo e nono encontros: confec¢io de mapas

Como um modo de selar a etapa da divisdo da turma em dois grupos e, a0 mesmo
tempo, reunir o que haviamos vivenciado separadamente, propus a confec¢ao de mapas dos
espacos pelos quais passamos € o registro das movimentagdes inventadas em cada um deles.

Levei quatro cartolinas de cores diferentes, para representar cada um dos espacos
que passamos, que foram: o bosque; o espago entre a secretaria e a quadra; o patio; e a rampa.
Pedi que as criancas formassem quatro grupos e deixei que se separassem de acordo com as
afinidades entre si. Para desenhar, levei giz pastel oleoso e constatei que a maioria das criangas
nunca havia usado aquele material. Eu tinha apenas uma caixa de giz pastel para toda a turma,
entdo orientei que elas negociassem a troca de cores entre si. Além disso, falei que o desenho
era COLETIVO e, desta forma, elas precisariam se organizar em conjunto para a realizagcdo da
proposta. Eles gostaram da proposi¢do, organizaram-se bem nos grupos, sem conflitos. Percebi
que desenhar era uma linguagem familiar para as criangas, talvez porque na maioria das escolas
publicas ela ainda seja uma das Unicas atividades artisticas praticada nas aulas da disciplina
Arte. E ndo por acaso, entre outras propostas, ¢ aquela em que as criangas mexem menos o
corpo e fazem menos barulho.

O giz pastel oleoso “borra” os dedos e, logo, algumas criangas comegaram a
experimentar pintar as maos e o rosto. Pedi que ndo fizessem isso, pois daria muito trabalho para
tirar naquele momento. Mas a essa altura, a Lara Cherly Malheiro e a Laura Gomes Teles ja haviam
pintado seus rostos. Nosso tempo estava acabando, entdo pedi para as criancas lavarem as maos

antes de subirem para a sala. Um professor que estava no patio viu as meninas e falou bravo:

- Por que vocés estdo com essa cara pintada?! [Professor; diario de

bordo]

Rapidamente, levei as duas para o banheiro e as ajudei a limpar o rosto. Quando
voltamos, as criangas estavam organizadas em fila para subirem com o professor. Muitas
criangas vieram me abragar, elas sempre me abracaram, mas neste dia foi um tanto a mais.

Em todos os grupos, houve a mistura de desenhos daquilo que foi pedido, acrescido
de figuras como: “ETs”, estrelas, seres inventados e rabiscos. Eu ndo fiquei presa a minha
proposta e deixei que fossem desenhando, pois percebi que o movimento mais importante que
estava acontecendo ali era o da partilha, tanto do giz como do espaco da cartolina e das ideias
sobre como seria a melhor maneira de fazer os mapas e os desenhos dos movimentos inventados.

No encontro seguinte, por conta da chuva, encontrei as criangas na sala de aula e

cada grupo apresentou e falou sobre o seu mapa.



Figura 17 - Criangas confeccionando os mapas

Fonte: arquivo da pesquisadora.
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Figura 18 - Mapa do bosque

Fonte: arquivo da pesquisadora.

Figura 19 - Mapa do espago entre a quadra e a secretaria

— S
ora.

Fonte: auivo da pesquiséd




100

Figura 20 - Mapa da escola e do patio

Fonte: arquivo da pesquisadora.

Figura 21 - Mapa da rampa

s

Fonte: arquivo da pesquisadora.
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3.1.6 Décimo e décimo primeiro encontro: compartilhamento

Fonte: arquivo da pesquisadora.

Esses encontros foram dedicados a organizag¢do de nosso compartilhamento final,
em que convidamos a turma do 2° ano A para fazer o “caminho das dguas” conosco. Esse
compartilhamento precisou acontecer em um dia de semana e, por isso, ndo foi possivel
convidar os familiares como havia desejado a principio, tampouco foi possivel convidar mais
de uma turma, pois a turma do 1° A (com a qual trabalhei) mais a turma convidada do 2° A
contabilizavam 60 criancas caminhando pela escola.

Conversei com as criangas e perguntei se elas gostariam de ficar responsaveis por
conduzir o compartilhamento, algumas se voluntariaram e, dessa maneira, escolhi duas criangas
para cada um dos espacos. Martina Kummrow Dutra e Yngrid Paixdo Kawamoto ficaram
responsaveis por falar o que fariamos no bosque; Julia Ibarrola Lima e o Lucca de Oliveira
Thomaz pelo rio em frente a quadra; Elisa Silva Lucas e Lara Cherly Malheiro pela travessia
do patio; a Aghata Costa Buratto pelo inicio da rampa e Rosa Souza Xavier ¢ Maria Vitéria
Braga Belchior pelo final da rampa.

Para o dia do compartilhamento, convidei a Tatiana Cotrim, integrante do Lagartixa
na Janela, para filmar todo o trajeto. Neste mesmo dia, antes de sair para o compartilhamento
conversei com as criangas € lhes fiz algumas perguntas. As informacodes a seguir foram extraidas
da gravacdo em video de nosso ultimo encontro:

O que vocés acharam das coisas que inventamos e que fizemos pelo

espaco? [Pesquisadora]



Julia Ibarrola Lima: Eu achei legal e senti muita alegria, eu gostei muito.
Jodo Custodio Martins: Eu achei muito legal quando a gente fez
igual aos bichos.

Rosa Souza Xavier: Eu achei bem legal porque teve muita animagado,
todo mundo se divertiu. Até os ensaios, foi incrivel, eu adorei.
Izabelly Pereira Alves: Foi muito divertido. Eu fiquei um pouco
suada. Eu achei legal as brincadeiras e fiquei gostando.

Luiz Miguel Soares Magalhdes: Eu achei legal as brincadeiras e tudo.
Gabriel Souza Marques: Foi muito legal, foi divertido.

Vocés descobriram coisas novas, ou diferentes na escola?
[Pesquisadora]

Rosa Souza Xavier: Eu achei diferente porque a gente fez muitos
movimentos bem divertidos e tinha muita crianga e todo mundo fez,
eu adorei. E teve tanta coisa que eu ndo sei falar.

Izabelly Pereira Alves: Eu adorei. Eu gostei quando a gente fez a
fogueira. E na parte da saida, na rampa, eu fiquei muito feliz que eu
brinquei rolando igual as nuvens.

Nos usamos o espago de uma maneira igual, ou diferente do que
estamos acostumados? [Pesquisadora]

Criangas em coro: diferente! [Todos os participantes]

Maria Vitoria Braga Belchior: Antes eu ndo sabia imitar os bichos,
mas agora eu aprendi.

Teve alguma coisa que vocés gostariam de ter feito e que a gente
ndo fez? [Pesquisadora]

Rosa Souza Xavier: Muitas coisas que a gente sabe da pra fazer, tipo
“estrelinha”, “cambalhota’.

Nos poderiamos ter feito outros movimentos? [Pesquisadora]

Rosa Souza Xavier: Sim, tem tantos movimentos que eu ndo sei qual
escolher.

Izabelly Pereira Alves: A gente ndo imitou o vento.

Nathan Cabrera de Oliveira: A gente ndo imitou a lua, nem o sol.
Entao essas ideias ficam para vocés, pois vocés podem fazer muitas
coisas pelo espago da escola, podem fazer “estrelinha”, imitar a lua e

o sol. Agora vamos la receber nossos convidados! [Pesquisadora]
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3.2 Participacdo, espaco “entre” e vitalidade

De modo geral, os desafios encontrados nesse processo vivido com as criangas
dentro da escola foram: lidar com o tempo de 45 minutos por encontro, 0 que por vezes me
gerou ansiedade e de fato dificultou alguns aprofundamentos relevantes a pesquisa; a
quantidade de 30 criangcas a0 mesmo tempo; e o fato de buscarem a relagdo entre si,
principalmente pelo viés do embate fisico que beirava a agressividade. A jun¢do desses
fatores me fez decidir pela divisdao da turma em dois grupos, pois minha proposta era se
movimentar, ocupar e transitar pelos espagos abertos da escola, algo nunca vivido por aquele
grupo de criangas.

Naquele contexto, pude reparar que as criancas estavam adaptadas a uma “ordem
escolar” (Milstein; Mendes, 2010) organizadora de uma “coreografia social” (Hewitt, 2005
apud Lepecki, 2011) e a uma ndo familiaridade com a danga e com a possibilidade de
pesquisar outras qualidades de movimentos. Em vista disso, creio que, idealmente, teria sido
importante investir em um trabalho de sensibilizagdo da percep¢ao do corpo e suas relacdes
com 0 espago, com o outro € consigo proprias, previamente a proposi¢ao de criar dangas com
0s espagos abertos. No entanto, isso ndo foi possivel em virtude do tempo do encontro e do
proprio tempo para o desenvolvimento do projeto indicado pela pesquisadora.

Vale ressaltar que a proposta de investir na sensibilizagdo prévia do corpo nao
significa renunciar ao propdsito relacional como modo de coexistir com as criangas em
situacao de aula, nem de té-las como participantes na constru¢ao do caminho do planejamento
e na escolha dos contetdos mais assertivos ao momento. Trata-se mais de tornar a linguagem
da dancga algo familiar, “palatavel”, constante, inclusive para ndo se tornar uma valvula de
escape a contengdo corporal que as criangas sofrem, algo visivelmente observado nos trés
primeiros encontros.

Inicialmente, meu intuito com essa pesquisa era trazer o propdsito relacional
experienciado como performer no grupo Lagartixa na Janela e de modo especial na
investigacdo do “Breves”, para refletir e identificar como a participacdo das criangas no
espaco aberto da escola poderia reconfigurar, ao menos um pouco, a “estética escolar”
(Milstein; Mendes, 2010). No decorrer do caminho, encontrei outras referéncias que
ampliaram minha compreensdo acerca do proposito relacional, da questdo da participacao
infantil e da importancia da arte como linguagem capaz de produzir vivacidade e relagdes

mais colaborativas entre todos.
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Amparada pelos referenciais tedricos e nutrida pela pratica desenvolvida na
pesquisa de campo com as criangas, identifiquei trés conceitos fundamentais para o sustento
do propdsito relacional em uma “aula” de danga/artes “no” e “com” o espago escolar. Sdo
elas: participacao, espago “entre” e vitalidade. Na pratica, esses conceitos estiveram
imbricados e aqui serdo tratadas separadamente — ainda que com suas fronteiras borradas — a

titulo de uma melhor organizacao dos dados levantados por esta pesquisa.

3.2.1 Participac¢ao

Como relatei anteriormente, a questdo da participagao das criangas despontou na
minha experiéncia como performer em um grupo que tem o intento relacional, o Lagartixa na
Janela, e que estrutura suas obras de modo a receber a participagdao do publico durante o
compartilhamento artistico. Enquanto educadora, entrei em contato com o tema da
participacdo infantil pelo viés da Sociologia da Infancia, sobretudo nos dizeres de Lansdown
(2001) e Tomés (2007), que abordam a participagdo como um direito que necessita ser
assegurado para que a condi¢do de dependéncia dos adultos ndo seja confundida com
subalternidade das criancas em relagdao aos adultos. Como pesquisadora encontrei a “Arte
Participativa” de Matarasso (2019), que entende o fazer artistico como forma de construgao
coletiva de sentido e que, em seus processos, cria espaco para que todos possam falar e ser
ouvidos. Reconheco que esta pesquisa de campo se aproxima da concep¢do da “arte
participativa” (Matarasso, 2019) no que diz respeito ao seu fazer artistico pedagdgico. Ja o
planejamento ¢ consonante ao procedimento pedagdgico praticado pelos artistas educadores
da EMIA, abordado por Silva (2023), ja citado anteriormente. Em ambos os casos, ¢ possivel
ver o desejo e o exercicio de uma constru¢do coletiva do processo criativo junto com as
criangas.

Considero esse modo de operar o planejamento como um dos pontos fundamentais
para se assegurar a participagado efetiva das criangas e, assim, sustentar o proposito relacional
em uma aula de danga/artes com criangas. Pois essa forma de planejar o caminho do encontro
em “tempo real” junto com as criangas acolhe seus modos proprios de existir e a relagdo de
simbolizacdo e significacdo que estabelecem com o mundo por meio da “interatividade”,
“ludicidade”, “fantasia do real” e “nao linearidade” conforme proposto por Sarmento (2004),
e explanado no capitulo anterior. Assim, esse procedimento pedagogico valoriza a crianga e
afirma essa maneira de estar no mundo como poténcia enriquecedora e ndo como “expressao

de um déficit” (Sarmento, 2003) em relagcdo aos adultos.
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Na abordagem pedagogica investigada nesta pesquisa, as criangas sdo convidadas
a sairem da condicao de “oficio de aluno” (Sirota, 2001) para assumirem a condi¢do de "atores
sociais" (Sarmento, 2008) criadoras de “culturas da infancia” (Sarmento, 2004), algo que
reconfigura a relacdo entre adulto e crianga, pois ndo se trata apenas da transmissao de
conteudos, e sim de uma constru¢do coletiva de saberes. Com isso, ¢ possivel afirmar que a
participagdo das criangas estd absolutamente ligada a capacidade do adulto-professor em se
despir da necessidade de controle sobre elas. E necessario que o adulto-professor esteja atento
a sua propria atitude e exercite constantemente uma auto-observagdo, ou
“autoaperfeicoamento” (Mujica, 2023), para que haja abertura para as criangas exercitarem
seus modos proprios de existir e participar, algo especialmente visto no 5° encontro, o “Pomba
voou”, onde eu como adulta-professora insisti para que as criancas fizessem as “minhas
ideias”.

Na contramdo do paradigma que enxerga a crianga como aluno, minha tentativa
foi diminuir a0 méximo o poder normativo que exercia sobre elas pelo fato de ser uma adulta.
Isto ndo quer dizer que tenha me eximido das minhas responsabilidades, como adulta-
professora: eu cuidei do tempo, da seguranga para que elas ndo se machucassem, e tentei criar
um ambiente propicio para que tivéssemos uma experiéncia criativa coletiva. Sentia-me como
uma orquestradora dos “vetores de desejos e expectativas” (Godard, 2006) das criancas e dos
meus.

Coexistir com as criangas era meu principal intuito, mais do que querer ensina-
las. Isto pode ser visto no modo como escolhi lidar com o planejamento e, na maneira como
conduzi o processo, acolhendo suas propostas e seus modos proprios de participacdo. Em
todos os encontros, tentei praticar uma escuta atenta as suas proposigdes corporais e verbais
e me abrir para brincar com o imprevisivel, que neste modo de condugao acaba por se tornar
a Unica certeza do encontro.

Minha escolha por esse modo de atuar e planejar os encontros também se deu por
acreditar que esse era o caminho mais condizente para que pudéssemos estabelecer um
processo criativo colaborativo ancorado no propdsito relacional, pois ele abre espago aos
objetivos que almejava que eram: a possibilidade de compor um “corpo coletivo” (Louppe,
2006) na “busca do comum” (Costas, 2019); além disso, receber a “participagdo das criangas”
(Tomas, 2007; Lansdown, 2001), bem como exercitar o didlogo entre os “dissensos” (Bishop,

2004), pois, nesse processo, as criangas tiveram espago para atuar com suas diferencas.
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3.2.2 Espaco “entre”

O espago “entre” se refere ao espaco relacional pelo viés fenomenologico
especificamente de Godard (2006) e Machado (2014). Além dessas referéncias, trago o “espago
potencial” do psicanalista inglés Donald Woods Winnicott, também pela perspectiva de
Machado (2014), todas elas apresentadas anteriormente.

De acordo com Machado (2014), o “espago potencial constitui-se o lugar psiquico
entre o bebé e sua mae, entre o adulto e a crianga, entre o artista e seu publico” (Winnicott,
1994 apud Machado 2014). Esse espago nasce do livre brincar, espontaneo e ¢ a fonte de toda
a atividade criadora. A autora ainda afirma que este ¢ também o “lugar” onde emerge a arte
relacional trazida por Bourriaud (2009). O que me leva a considerar a dan¢a e a brincadeira
feita pelas criangas, como agdes sem fronteiras demarcadas, assim como Lengos (2007) e Silva
(2023) que também consideram o dancar € o brincar como agdes que se mesclam
indefinidamente.

A partir desses referenciais, pude constatar que hd um espago “entre” o adulto-
professor e a crianga e que este pode ser criativamente fértil ou nao, de acordo com as relagdes
que adultos e criangas estabelecem entre si. Com isso, € possivel dizer que o proposito relacional
em uma “aula” de danca/artes ¢ sustentado a medida que esse espaco “entre” adulto-professor
e a crianga ¢ fomentado.

No caminho desta pesquisa, pude perceber que a maneira como alimentei o espago
“entre” mim e as criangas foi fazendo uso do treino corporal que desenvolvi em cena com o
Lagartixa na Janela, o de me langar a viver e brincar “com” as criangas “no” e “com” o espago,
algo que aconteceu veementemente no 5°, 6° e 7° encontros. Uma maneira de “criar vinculos”
(Costas, 2019, p. 154) pelo “contagio gravitacional” (Godard, 2002, p. 25) e também pelo
“transporte” (Godard, 2002, p. 24), que, de acordo com Louppe (2006), sao os efeitos do
gravitario em corpos dispostos a partilharem uma experiéncia comum.

Esse espaco “entre” também foi alimentado quando eu perguntava para as criangas
o0 que poderia ser feito em cada lugar, na busca de encontrar algo comum entre nos, o que fez
surgir os bichos da agua no 3° encontro e a fogueira no 4° encontro. E ainda quando eu fazia
proposi¢des conectadas ao que a corporalidade delas em relagdo a espacialidade estava
apontando, como a relagcdo com os desenhos pintados no chdo, que fez surgir o “caminho das
dguas”, a relacdo com os elementos do espaco como a “escadinha”, a “mureta” e o “banco”,
que, depois da “pomba ter voado” no 5° encontro foram assumidos, € nas propostas com a

rampa.
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Além do espaco “entre” adulto-professor e criangas mencionado até agora, hé o
espaco “entre” a crianca e o proprio espaco, que ¢ exatamente a nocdo do espago
fenomenologico apresentada por Godard (2006) e Machado (2014).

Reparei que, no espaco aberto, as criangas imediatamente corriam para se
relacionar/brincar com aquilo que despertava seus interesses. A pesquisa de movimentos
misturou: a relacdo com os desenhos pintados no chdo, que acabaram se tornando nosso
“mote” de pesquisa; a relacdo direta que estabeleciam com a topografia, como no caso da
rampa; e com seus elementos, como a “escadinha”, a “mureta” e o “banco”. Era como se o
espacgo estivesse sempre as convidando para descobrirem movimentos e brincadeiras.

Ao mesmo tempo que brincavam com o espago, as criangas inventavam outras
possibilidades de se relacionar com ele, para além do uso funcional convencionado pela
escola. Era a “ludicidade” e “fantasia do real” (Sarmento, 2004) atuando simultaneamente
e estabelecendo uma relacdo imaginaria com a concretude do espago. As criangas, por
exemplo, em momento nenhum me questionaram sobre a veracidade do “rio” ou do “mar”.
Abramowicz e Oliveira (2010, p. 39) falam que “o brincar ¢ (quase) a unica acao humana
completa que nao separa o pensar do fazer, ¢ a imaginacao sendo exercitada”. Essa no¢do
me remete ao conceito de utopia trazido por Godard (2006, p. 5), em que o espago dentro e
o espago fora estdo em comunicagdo e se tornam apenas um. Nesse espaco, estd presente
todo o potencial para a danca e para todas as outras formas de criagao.

Isso me leva a pensar que as criangas vivem utopias enquanto brincam e essas
mesmas brincadeiras-utdpicas podem ser valiosas para expandir os contornos imaginarios,
ressignificar e logo desfuncionalizar o espago escolar. A partir disso, ouso dizer que dancar

utopias com as criangas nos “entre” espacgos da escola € possivel.
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3.2.3 Vitalidade

O termo vitalidade decorre do encontro com as ideias de Ailton Krenak (2020, p.
165), quando fala da importancia da danga e da arte como modo de celebrar a vida e, dessa
forma, ajudar a terra a “suspender o céu”. Com os dizeres de Viviane Mos¢ (2023), quando
aborda a necessidade de a escola produzir pessoas com vontade de viver e do quanto a arte pode
colaborar com isso. O autoaperfeicoamento humano de Pepe Mujica (2023) para que possamos
aprender a ter tempo para degustar a vida. E a no¢do de “coreopolitica” de Lepecki (2011), que
traz o entendimento da danga como uma ag¢ao politica do corpo no espaco, € o desejo de que
esta arte fosse capaz de fincar no chdo um movimento para a vida de forma mais alegre, potente
¢ humanizante. O contato com esses autores renovou o sentido do meu trabalho enquanto
artista-educadora da danga e ampliou minha compreensao sobre o valor e a necessidade da arte
e do fazer artistico com criangas para além de sua importancia no desenvolvimento psiquico,
motor, cognitivo e social. Passei a considerar a arte como pratica humana mantenedora da vida
e a arte feita por criangas como valorosa e necessaria em seus espacgos de convivio.

Na pesquisa de campo, pude reconhecer a presenca da vitalidade na alegria que as
criancas demonstraram ao poderem ficar fora da sala de aula exercitando seus modos proprios
de existir “no” e “com” o espacgo. Na vontade de querer continuar fazendo “minha aula” quando
esta chegava no final. Nos abragos que eu recebia no inicio e no final do encontro e no modo
como elas se sentiram reconhecidas e valorizadas por terem suas ideias validadas e colocadas
em pratica durante o processo.

A vitalidade se fez presente no momento em que silenciosamente juntos apreciamos
0 céu no 6° encontro. Quando subimos abragados em vez de competindo no 7° encontro.
Quando nesses mesmos encontros, a vice-diretora andou sobre quatro apoios pelo corredor com
as criangas. A vitalidade fortaleceu-se na hora em que tivemos tempo para escapar da
produtividade do cotidiano escolar e viver as utopias de deitar, descansar, aterrar, contemplar
(verbos raros nesse contexto). A vitalidade se fez quando o Jodo parou para escutar a 4gua no
4° encontro. E, dessa escuta, fez nascer o “caminho das dguas” que, em um curto espago de
tempo, irrigou o chao da escola com novas poéticas, praticas e estéticas.

Assim, participagdo, espago “entre” e vitalidade foram os alicerces que deram
sustento ao propdsito relacional nesta pesquisa, conduzindo-me pelos caminhos do imprevisivel
na busca por algo que pudéssemos partilhar coletivamente e, ao mesmo tempo, cultivar o espago

para que cada um de nos tivesse a oportunidade de manifestar seus diferentes modos de existir.
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CONSIDERACOES FINAIS

A partir da experiéncia como performer no grupo Lagartixa na Janela e
especialmente na obra “Breves Partituras Para Muitas Calgadas™, passei a investigar a
intengdo relacional, como um propoésito artistico-pedagogico em situagdo de aula de
arte/danca com criangas. Amalgamada a essa investiga¢do, surgiu meu interesse pela questao
da presenca e participagdo das criancas no espaco aberto e publico da cidade. Esse
questionamento foi transposto da cidade para o espago aberto da E.E. Brigadeiro Faria Lima,
a fim de investigar como a atua¢do das criancas com seus modos proprios de existir poderiam
“driblar” a “ordem escolar” (Milstein; Mendes, 2010) e assim criar novas significa¢des e
reconfiguragdes estéticas para aquele espaco.

Em poucos encontros, foi possivel vivenciar com as criangas momentos criativos
e de breves reconfiguracdes do espaco escolar. Reconheco que, nesse processo, ndo cheguei
a colher os frutos da criagdo. Entretanto, nesse tempo foi possivel plantar
sementes/movimentos daquilo que poderia florescer enquanto danca. Tudo o que aconteceu
me levou a refletir sobre minha vida artistica no grupo Lagartixa na Janela e sobre minha
atuagdo enquanto artista-educadora de danga. O movimento dessa pesquisa me ajudou a
organizar a experiéncia vivida e revelar que os conhecimentos corporificados nesta jornada
sdo os saberes produzidos no fazer artistico transformados em pedagogias da danga.

Ao longo da pesquisa de campo, pude observar o modo como as criangas
brincavam “no” e “com” o espago e reconheci a poténcia da espacialidade escolar como um
lugar que possibilita experiéncias corporais artisticas e pode ser revelado como um espago de
danga. Semeamos a dan¢a do fogo no bosque, a danca dos bichos da 4gua na rampa, a danga
da “invisibilidade” no patio, a danca do cuidado uns com os outros na escada e a danca da
pausa para olhar o céu. No entanto, o espago também semeou/chamou dangas em nos, como
a “escadinha”, que convidou o corpo a rolar; a “mureta” para sentir os pés fora do chao; o
“banco”, que virou trampolim; e a rampa, que chamava a velocidade; e o voo para se langar
no “mar”. Todas elas s6 foram possiveis por conta do espaco relacional “entre” que se
manteve aberto para que as criancas pudessem atuar de acordo com seus modos proprios de
existir e, assim, criar suas brincadeiras/utopias, revitalizando o espago aberto da escola com

novos sentidos imaginarios.
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Estou ciente de que essa vivéncia com as criancas aconteceu de um modo pouco
usual, pois separei as criangas em dois grupos, algo que nao € tao possivel, a nao ser que haja
acordos internos entre os professores. De fato, a quantidade de criangas por turma ¢ um dos
maiores desafios dentro da escola, algo que, sem duvida, sobrecarrega (e muito!) os
professores. Idealmente, as instancias superiores, que “cuidam’ da estrutura escolar, deveriam
limitar essa quantidade. Por outro lado, reconhe¢o que as criangas sdo eximias investigadoras
e sabem se organizar quando tém interesse por algo. Nesta pesquisa em especifico,
evidenciou-se a necessidade de um trabalho corporal anterior, para que as criangas se
familiarizassem com outras possibilidades de relacdo via movimento para além da
agressividade. Além de ter separado a turma em dois grupos, eu tive “liberdade” para ndo
seguir os conteudos indicados pelo curriculo paulista, embora o projeto tenha acontecido no
periodo em que o professor Marcos precisaria abordar contetidos de danga. Sei também que
os professores tém desejos de mudangas nas formas de atuar e lidar com os contetidos, mas,
muitas vezes (ou na maioria delas), ndo conseguem por estarem sujeitos as demandas das
instancias superiores e, nesse sentido, apoio suas reivindicacdes de luta.

Entretanto, a linguagem das artes traz em si maior flexibilidade em relacao as
outras disciplinas ensinadas na escola e, por isso, os contetidos (que necessitam ser abordados)
podem ser vividos como matéria experienciada “no” e “pelo” corpo das criangas, € ndo apenas
como conhecimento transmitido e condicionado pelo adulto-professor (uma pratica ainda
comum). Dessa forma, a arte/danga na escola pode ser empoderada como matéria que cria
saberes proprios, “vivos”, repletos de sentidos, de afetos, que inclusive podem ser transversais
a todas as outras matérias. Além disso, acredito que o fazer artistico na escola poderia se
enriquecer caso se aproximasse dos modos proprios de existir das criangas que, por meio de
suas brincadeiras, simbolizam e (re)significam o mundo, um dos propositos da arte.

No decorrer da pesquisa de campo, senti falta de ter outros colegas de trabalho para
atuar/jogar comigo, com as criangas e refletir sobre o processo. Talvez porque esteja habituada
a viver o fazer artistico em coletividade, tanto no Lagartixa na Janela, quanto na EMIA (onde
trabalhamos em duplas e quartetos de educadores). Aprendo com essas experiéncias que,
quando um grupo de pessoas se envolvem em um fazer comum, as ideias se multiplicam, se
nutrem, se conflituam e, dessa forma, geram movimento, vitalidade, os quais sdo partilhados
entre todos. No caso do trabalho direto com criangas, a presenca de mais educadores (realmente
envolvidos) colabora muito na resolu¢ao de conflitos, no acolhimento de suas caréncias, na
observagdo mais precisa das individualidades e na multiplicidade das proposicdes. Nesse
caminho, compreendi que a proposta deste projeto teria outra magnitude caso fosse um projeto

“abragado” por outros professores e quem sabe pela escola em sua totalidade.
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As convivialidades em torno de “criacdes de natureza coletiva ou colaborativa”
(Louppe, 2006) fomentam o espago “entre” os sujeitos e “entre” os sujeitos € o mundo e,
assim, tecem um “corpo coletivo” (Louppe, 2006) que ajuda a “sustentar o céu” (Krenac,
2020). Algo que as criangas e nos fazemos enquanto brincamos ou fazemos arte. As praticas
ancoradas no propdsito relacional trazem em si a questdo da participacdo, da coexisténcia e
assim podem cooperar para que a escola deixe de ser palco de disputas culturais e se torne um
ambiente mais harmonioso, onde as diferengas possam ser exercitadas como poténcia criativa,
€ ndo como motivo para a geragdo de mais guerras entre nos.

O proposito relacional também pode se fazer presente entre diferentes areas do
conhecimento que, reunidas em torno de algo comum, podem descobrir novos caminhos.
Nesta pesquisa, (re)colho saberes produzidos na area da danga e os coloco “a mesa” para que
possam ser degustados por profissionais de diferentes dreas que tenham as infancias como
foco de interesse e investigacao.

Assim como Viviane Mosé (2023), penso que diante dessa imensa crise ambiental,
de valores e paradigmas nos quais estamos todos inseridos, a escola publica precisa voltar seu
foco para o cultivo das relagdes humanas e ter como objetivo produzir sujeitos com vontade
de viver, e ndo mais preparar alunos para o mercado de trabalho e para o futuro (especialmente
nebuloso). Os professores também precisam receber cuidados e ser respeitados como seres
humanos que também querem participar e criar/brincar. Dessa forma, proponho uma danga
onde criangas e adultos possam criar juntos momentos de bom convivio para ressignificar a
realidade escolar por meio de outras praticas, ou “coreopoliticas” (Lepecki, 2011), imbuidas
de outras poéticas e, consequentemente, de outras estéticas. "A partir” da experiéncia do
corpo, “na” experiéncia do corpo e “com” a experiéncia do corpo “no” espago e “com” o
espaco, ¢ possivel criar/sonhar outras possibilidades de escolas/mundos.

O caminho desta pesquisa me fez encontrar uma nova semente e quem sabe uma
nova raiz/danga. Seu processo criativo revelou um modo proprio de ensino: criagdo em danga
com criangas pelo viés relacional, desejoso de se fortalecer e se espalhar rumo a novos

contextos.
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ANEXOS

ANEXO A - Transcricao entrevista com Uxa dia 14/07/2023

Barbara: Eu gostaria de saber sobre sua trajetoria e formaciao como artista da danca?

Uxa: Minha formagdo vem desde a infincia, quando eu fui aluna da Maria Duschenes e da
Juliana Carneiro da Cunha quando era crianga, entdo o tempo que eu estava em S@o Paulo fui aluna
dessas 2 pessoas que sdo 2 referéncias primordiais para danga brasileira. Depois, eu me mudei de Sao
Paulo e fiquei um bom tempo sem fazer aula de danga. E, quando eu volto para Sdo Paulo, ja depois da
adolescéncia, eu retorno primeiro com a Juliana, pois ela havia voltado do Mudra, onde dangou com o
Maurice Béjart. Entdo, aqui em sua casa, ela abriu um estudio onde dava aula. Juliana Carneiro, Stephane
Dosse, Célia Gouvéa e seu marido, Maurice Vaneau, a gente fazia aula com eles o tempo todo, e eles
compartilhavam a experiéncia e investigagdes de corpo que tiveram no Mudra com o Béjart.

Nesse mesmo tempo, o Klauss Vianna estava chegando em Sao Paulo e eu fui fazer aula com
Klauss, a Juliana parou de dar aula e eu voltei para dona Maria Duchenes. Entdo a minha referéncia
historica e 0 meu caminho historico na danga, eu acho bem interessante, no sentido de que ele tem uma
origem no Rudolf Laban, que é dangca moderna, e tem o Klauss Vianna, que é o grande passo para a
danga contemporénea brasileira, entdo eu fago parte de uma geracdo que viveu esse transito entre o
moderno e o contemporaneo. E ¢ nesse lugar que eu transito até hoje, que ¢ um pensamento
(fundamentos em danga) em como o corpo se organiza e se comunica.

Pensando em toda a experiéncia que tive com a dona Maria, eu fiz a formacao para professores
com ela, eu fazia a sequéncia de movimento que a gente vé nas dancas modernas, principalmente no
expressionismo alemao. E que vai para a danga moderna americana com o Kurt Jooss, o grande parceiro
do Laban, que se exilou nos Estados Unidos e trouxe esse conhecimento, ele foi professor da Pina
Bausch e de muitas outras pessoas.

Entdo eu acho que sou parte dessa geracao que viveu esse transito da formacao de uma danca
moderna e também do inicio de um entendimento de uma danga contemporanea brasileira que, depois,
no seu desenvolvimento, comecou a entrar em contato com a educag¢do somatica, € 0 quanto essa
abordagem nutriu novas percepgdes de corpo ¢ movimento. Além disso, muitas pessoas também
estavam conectadas com o contato improvisagdo de Steve Paxton, que ndo foi onde eu fiquei, eu fiquei
nesses 2 lugares em minha formacgao de danga.

Barbara: E em quais referéncias se apoiam o trabalho corporal que vocé propode para o Lagartixa
na Janela?

Uxa: Eu acho que as referéncias sdo coerentes com a minha propria formagao. Entdo, pensando
que nao existe um projeto coreografico fechado em relagdo aos intérpretes, mas de como os intérpretes
vdo buscando em suas investiga¢cdes movimentos e, a partir do que eles trazem, eu refino a minha leitura,
e inicio proposi¢des que vdo compor uma dramaturgia. Essa leitura se ancora principalmente no meu
conhecimento no campo das qualidades de movimentos, dos fatores de movimento, enfim, dessa questdo
das dinamicas de movimento. Entdo, ¢ a partir dessas referéncias que eu trabalho no processo de
composi¢do. Com relacdo ao treinamento corporal, passei por varios lugares, mas, mesmo assim, ainda
trago os fundamentos do Klauss e das abordagens somaticas, como, por exemplo, nos ja tivemos
experiéncias com o Rolfing, com a Eutonia e eu acredito que sejam dialogos muito potentes na
construc¢do de um corpo que se faz presente em cena, um corpo que estd em um movimento consciente,
que esta buscando e produzindo danga.
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Barbara: Uxa, vocé acha que o Lagartixa entra no campo da improvisa¢do?
Uxa: Eu acho que ndo.
Barbara: Nem no processo de criacao?

Uxa: Eu acho que, no processo de criagdo, sim, mas ndo dentro de procedimentos como, por
exemplo, o contato improvisagdo, ndo nesse lugar. Acho importante sempre localizarmos esse conceito.
Eu acho que na improvisagdo, pensando nas aulas de danga da dona Maria Duschenes, sim, pois nas
aulas dela a improvisago estava em um lugar de estudo, investigacao de pesquisa de movimento.

Os enunciados sdo lancados e, a partir disso, os intérpretes vao descobrindo, vao investigando,
vao pesquisando no seu mover em relacdo as qualidades de movimento, em relagdo as dindmicas de
movimento em relagdo a espacialidade e temporalidade para se chegar numa “coreo”, numa escrita que
tenha a ver com o contexto do processo de criagdo enfim com a composi¢do dramaturgica.

Barbara: E para tentar entender o Lagartixa dentro da danca, de quais dancas? Dentro disso, eu
fiquei pensando na improvisacio como uma estratégia de criacio...

Uxa: Mas ela ¢ mesmo, eu acho que ai tem esse lugar, de qual improvisagdo se fala, ndo é?
Porque nao estamos dentro do lugar histérico do contato improvisagdo, a gente ndo trabalha com essa
estratégia, mas a gente trabalha, sim, com improviso como um lugar de investigagéo.

Quando temos as partituras incorporadas e coreografadas, elas se tornam uma estrutura, que tem
aberturas para se relacionar com o que vem, mas aquilo ja estd muito bem construido, ndo acontece
numa relacdo de acaso. Por exemplo, se pensar na estrutura do Breves, cada intérprete construiu as suas
partituras individuais, que tinham como enunciado o jogar em cal¢adas, todo o processo de investigacdo
tem um afeto de origem comum a todes, no caso do Breves era a cal¢ada e os deslocamentos das
partituras individuais criavam a conexdo para grande partitura coletiva. E essa grande conexdo esta
relacionada com a espacialidade, sdo os percursos que cada um criou para se chegar num encontro entre
todos.

Toda essa construgao ¢ muito bem investigada, ela ¢ muito bem trabalhada, ela ¢ muito bem
organizada nesse lugar de um pensamento coreografico, mas ndo como uma coreografia fechada,
espetacular, mas existe uma partitura onde o intérprete sabe sobre o que ¢ com o que ele esta lidando.

Pensa no quanto vocé investigou para chegar na sua “desamarelinha”, ndo foi so6 porque foila e
fez uma amarelinha com as criangas... Vocé jogou ela no espago, ndo é? E entdo como as criangas foram
se relacionando e como vocé foi propondo uma desconstrugdo daquele jogo formal, para virar a sua
partitura que comegou em uma deriva e depois se misturou com a partitura do “futebol”. Entdo, ai tem
esse lugar que é muito interessante de se pensar, pensando na improvisagdo, porque tem um percurso de
investigacdo que nao € planejado, mas, a0 mesmo tempo, quando ele se da a ver no corpo e no espago,
eu nesse lugar de direcdo, falo assim: pega isso e vai, porque fez sentido, porque criou conexdes com o
todo, criou uma logica de relagdo. Por exemplo, as “medidas” da Tatiana, que teve seu primeiro
prentncio na residéncia com a Kenia Dias s6 comecaram a existir e ter sentido espacial a partir do
momento que surgiu o “meio fio” da Aline, a partir do momento que teve o “aqui ali” da Thais. Quer
dizer, as coisas vao acontecendo simultaneamente, mas ja com um objetivo comum, um pensamento
coreografico. A gente nao trabalha com musica, entdo o que que acontece? Os moveres nao sdo pautados
por uma partitura musical, o que ¢ totalmente diferente, sdo outras estratégias, outras abordagens. Em
nosso caso, a danca vem de um lugar do gesto de memoria da infancia, ele se conecta com as brincadeiras
e com a infincia que nos habita, e se poe ali ao lado do corpo daquela outra crianga € como isso constroi
relagdo e ndo uma associagao.
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Barbara: Entdo, vamos para a terceira pergunta, como diretora do grupo Lagartixa na Janela,
vocé nomeia os trabalhos como performances. Qual o motivo dessa escolha?

Uxa: Isso também ¢ bem interessante, porque antes existia a nogdo de happening, que era uma
coisa que acontecia. Entdo, chegava um artista e fazia algo. Mas existia um lugar de confronto também,
de provocar um publico que estava ali meio distraido, meio sem saber o que ia acontecer. Eu acho que
isso foi um caminho que apontou para manifestagcdes em espacos publicos. Quando, por exemplo, a
Trisha Brown com o “Roof”, ou com as escaladas nos prédios, isso ¢ uma performance, ela acontece no
espaco publico ¢ ela da a ver um lugar a principio ordinario até por causa da espacialidade, uma esta 1a
no teto de prédios e outra esta na parede, o publico esta ali para ver, mas ele também se move em relagao
aquilo que esta acontecendo. Isso foi se desenvolvendo num lugar que amplia um entendimento formal
de espetaculo para uma nog@o de acontecimentos onde existe abertura para o publico se relacionar com
uma nova percep¢ao ou dimensdo de uma obra artistica. Entdo eu acho que é nesse lugar que estd o
Lagartixa. Pensando nessa questdo de como contextualizar esse lugar da performance, porque ela
também pode acontecer sem o publico se relacionar, mas sempre num espago diferente do teatro, porque
ndo ¢ um trabalho construido para um espago cénico do teatro, se ndo chamaria espetaculo ¢ ndo
performance. A performance ela ja se contextualiza pelo espago que ocupa.

Barbara: E para vocé o que caracteriza o trabalho do Lagartixa para que ele seja chamado de
performance?

Uxa: E, eu acho que essa resposta é por acontecer no espago publico, por ele sempre estar num
lugar de abertura para a relagdo com o publico, que pode transitar pela performance, ele pode se
relacionar com ela, ou ele pode simplesmente observar, entdo acho que essas sdo as caracteristicas para
nomear como performance, porque nao acontece na quarta parede, ele ndo acontece dentro de um teatro,
ndo esta dentro dessa formatagao espacial.

Barbara: Agora, pensando sobre a espacialidade, como vocé acha que o trabalho do Lagartixa na
Janela altera ou cria espacos nos momentos do compartilhamento com o publico?

Uxa: Eu acho que isso é uma coisa muito interessante porque eu ndo vou conseguir responder.
Eu ndo vou conseguir responder pela seguinte questdo, muitas coisas sdo acionadas no publico e nas
criangas, que nos nao conseguimos ter como um planejamento, ¢ sempre num lugar de encantamento. E
eu acho muito dificil, e eu também nao gostaria de me dedicar a explicar o que é o encantamento, porque
ele € algo que acontece e que... bom eu espero que ninguém queira dizer o que €.. Muitas vezes, existe
um grande encantamento que o Lagartixa aciona, que € instaurar siléncios... O Lagartixa ja viveu
situa¢des completamente inusitadas de estar num lugar extremamente barulhento e, a partir do momento
em que as intérpretes, as performers comecam a adentrar o espaco, vai se constituindo um siléncio. E o
siléncio que esta ali. As pessoas param para ver aquilo que esta acontecendo e isso eu chamo de
encantamento, porque em momento algum existe uma proposicio de dizer: piblico faga siléncio. E
muito diferente de, quando se chega e se fala assim: olha, agora vamos apresentar uma performance e ¢
bom que vocés fagam siléncio, essa instrugdo ndo acontece. Agora, a partir do momento que aqueles
corpos que estdo num estado de qualidade de presenca impecavel, porque ¢ impecavel, a poténcia que
aquilo tem, de que o outro contemple e va silenciando para ver aquele mover no espago. Isso para mim
se chama encantamento, € ndo vou ter como descrever isso.
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Barbara: Pensando especificamente na obra, Breves partituras para muitas cal¢adas, eu gostaria
de saber como se construiu a espacialidade nesse trabalho?

Uxa: Entdo, primeiro preciso te perguntar de qual espacialidade vocé esta falando?
Barbara: Espaco fenomenoldgico.

Uxa: Do espago imaginario ¢ do topos? O Breves foi uma obra muito vertiginosa do Lagartixa.
Foi um lugar que a gente assumiu. Nos fomos para a rua e diante do seu topos, diante da nogédo do que
¢ paisagem, a paisagem se cria. Ela ndo ¢ uma figura estatica, diante da nog¢do do que é um espaco
imaginario, aquilo que a gente projeta e vai além do que esta ali. Entdo, essa espacialidade aconteceu
muito dentro desses 3 lugares. A primeira coisa que levamos para a rua foram pequenas perguntas. A
primeira foi: voc€ brinca aqui? E o quanto aquilo convocava as pessoas a chegar ali, a ler ¢ contar
historias. Eu lembro muito, por exemplo, desse lugar do espaco topos e do espago imaginario ¢ de como
eles se encontravam. Lembra a primeira vez que fomos para a calgada e a gente escreveu, vocé brinca
aqui? E pararam pessoas muito idosas? Elas riam e comec¢avam a lembrar das brincadeiras da infancia
delas. Era o espaco imaginario delas e o quanto aquela pergunta, naquele topos, naquele espago concreto
de uma calgada, provocou um espaco que € além dele. Entdo, eu acho que isso foi uma preciosidade que
a gente pode viver, com uma coisa que eu acho que é uma grande preciosidade do Lagartixa, que é a
delicadeza. O Lagartixa funciona na escuta, ele ndo se impde, ndo provoca, ndo derruba ninguém, nem
puxa para dentro e nem empurra para fora. O Lagartixa simplesmente existe. E, nessa constituicdo de
existéncia, tem um lugar que sdo os nossos principios éticos, da delicadeza, do olhar, e eu acho que isso
provoca o encantamento. Fiquei emocionada agora, mas eu acho que a especialidade do Breves foi muito
assim, como neste exemplo da memoria da calgada.

Eu me lembro, por exemplo, de uma deriva que fizemos na Rua José Paulino em que fizemos
riscos na guia, no meio-fio, entdo uma crianga comegou a se equilibrar, puxou a méie, puxou a irma, ¢ a
mae entrou no jogo e eles foram andando no fio do meio-fio, que virou a partitura o meio-fio da Aline.
Neste lugar de diretora, eu sou convocada a ver qual ¢ o lugar que aquilo constroi sentido e se isso tem
que estar dentro da performance. Porque aquela mie com aquelas duas criangas andando no meio-fio
fez um sentido incrivel para a Aline, para ela sair da partitura do “gota gotinha” e assumir o “meio-fio”
a partir dali. A partitura do “meio-fio” virou o que eu chamava na época de coluna da performance,
porque, a partir do momento em que a Aline riscava o “meio-fio”, surgia um territorio, abria-se um
corpo e ai comecava a vir as partituras de todas vocés.

Entdo, essa especialidade sempre aconteceu assim. E na pesquisa do processo todo, quando a
gente encontrava com as criangas, ja estava tudo, as criancas se moviam entre as partituras, saiam de um
lugar para o outro. E sempre naquilo que a gente criava como topos, que € o risco no chio, um concreto,
ndo ¢ algo que esta ali escrito e, a0 mesmo tempo, como aquele espago ia para um lugar de um espago
imaginario e também uma temporalidade outra.

Barbara: E como no Breve se deu a participacio das crian¢as em sua elaboracio?

Uxa: Eu acho que tem uma coisa que foi muito interessante nisso. A gente ia para o espago da
praga, 1a no metrd Tiradentes, j4 com alguns enunciados e, quando a gente colocava esses enunciados,
que era a “amarelinha”, o “meio-fio”, as “medidas”, o “aqui ali”, e a partitura da Suzana, que era uma
partitura que ia para uma espacialidade muito maior, porque ela narrava as coisas que estavam no espago
longe e, a0 mesmo tempo, localizava no corpo da crianga. A gente ia com alguns enunciados organizados
para jogar com elas. O Lagartixa ndo vai para criar junto com as criangas, a gente pesquisa a partir das
nossas memorias, de afetos da infancia e o quanto essas memorias dialogam com as infancias que estdo
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ali presentes. Nao ¢ uma coisa assim, vou dar um exemplo: vamos levar essa brincadeira € vamos ver o
que as criangas acham. N6s ndo vamos nesse lugar. Nos vamos com enunciado aberto para entrar em
dialogo com as criangas, a partir do corpo, do mover no espago ¢ o quanto aquilo nos afeta, € o quanto
aquilo que vem da crianga também é um elemento que pode estar presente na performance. Entdo, ¢
muito mais criar em coexisténcia do que, por exemplo, ir 14 soltar uma brincadeira e vamos ver no que
que da isso, se da uma coreografia... Nao acontece por ai. Entdo ¢ interessante porque sempre quando
eu reflito sobre os nossos processos de criagdo, eu vejo que € um trabalho superconstruido. Ele ndo ¢
um trabalho que acontece ao acaso, mas ¢ um trabalho que tem uma estrutura muito bem organizada,
por isso ele pode estar em relagdo com o outro, porque o que vem do outro entra em contato ¢ devolve
coisas, mas ndo nos desorganiza. Porque eu ja presenciei algumas vezes, situagdes em que as criangas
entram no meio do trabalho e tudo, mas, num dado momento, os proprios intérpretes as vezes ndo sabem
o que fazer com aquilo, porque comeca a bagungar, e com a gente ndo tem essa ideia de bagungar,
porque nos sabemos exatamente o que nds estamos fazendo.

Lembrei agora de uma coisa do Varal, que acho que vocé vai lembrar, o tempo que aqueles
gravetos levaram para um dia virar a fogueira. Porque as criangcas nomearam como fogueira e, a partir
daquele momento, aquela fogueira comegou a existir dentro do trabalho e ela existe até hoje. Foi uma
acdo que as criancas nomearam como fogueira e imediatamente todas as intérpretes comecaram a fazer
o movimento de subir o fogo e tudo. Entdo o que é ter um corpo que esta preparado para se relacionar e
ndo para s6 ver o roteiro. Isso ¢ muito meticulosamente trabalhado.

Barbara: Me passou agora que ¢ um viver junto... E um preparo para estar ali junto com as
criancas, nés trazemos nossa bagagem e trocamos com elas...

Uxa: E exatamente, é uma coisa alteridade, sabe? Eu acho que seria uma coreo alteridade,
porque existe toda uma investigacdo de movimento, existe toda uma investigacdo de qualidade de
movimento, existe toda uma investigag¢ao de temporalidade, de espacialidade, mas existe alteridade e eu
acho que ¢ uma coisa ¢ fundamental, pois ela estd conectada com a delicadeza, com a ética, com a
politica, que sdo os eixos do Lagartixa.

Barbara: Em que medida vocé acha que este trabalho assimilou as perspectivas das criancas para
a espacialidade? E, eu pensei bastante ali na praca no Tiradentes, na deriva que fizemos, em como
a gente recebeu o olhar das criancas para o espaco? Como a gente aprendeu com os olhares delas
para o espaco e como ele foi levado para o trabalho?

Uxa: Tem varias perguntas ai, quer dizer, tem varias respostas. Quando eu li a primeira vez,
esta pergunta me veio, 0 modo como a gente entrega a performance e como as criangas re-espacializam
aquilo que elas viveram. Porque, quando a gente entrega o giz, elas vdo criando uma cartografia, jogos
e brincadeiras, e isso tem muito a ver com o projeto do E Book “Ir além” que fizemos.

Acontece uma ramificagdo de encontros no espaco porque, quando a gente entrega a obra, elas
reespacializam tudo. Mas vejo também, conforme fomos investigando, o quanto os modos € como elas
se moviam orientavam nossos modos de se organizar no espago.

Como um primeiro movimento da performance, que sdo os bindculos, a gente para pra ver, €
isso instaura um enunciado espacial que é: “eu estou aqui e vocé esta 14”. Eu acho que esse movimento
foi assimilado do préprio modo como as criangas viam a gente ¢ se aproximavam depois. Nao sei se €
isso, estou aqui elaborando porque € uma pergunta complexa. Como eu disse, sdo muitas experiéncias
de espaco que vivemos. Eu acho que o Breves tem um transito constante entre topos € o espaco
imaginario. E simultdneo porque, por exemplo, eu lembro muito vocés ali experimentando
individualmente cada uma sua partitura, o quanto as criangas se envolviam e ficavam, lembra? Elas
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jogavam amarelinha, depois paravam, outros entravam com a Tati nas “medidas”, elas iam
acompanhando as medidas e ficavam perguntando: “Quantos anos vocé tem?”” Ou falavam: “Ai eu mego
tanto”... “Ja equilibrio no “meio-fio”. A primeira vez que a gente foi na Praca ¢ fizemos os riscos ali
naquele redondinho e elas comegaram a andar e colocar um ntimero, eles enumeraram até 60 se ndo me
engano. E o quanto isso trouxe para a gente. Uma ordem diferente da nossa, porque era meio que uma
amarelinha no meio-fio com a contagem da Tati.

Barbara: Pensando aqui, o Breves é supermatematico...

Uxa: Ele ¢ totalmente, a partitura da Thais, o “aqui ali”, era um metrénomo. A partitura da
Suzana eram vetores espaciais, por exemplo: o cheiro do bolo da casa da minha avé e um ténis vermelho.
Isso levava para uma espacialidade do imaginario, de algo que vocé ndo vé, e o ténis vermelho que
estava do seu lado. O quanto esse imaginario vai e volta, um desdobramento do espago, de repente vocé
esta 14 no outro planeta e de repente ndo. E um pouco esse lugar do devaneio. A partitura da Suzana
pontuava um espaco topos ¢ abria para um espago de devaneio para o espago imaginario. E eu acho que
isso foi muito na relacdo ali com as criangas, o quanto elas iam devolvendo para a gente também. Por
exemplo, quando a gente fez aquele desenho grande, que atravessou toda a Praca e as criangas iam
contando sobre seus deslocamentos de suas casas para a escola.

Barbara: O mapa?

Uxa: Sim, o mapa de como elas vinham de casa até a escola e, a0 mesmo tempo, elas diziam:
Ah, mas a minha familia é do Maranhdo... A minha familia ¢ da Bahia.. Entdo aquele espaco de
memoria, de imaginar, era trazido ali para aquele territorio também. E muito especial e ¢ dificil de dar
nome.

Entdo, eu acho que essa coisa dos encantamentos, essa coisa da espacialidade, ela estd muito
nesse lugar, do imensuravel e tudo bem. A gente pode chamar como um lugar da fenomenologia, ou
devaneio do Bachelard... Mas, se a gente se debrugar com uma certa atengao, vocé vé que ndo tem como
construir uma medida, o Lagartixa ndo se preocupa em construir essa medida.

Barbara: Uxa, por que nomear as partituras de partituras?

Uxa: Partituras ¢ onde cabem as escritas... E o terreno da escrita. Por exemplo, teve uma época
em que eu falava “células coreograficas”, mas eu nunca me sentia muito a vontade em falar “células
coreograficas”. E quando chegou a palavra partitura fez muito sentido pra mim, porque ¢ um espaco de
criacdo. Quando vocé abre uma partitura, ¢ para vocé criar alguma coisa nela, e o corpo também pode
ser uma partitura. E o quanto essa partitura pode ser um territério de uma musica, de uma coreografia,
ou um registro visual também. Entdo, eu acho que o nome partitura ¢ muito interessante nesse lugar de
espaco de corpo e registro. E o quanto cada uma das intérpretes do Lagartixa tem essa partitura como
seu espaco de registro, de corpo, de tonus, de postura, de qualidade de movimento, de temporalidade, o
quanto essa partitura ¢ movel. Porque, pra mim, a palavra partitura ndo ¢ fechada, ela ¢ aberta, pois ela
¢ feita de corpo e movimento.



ANEXO B - Termo de Assentimento Livre e Esclarecido (TALE)

Termo de Assentimento Livre e Esclarecido (TALE)

Vocé estd sendo convidado(a) para participar da pesquisa “Nos Caminhos do
Imprevisivel: as criancas em ac¢des performativas no espaco aberto da escola”. Esta pesquisa
quer experimentar algumas propostas de dangas em diferentes espagos da escola. A partir
disso, queremos saber se é possivel transformar estes espa¢os com as nossas dangas. Vocé
ndo precisa participar da pesquisa se ndo quiser, é um direito seu, ndo terd nenhum
problema sedesistir. A pesquisa sera feita através de encontros praticos na prépria escola,
nestes, as criangas vao realizar atividades corporais de danga elaboradas pela pesquisadora,
e depois realizar alguns desenhos, gravacdes e rodas de conversa. Caso aconteca algo
errado, como se machucar em alguma aula prética, ou qualquer outraquestdo, vocé pode
nos procurar pelos telefones:

(11) 949469099- Barbara Silva Schil de Souza ou (11) 99481-5735-Ana Maria Rodriguez
Costas. Mas ha coisas bhoas que podem acontecer, como praticar uma atividade fisica,
explorar a sua criatividade e inventar coisas novas pelos espac¢os da escola. Ndo daremos a
estranhos as informacdes que vocé nos der. Os resultados da pesquisa serdo apresentados
no texto que a pesquisadora vai escrever, e no dia em que a mesma ird defender esta
pesquisa feita com vocés. Os nomes de vocés serdo identificados, pois como vocés serdo
criadores junto com a pesquisadora, achamos certo que vocés aparegam como co autores,
mas e em caso de qualquer divulga¢do futura vocé sera avisado(a) e tém o direito de negar
a divulgacdo.
Seus pais permitiram que vocé participasse. Mas, queremos saber se vocé deseja

participar. Eu (seu nome) aceito

participar da pesquisa “Nos Caminhos do Imprevisivel: as criangas em a¢des performativas no
espaco aberto da escola”. Entendi as coisas ruins e as coisas boas que podem acontecer.
Entendi que posso dizer “sim” e participar, mas que, a qualquer momento, possa dizer “nio”
e desistir. Os pesquisadores tiraram minhas duvidas e conversaram com 05 meus
responsaveis. Recebi uma cdpia deste termo de assentimento, li e concordo em participar da

pesquisa. Data: de de

Assinatura do menor Assinatura do(a) pesquisador(a)
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ANEXO C - Termo de Consentimento Livre e Esclarecido - Uxa Xavier

Os beneficios diretos aos participantes nio sdo mensurdveis, a experiéncia contribuira
para reflexdes sobre a corporalidade das criangas em relagiio 4 espacialidade escolar, € como este
pode ser transformado através destas agBes artisticas desenvolvidas nesta pesquisa.

Sigilo e privacidade:

Serfio realizados registros em audio da entrevista, a serem transcritos pela pesquisadora.
Tais registros servirio como material de andlise para a coleta de dados ¢ poderfio ser utilizados ¢
citados exclusivamente na dissertagiio desta pesquisa. O seu nome podera ser citado na dissertagio
desta pesquisa, ndo havendo a possibilidade de sigilo ¢ privacidade de sua identidade. Os
depoimentos coletados serfio citados diretamente apenas na dissertagio. Vocé podera, a qualquer
momento anterior a defesa da dissertagio desta pesquisa, solicitar a ndo divulgagio de seus dados
¢ informagdes fornecidas nos audios.

Ressarcimento e Indenizacao:

A equipe de pesquisa garante que vocé n3o tera qualquer custo. Qualquer custo que vocé
tiver para participar da pesquisa, previsto ou ndo, ndio importando a natureza do custo, serd
ressarcida pela equipe de pesquisa.

Vocé tera a garantia ao direito a indenizagio diante de eventuais danos decorrentes da
pesquisa quando comprovados nos termos da legislagio vigente.

Acompanhamento e assisténcia:

A qualquer momento os participantes poderfio entrar em contato com os pesquisadores
para esclarecimentos e assisténcia sobre qualquer aspecto da pesquisa, através dos contatos
abaixo. Vocé recebera assisténcia integral e imediata, de forma gratuita, pelo tempo que for
necessario em caso de danos decorrentes da pesquisa.

Contato:

Em caso de dividas sobre a pesquisa, s¢ precisar consultar esse registro de consentimento
ou quaisquer outras questdes, vocé podera entrar em contato com os pesquisadores Barbara Silva
Schil de Souza, residente na Rua Diogo Freire, 111, Bosque da Saude, Sio Paulo- SP, ou pelo
celular (11) 949469099, ou pelo e-mail barbaraschili@gmail.com Ou ainda podem procurar a
professora Ana Terra através do telefone (11) 994815735, ou no enderego Rua Elis Regina
Cidade Universitaria).

Em caso de denuncias ou reclamagdes sobre sua participagio e sobre questdes éticas
do estudo, vocé poderd entrar em contato com a secretaria do Comité de Etica em
Pesquisa em Ciéncias Humanas e Sociais (CEP-CHS) da UNICAMP das 08h30 as 11h30
¢ das 13h00 as 17h00 na Rua Bertrand Russell, 801, Bloco C, 2° piso, sala 05, CEP 13083-
865, Campinas — SP; telefone (19) 3521-6836; e-mail: cepchs(@unicamp.br.

Havendo a necessidade de intermediagdo da comunicagiio em Libras vocé pode fazer contato
com a Central TILS da Unicamp no site https://www.prg.unicamp.br/tils/.

O Comité de Etica em Pesquisa (CEP).

O papel do CEP & avaliar ¢ acompanhar os aspectos éticos de todas as pesquisas envolvendo
seres humanos. A Comissdo Nacional de Ftica em Pesquisa (CONEP), tem por objetivo
desenvolver a regulamentagiio sobre protegio dos seres humanos envolvidos nas pesquisas.
Desempenha um papel coordenador da rede de Comités de Etica em Pesquisa (CEPs) das
instituigdes, além de assumir a fungio de érgio consultor na area de ética em pesquisas

Consentimento livre e esclarecido:
Apos ter recebido esclarecimentos sobre a natureza da pesquisa, seus objetivos, métodos,
beneficios previstos, potenciais riscos € o incdmodo que esta possa acarretar, aceito participar:

Rubrica do pesquisador:_ Rubrica do participante:
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TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Titulo: Nos Caminhos do Imprevisivel: As crian¢as em a¢des performativas no espago
aberto da escola
Nome do pesquisador: Barbara Silva Schil de Souza
Numero do CAAE: 614693228.0000.8142

Vocé, esta sendo convidada a participar como voluntiria de uma pesquisa. Este
documento, chamado Termo de Consentimento Livre ¢ Esclarecido, visa assegurar seus direitos
como participante ¢ € elaborado em duas vias, uma que deverd ficar com vocé e outra com a
pesquisadora.

Por favor, leia com atengiio ¢ calma, aproveitando para esclarecer suas diividas. Se houver
perguntas antes ou mesmo depois de assina-lo, vocé podera esclarecé-las com a pesquisadora. Se
preferir, pode levar este Termo para casa ¢ consultar seus familiares ou outras pessoas antes de
decidir participar. Nao havera nenhum tipo de penalizagio ou prejuizo se vocé ndo aceitar
participar ou retirar sua autorizagio em qualquer momento.

Justificativa e objetivos:

Este projeto ¢ importante para praticar outros modos de ocupagio da espacialidade da
institui¢io escolar. Nesta experiéncia, pretende-se aprofundar a reflexfio sobre a relagfio entre a
corporalidade das criangas e a espacialidade da escola, além disto, dar a ver o espago como algo
vivo, dindmico, sujeito a transformagdes de acordo com o uso que se faz dele. Os objetivos sdo o
desenvolvimento de uma reflexio sobre a corporalidade das criangas em relagio a espacialidade
escolar, € como este ambiente pode ser ressignificade a partir da agdo criativa das criangas. A
partir da releitura da obra “Breves Partituras Para Muitas Calgadas™ do grupo Lagartixa na Janela,
dirigido por Uxa Xavier, construir um processo criativo em danga no espago aberto da escola que
sera compartilhado em forma de agdes performativas. Pelo fato de ser a diretora do grupo e
cocriadora da obra, julgamos importante entrevisti-la, a fim de ampliar o referencial teérico sobre
esta obra.

Procedimentos:

Participando do estudo vocé esta sendo convidada a colaborar com sua experiéncia
profissional como dancarina e diretora por meio da gravagio de entrevista em audio com a
pesquisadora.

Observagdes:

¢ A entrevista se dard em modo presencial, no local de sua preferéncia, ¢ terd duragio de
aproximadamente de 1 hora.

¢ Sera realizada uma gravagiio de voz da entrevista para posterior transcrigio, andlise dos
dados ¢ citagdes académicas com os resultados da pesquisa.

¢ A gravaglio de entrevista em 4udio serd armazenada em drive ¢ ficard em posso da
pesquisadora por 5 (cinco) anos apds o término da pesquisa, contados a partir da

conclusio do projeto. Todo este material serd utilizado pela pesquisadora na escrita e

dissertagio.

Desconfortos e riscos:

Esta a¢lio niio apresenta riscos previsiveis. Caso durante a entrevista seja exposta alguma
informagio comprometedora em relagdo a vocé ou s suas relagdes de trabalho, a pesquisadora
se compromete a ndo divulga-la.

Beneficios:

Rubrica do pesquisador:_ Rubrica do participante:
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Nome do(a) participante:

Data: / /
(Assinatura do participante ou nome e assinatura do seu RESPONSAVEL LEGAL)

Responsabilidade do Pesquisador:

Asseguro ter cumprido as exigéncias da resolugio 510/2016 CNS/MS e complementares
na elaboragiio do protocolo ¢ na obtengdio deste Termo de Consentimento Livre e Esclarecido.
Asseguro, também, ter explicado e fornecido uma via deste documento ao patticipante. Informo
que o estudo foi aprovado pelo CEP perante o qual o projeto foi apresentado ¢ pela CONEP,
quando pertinente. Comprometo-me a utilizar o material e os dados obtidos nesta pesquisa
exclusivamente para as finalidades previstas neste documento ou conforme o consentimento dado
pelo participante.

Data: / /

(Assinatura do pesquisador)

Rubrica do pesquisador:_ Rubrica do participante:
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ANEXO D -

Termo de Consentimento Livre e Esclarecido - Professores

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Titulo: Nos Caminhos do Imprevisivel: As crianc¢as em a¢des performativas no espago
aberto da escola
Nome do pesquisador: Barbara Silva Schil de Souza
Nuamero do CAAE: 614693228.0000.8142

Vocé professor, esta sendo convidado a participar como voluntirio de uma pesquisa. Este
documento, chamado Termo de Consentimento Livre e Esclarecido, visa assegurar seus direitos
como participante e € elaborado em duas vias, uma que devera ficar com vocé e outra com a
pesquisadora.

Por favor, leia com atengiio ¢ calma, aproveitando para esclarecer suas dividas. Se houver
perguntas antes ou mesmo depois de assind-lo, vocé podera esclarecé-las com o pesquisador. Se
preferir, pode levar este Termo para casa e consultar seus familiares ou outras pessoas antes de
decidir participar. Ndo haverd nenhum tipo de penalizagiio ou prejuizo se voc€ nfio aceitar
participar ou retirar sua autorizagio em qualquer momento.

Justificativa e objetivos:

Este projeto € importante para praticar outros modos de ocupacio da espacialidade da
instituigio escolar. Nesta experiéncia, pretende-se aprofundar a reflexdo sobre a relagdo entre a
corporalidade das criangas € a espacialidade da escola, além disto, dar a ver o espago como algo
vivo, dindmico, sujeito a transformagdes de acordo com o uso que se faz dele. Os objetivos sdo o
desenvolvimente de uma reflexdo sobre a corporalidade das criangas em relagiio a espacialidade
escolar € como este ambiente pode ser ressignificado a partir da aglio criativa das criangas. A
partir da releitura da obra “Breves Partituras Para Muitas Calgadas™ do grupo Lagartixa na Janela,
construir um processo criativo em danga no espago aberto da escola que sera compartilhado em
forma de agdes performativas.

Procedimentos:

Como professora responsavel da turma vocé estd sendo convidada a acompanhar o
desenvolvimento do projeto de pesquisa que esta sendo organizado em forma de uma oficina de
danga, serio 15 encontros de 1 hora de duragdo, no local onde vocé trabalha. A obra “Breves
Partituras Para Muitas Calgadas™ do grupo “Lagartixa na Janela™ ¢ seus procedimentos artisticos
pedagégicos serdo base da pesquisa, além da confecglio de mapas da ocupagio espacial escolar,
rodas de conversa e atividades de danga. Estas agdes serfio registradas em video. Ao final, da
oficina havera o compartilhamento das agdes performativas criadas pelas criangas (apresentagio),
para toda a equipe gestora, professores, demais turmas e familiares. Todo este material serd
utilizado pela pesquisadora na escrita da dissertagio.

Desconfortos e riscos:

Esta agdio apresenta baixo risco. Caso durante a oficina de danga vocé, ou alguma crianga
se machuque, a escola ¢ seus responsaveis serdio informados imediatamente para indicar quais s3o
os procedimentos cabiveis.

Beneficios:
Os beneficios diretos aos participantes ndo sio mensurveis, a experiéncia contribui para
o acontecimento, para reflexdes sobre o corpo em relagio a espacialidade escolar.

Sigilo e privacidade:

Esta pesquisa nfio garante sigilo e privacidade. Serdo realizados registros em video de
todo o processo. Tais registros servirio como material de analise para a coleta de dados ¢ poderio
ser utilizados e citados exclusivamente em comunicagdes ¢ publicagdes vinculadas a esta
pesquisa. Na divulgacio dos resultados desse estudo seu nome sera identificado, assegurando

Rubrica do pesquisador: Rubrica do participante:
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assim, a autoria de sua participagdo Caso vocé mude de ideia, podera solicitar a nfio divulgagio
dos videos, até DATA, data prevista para publicagio.

Ressarcimento e Indenizacio:

A equipe de pesquisa garante que vocé ndo tera qualquer custo. Qualquer custo que vocé
tiver para participar da pesquisa, previsto ou ndo, nfio importando a natureza do custo, serd
ressarcida pela equipe de pesquisa.

Vocé terd a garantia ao direito a indenizagdo diante de eventuais danos decorrentes da
pesquisa quando comprovados nos termos da legislagdo vigente.

Acompanhamento e assisténcia:

A qualquer momento os participantes poderdo entrar em contato com os pesquisadores
para esclarecimentos e assisténcia sobre qualquer aspecto da pesquisa, através dos contatos
abaixo. Vocé recebera assisténcia integral e imediata, de forma gratuita, pelo tempo que for
necessario em caso de danos decorrentes da pesquisa.

Contato:

Em caso de duvidas sobre a pesquisa, se precisar consultar esse registro de consentimento
ou quaisquer outras questdes, vocé podera entrar em contato com os pesquisadores Barbara Silva
Schil de Souza, residente na Rua Diogo Freire, 111, Bosque da Saude, Sio Paulo- SP, ou pelo
celular (11) 949469099, ou pelo e-mail barbaraschili@gmail.com Ou ainda podem procurar a
professora Ana Terra através do telefone (11) 994815735, ou no enderego Rua Elis Regina —
Cidade Universitaria).

Em caso de dentincias ou reclamagdes sobre sua participagdo € sobre questdes éticas do
estudo, vocé podera entrar em contato com a secretaria do Comité de Etica em Pesquisa em
Ciéncias Humanas ¢ Sociais (CEP-CHS) da UNICAMP das 08h30 as 11h30 ¢ das 13h00 as 17h00
na Rua Bertrand Russell, 801, Bloco C, 2° piso, sala 05, CEP 13083-865, Campinas — SP; telefone
(19) 3521-6836; e-mail: cepchs(@unicamp.br.

Havendo a necessidade de intermediagiio da comunicagio em Libras vocé pode fazer contato
com a Central TILS da Unicamp no site https://www.prg.unicamp.br/tils/.

O Comité de Etica em Pesquisa (CEP).

O papel do CEP ¢ avaliar ¢ acompanhar os aspectos éticos de todas as pesquisas envolvendo
seres humanos. A Comissio Nacional de Etica em Pesquisa (CONEP), tem por objetivo
desenvolver a regulamentagfio sobre protegiio dos seres humanos envolvidos nas pesquisas.
Desempenha um papel coordenador da rede de Comités de Ftica em Pesquisa (CEPs) das
instituigdes, além de assumir a fungdo de drgiio consultor na area de ética em pesquisas

Consentimento livre e esclarecido:
Apos ter recebido esclarecimentos sobre a natureza da pesquisa, seus objetivos, métodos,

beneficios previstos, potenciais riscos € o incémodo que esta possa acarretar, aceito participar:

Nome do(a) participante:

Data: / /
(Assinatura do participante ou nome ¢ assinatura do seu RESPONSAVEL LEGAL)

Responsabilidade do Pesquisador:
Asseguro ter cumprido as exigéncias da resolugio 510/2016 CNS/MS ¢ complementares
na elaboragio do protocolo ¢ na obtengdio deste Termo de Consentimento Livre ¢ Esclarecido.

Rubrica do pesquisador: Rubrica do participante:
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Asseguro, também, ter explicado e fornecido uma via deste documento ao participante. Informo
que o estudo foi aprovado pelo CEP perante o qual o projeto foi apresentado e pela CONEP,
quando pertinente. Comprometo-me a utilizar o material ¢ os dados obtidos nesta pesquisa
exclusivamente para as finalidades previstas neste documento ou conforme o consentimento dado
pele participante.

Data: / /

(Assinatura do pesquisador)

Rubrica do pesquisador: Rubrica do participante:
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ANEXO E - Termo de Consentimento Livre e Esclarecido - Responsaveis

assim, a autoria de sua participagio Caso vocé mude de ideia, podera solicitar a nfio divulgagio
dos videos, até DATA, data prevista para publicagio.

Ressarcimento e Indenizacao:

A equipe de pesquisa garante que vocé n3o tera qualquer custo. Qualquer custo que vocé
tiver para participar da pesquisa, previsto ou no, niio importando a natureza do custo, serd
ressarcida pela equipe de pesquisa.

Vocé terd a garantia ao direito a indenizagio diante de eventuais danos decorrentes da
pesquisa quando comprovados nos termos da legislagio vigente.

Acompanhamento e assisténcia:

A qualquer momento os participantes poderio entrar em contato com os pesquisadores
para esclarecimentos e assisténcia sobre qualquer aspecto da pesquisa, através dos contatos
abaixo. Vocé recebera assisténcia integral e imediata, de forma gratuita, pelo tempo que for
necessario em caso de danos decorrentes da pesquisa.

Contato:

Em caso de duvidas sobre a pesquisa, se precisar consultar esse registro de consentimento
ou quaisquer outras questdes, vocé podera entrar em confato com os pesquisadores Barbara Silva
Schil de Souza, residente na Rua Diogo Freire, 111, Bosque da Satde, Sio Paulo- SP, ou pelo
celular (11) 949469099, ou pelo e-mail barbaraschil@gmail.com Ou ainda podem procurar a
professora Ana Terra através do telefone (11) 994815735, ou no enderego Rua Elis Regina —
Cidade Universitaria).

Em caso de denuncias ou reclamagdes sobre sua participagdo ¢ sobre questdes éticas do
estudo, vocé podera entrar em contato com a secretaria do Comité de Etica em Pesquisa em
Ciéncias Humanas e Sociais (CEP-CHS) da UNICAMP das 08h30 as 11h30 e das 13h00 as 17h00
na Rua Bertrand Russell, 801, Bloco C, 2° piso, sala 05, CEP 13083-865, Campinas — SP; telefone
(19) 3521-6836; e-mail: cepchs(@unicamp.br.

Havendo a necessidade de intermediagdo da comunicagio em Libras vocé pode fazer contato
com a Central TILS da Unicamp no site https://www.prg.unicamp.br/tils/.

O Comité de Etica em Pesquisa (CEP).

O papel do CEP € avaliar € acompanhar os aspectos éticos de todas as pesquisas envolvendo
seres humanos. A Comissdo Nacional de Ftica em Pesquisa (CONEP), tem por objetivo
desenvolver a regulamentagfio sobre protegiio dos seres humanos envolvidos nas pesquisas.
Desempenha um papel coordenador da rede de Comits de Etica em Pesquisa (CEPs) das
instituigdes, além de assumir a fungio de érgio consultor na area de ética em pesquisas

Consentimento livre e esclarecido:
Apos ter recebido esclarecimentos sobre a natureza da pesquisa, seus objetivos, métodos,

beneficios previstos, potenciais riscos e o incomodo que esta possa acarretar, aceito participar:

Nome do(a) participante:

Data: / /
(Assinatura do participante ou nome ¢ assinatura do scu RESPONSAVEL LEGAL)

Responsabilidade do Pesquisador:
Asseguro ter cumprido as exigéncias da resolugio 510/2016 CNS/MS e complementares
na elaboragiio do protocolo ¢ na obtengdio deste Termo de Consentimento Livre e Esclarecido.

Rubrica do pesquisador:_ Rubrica do participante:
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TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Titulo: Nos Caminhos do Imprevisivel: As criancas em a¢des performativas no espaco
aberto da escola
Nome do pesquisador: Barbara Silva Schil de Souza
Nuamero do CAAE: 614693228.0000.8142

Seu filho (a), esta sendo convidado a participar como voluntario de uma pesquisa. Este
documento, chamado Termo de Consentimento Livre e Esclarecido, visa assegurar seus direitos
como participante ¢ ¢ elaborado em duas vias, uma que devera ficar com vocé e outra com a
pesquisadora.

Por favor, leia com atengiio ¢ calma, aproveitando para esclarecer suas diividas. Se houver
perguntas antes ou mesmo depois de assind-lo, vocé podera esclarecg-las com o pesquisador. Se
preferir, pode levar este Termo para casa e consultar seus familiares ou outras pessoas antes de
decidir participar. Nio haverd nenhum tipo de penalizagio ou prejuizo se vocé nio aceitar
participar ou retirar sua autorizagio em qualquer momento.

Justificativa e objetivos:

Este projeto € importante para praticar outros modos de ocupagio da espacialidade da
instituigiio escolar. Nesta experiéncia, pretende-se aprofundar a reflexio sobre a relagio entre a
corporalidade das criangas e a espacialidade da escola, além disto, dar a ver o espago como algo
vivo, dinimico, sujeito a transformagdes de acordo com o uso que se faz dele. Os objetivos sio o
desenvolvimente de uma reflexdo sobre a corporalidade das criangas em relagdo a espacialidade
escolar ¢ como este ambiente pode ser ressignificado a partir da agio criativa das criangas. A
partir da releitura da obra “Breves Partituras Para Muitas Calgadas™ do grupo Lagartixa na Janela,
dirigido por Uxa Xavier, construir um processo criativo em danga no espago aberto da escola que
serd compartilhado em forma de agdes performativas.

Procedimentos:

As criangas participantes desta pesquisa de campo serdo convidadas a vivenciar uma
oficina de danga, organizada em 15 encontros de 1 hora de durago, na E.E Brigadeiro Faria Lima.
A obra “Breves Partituras Para Muitas Calgadas™ do grupo “Lagartixa na Janela” e seus
procedimentos artisticos pedagogicos serdio base da pesquisa, além da confecgio de mapas da
ocupagio espacial escolar, rodas de conversa e atividades de danca. Estas agdes serfio registradas
em video. Ao final, da oficina havera o compartilhamento das agdes performativas criadas pelas
criangas (apresentagiio), para toda a equipe gestora, professores, demais turmas e familiares. Todo
este material sera utilizado pela pesquisadora na escrita da dissertagio.

Desconfortos e riscos:

Esta agdo apresenta baixo risco. Caso durante a oficina de danga alguma crianga se
machuque, a escola ¢ seus responsaveis serdo informados imediatamente para indicar quais sio
0s procedimentos cabiveis.

Beneficios:

Os beneficios diretos aos participantes n3o s3o mensurdveis, a experiéneia contribuird
para o acontecimento da pesquisa e para reflexdes sobre o corpo em relagio i espacialidade
escolar.

Sigilo e privacidade:

Esta pesquisa niio garante sigilo e privacidade. Serfo realizados registros em video de
todo o processo. Tais registros servirio como material de anilise para a coleta de dados ¢ poderfio
ser utilizados ¢ citados exclusivamente em comunicagdes ¢ publicagdes vinculadas a esta
pesquisa. Na divulgacio dos resultados desse estudo seu nome serd identificado, assegurando

Rubrica do pesquisador:_ Rubrica do participante:
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Asseguro, também, ter explicado ¢ fornecido uma via deste documento ao participante. Informo
que o estudo foi aprovado pelo CEP perante o qual o projeto foi apresentado ¢ pela CONEP,
quando pertinente. Comprometo-me a utilizar o material ¢ os dados obtidos nesta pesquisa
exclusivamente para as finalidades previstas neste documento ou conforme o consentimento dado
pele participante.

Data: / /

(Assinatura do pesquisador)

Rubrica do pesquisador:_ Rubrica do participante:
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