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RESUMO

O presente estudo teve como objetivo principal problematizar, a partir de uma
perspectiva contemporanea, a formacdo em danca e suas respectivas abordagens
metodoldgicas, buscando identificar e compreender procedimentos que favoreceram
a construcdo de autonomia e autoralidade em danca, tendo como campo de
pesquisa o Centro de Formacao Artistica e Tecnologica — CEFART, da Fundacao
Clovis Salgado. Para tanto, como recurso metodologico, foi utilizado a abordagem
qualitativa na pesquisa, com 0 uso de entrevistas semiestruturadas, com dezoito
pessoas ao total, entre docentes e discentes, que atuaram ou atuam, no periodo de
1987 a 2018. A pesquisa revelou a importancia da salvaguarda e atualizacdo do
acervo historico institucional de danca do CEFART. Foi constatada a auséncia de
documentos importantes na instituicdo, como programas de espetaculos, planos de
aula, projetos politico-pedagdgicos, tendo sido necessario concentrar a coleta de
dados quase exclusivamente na fonte oral. Apesar da auséncia de documentos
oficiais, os relatos orais permitiram constatar a importancia da instituicdo para a
formacéo artistica e fomento a arte em Minas Gerais, salientando o aspecto
vanguardista da proposta original, na definicho de critérios de escolha da
coordenacao e na selecdo do corpo docente da danca, sobretudo nas suas trés
primeiras décadas de existéncia. O referencial teérico que foi utilizado encontrou
consonancia e didlogo com conceitos que permeiam 0s pensamentos de autores
como: o filésofo Michel Foulcaut, que reflete sobre o corpo docil; o educador social,
Paulo Freire, que aponta a necessidade de uma pedagogia da autonomia; a
pesquisadora Silvie Fortin que reflete sobre curriculos e praticas somaticas na
formacdo do bailarino; o coredgrafo e diretor teatral Klauss Vianna, que entende que
danca e vida ndo estdo separadas; a critica e especialista em danca Laurence
Louppe, que apresenta a construcao de valores para uma poética em danca, e 0s
pesquisadores Jacques Le Goff e José Carlos Sebe Bom Meihy que se debrugam
sobre a escrita da Historia e histdria oral respectivamente, e sua relevancia para a

construcéo de novos saberes e conhecimentos.

Palavras- chave: Formacao, autoralidade, criacdo em danca, CEFAR(T).



ABSTRACT

The present study had as main objective to problematize, from a contemporary
perspective, the dance training and its respective methodological approaches,
seeking to identify and understand procedures that favored the construction of
autonomy and authorality in dance, having as research field the Center of Artistic and
Technological Training - CEFART, of the Cldvis Salgado Foundation. To do so, as a
methodological resource, a qualitative research process was used, using semi-
structured interviews, with eighteen people in total, between teachers and students,
who acted and performed, from 1987 to 2018. The research revealed the importance
of safeguarding and updating CEFART's historical institutional dance collection. It
was verified the absence of important documents in the institution, such as programs
of shows, lesson plans, political-pedagogical projects, and it was necessary to
concentrate the collection of data almost exclusively in the oral source. Despite the
absence of official documents, the oral reports made it possible to verify the
importance of the institution for the artistic formation and promotion of art in Minas
Gerais, highlighting the avant-garde aspect of the original proposal, defining criteria
for choosing the coordination and selecting faculty dance, especially in its first three
decades of existence. The theoretical framework that was used as a research
source, found agreement and dialogue with concepts that permeate the thoughts of
authors such as: the philosopher Michel Foulcaut, who reflects on the docile body;
the social educator, Paulo Freire, who points out the need for a pedagogy of
autonomy; the researcher Silvie Fortin who reflects on curricula and somatic
practices in the training of the dancer; choreographer and theater director Klauss
Vianna, who understands that dance and life are not separated; the critic and dance
specialist Laurence Louppe, which presents the construction of values for a poetics
in dance, and researchers Jacques Le Goff and José Carlos Sebe Bom Meihy who
focus on writing of History and oral history, respectively, and its relevance to the

construction of new knowledge and knowledge.

keywords: Formation, authorality, creation in dance, CEFAR(T).
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INTRODUCAO

Este estudo apresentou-se como continuidade da pesquisa resultante da
monografia: “Corpos dancgantes: didlogos possiveis e urgentes para se pensar o
aprendizado de danga no Brasil, a partir da singularidade do corpo que se expressa’,
por intermédio da qual, obtive o titulo de especialista na Técnica Klauss Vianna pela
PUC/SP. O estudo supracitado teve como obijetivo principal desenvolver e estimular
reflexdes sobre a aprendizagem da danca nos cursos livres* no Brasil, a partir do
mapeamento das lacunas existentes entre as formas conservadoras de ensino da
danca, amplamente aplicadas em escolas livres, e estudos recentes que embasam a
importancia da valorizacdo da singularidade do corpo humano nos processos de

ensino-aprendizagem. Geraldi (2007) destaca que:

O contato com as tradicBes da arte permite-nos vivenciar os modos de
pensar, perceber, conceber, ordenar e praticar a acgdo artistica das
geracdes anteriores, reconhecendo suas formulagbes, testemunhos,
paradigmas. Torna o processo historico visivel e significativo, dando-lhe
espessura, legitimando a aglomeracdo de sucessivas experiéncias e
“descobertas” artistico-estéticas. Tradi¢cdo e historia fundamentam assim
teorias, principios e metodologias a partir das quais é possivel criar novos
desdobramentos e zonas de didlogo (GERALDI, 2007, p.78).

A experiéncia de 30 anos como docente em cursos livres de danca me
permitiu identificar que a maioria das escolas, organizam, estruturam e reconfiguram
suas dancgas, as chamadas “coreografias”, com base em uma homogeneizagao

estética, com padrbes e concepc¢des espaciais, temporais, musicais, etc, unissonos.

Ao longo de todo o século XX, a danca desdobrou-se em diferentes
géneros, originando multiplas tendéncias do que hoje se conhece como
danca contemporanea e, na mesma propor¢éo, um sem-nimero de técnicas
corporais para a formacéo do dancarino. No Brasil, embora a danca tenha
percorrido, em muitos aspectos, caminhos semelhantes aos dos

! Curso Livre — Conforme a Lei n°. 9394/96, o Decreto n°. 5.154/04 e a Deliberacdo CEE 14/97
(Indicagdo CEE 14/97) citam que os cursos chamados “Livres” ndo necessitam de prévia autorizagao
para funcionamento nem de posterior reconhecimento do Conselho de Educacdo competente. Livre
significa que ndo existe a obrigatoriedade de: carga horaria podendo variar entre algumas horas ou
varios meses de duracao, disciplinas, tempo de duracdo e diploma anterior. S0 exemplos 0s cursos
de dancas, refor¢co escolar, esportes, idiomas, artes plasticas, informatica e seguranca. Mas, de
pronto, deve ser esclarecido que os bailarinos, dangarinos, coreografos, professores, enfim, os
artistas da dancga, integram categoria profissional regulamentada pela Lei n.° 6.533, de 24.05.1978 e
pelo Decreto-Lei n.° 82.385 de 05.10.1978. Tém, portanto, esses profissionais, lei e regulamentagéo
proprias e especificas para regrar suas atividades profissionais e relagdes de trabalho.



https://pt.wikipedia.org/wiki/Dan%C3%A7a
https://pt.wikipedia.org/wiki/Desporto
https://pt.wikipedia.org/wiki/L%C3%ADngua_natural
https://pt.wikipedia.org/wiki/Artes_pl%C3%A1sticas
https://pt.wikipedia.org/wiki/Inform%C3%A1tica
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movimentos internacionais e tranformagfes significativas tenham ocorrido,
tanto no campo da estética, quanto da pedagogia da danca, o ensino
técnico académico encontra-se ainda fortemente enraizado — em especial
nas escolas de danca mais “tradicionais” - fazendo vigorar mesmo hoje a
assuncao equivocada de técnicas universais, essenciais a formacdo de
gualquer dancarino (GERALDI, 2007, p.78).

De acordo com Geraldi (2007), as inovadoras e criativas propostas estéticas
tenderdo a passar por processos posteriores de “escolarizagao”, estruturando
praticas pedagogicas apartadas de suas dindmicas revoluciondrias iniciais. Segundo
a autora, “isso significa que a dissolugdo de determinadas fronteiras estéticas, na
maioria das vezes, ndo sera acompanhada por uma similar renovagao pedagogica”
(GERALDI, 2007, p.79).

Diante desse quadro, fica reconhecivel a existéncia de lacunas entre o
movimento de renovacdo estética da danca, e as pedagogias e metodologias
destinadas a transmisséo desse conhecimento.

Em Navas (2012), problematiza-se a formacdo em danca de artistas,
professores e alunos. A autora pontua a dicotomia de duas ldgicas de formacdo em
danca: a da corte e a da modernidade, sendo que, sobre esta Ultima, se encontra
estruturada a maioria das graduacdes universitarias do campo. A primeira logica
seria a da corte: “topologia em que se origina o balé, é fundada em rigida hierarquia
piramidal” (NAVAS, 2012, p.3), onde, no vértice superior, estdo os professores, que
determinam acdes e conhecimentos quase inquestionaveis. Segundo Navas (2012),
esse tipo de légica apresenta-se na grande maioria dos cursos livres de danca,

denominando essas filiais como “multinacionais da cultura/arte”.

Mediante a rede das escolas e cursos de “balé classico”, a formagao, de
maneira geral, estabelece-se em torno de treinamento corporal ministrado
por professores distantes do “ato criativo em si”, ou conjunto de atos que
deu origem a espetéculos, construidos com base na técnica, que por sua
vez, com as obras manteve uma respiracdo em processo constante
(NAVAS, 2012, p.3).

De acordo com Navas (2012), a segunda logica é aquela da modernidade,
onde a formacado do intérprete-artista “parte do pressuposto de sua individuagéo e
expressdo num mundo que constréi por seu trabalho, conhecimento, atuacao,

contribuicdo cidada” (NAVAS, 2012, p. 3). A autora enfatiza que o foco é a
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emergéncia dos discursos coreogréaficos partindo do corpo que danca, e acima de
tudo, “da expressao do individuo que possui/é este corpo” (Navas, 2012, p.3).

Dentro desta perspectiva, o projeto de pesquisa, inicialmente elaborado, que
ora resulta na presente dissertacdo, prop0s investigar os processos metodolégicos
em danca, historicamente construidos e identificados no quadro de formacgédo dos
artistas/bailarinos em Belo Horizonte, tendo como campo de analise uma entidade
de direito publico vinculada a Secretaria de Estado da Cultura de Minas Gerais, que
executa um amplo programa de politica publica no ambito da arte e da cultura.

Integrado & grade de cursos profissionalizantes do CEFAR(T)?, o curso de
nivel técnico de formacdo em danca, considerado referéncia de qualidade
técnica/artistica belo-horizontina, mineiro e nacional, foi escolhido como objeto de
estudo e centro de andlise da pesquisa.

Portanto, o interesse neste estudo esteve na compreensao da segunda logica
de formacdo em danca, apontada por Navas (2012), sob o ponto de vista do centro
de formacéo escolhido, tendo como ponto de partida, questdes como: o ambiente de
formacdo em danca é também um espaco de estimulo a autonomia, expressividade
e emancipacao do individuo? O ambiente de formacdo em danca € também um
espaco de criacdo artistica autoral? Um espaco de criacdo artistica em danca
poderia também se configurar como um ambiente formativo? O que h& de formacéo
em um processo criativo? E o contrario, € pertinente?

A minha trajetoria de trés décadas no ensino da danca fortaleceu o
entendimento das varias instancias pedagodgicas para sua aprendizagem,
potencializando o interesse e motivacao entre a interface arte e educacao, politica e

sociedade, fazendo-me assim, inscrever esse projeto na linha de pesquisa: Artes e

2 0 Centro de Formacao Artistica e Tecnoldgica — CEFART, da Fundacéo Cldvis Salgado (FCS), é
responsavel por promover a formacdo em diversas linguagens no campo da arte, assim como no da
tecnologia do espetaculo. Referéncia na formacgdo artistica como instituicdo publica, o CEFART
promove cursos com certificagcao e diplomacédo de competéncias profissionais, construindo itinerarios
formativos destinados a publicos de idades distintas. Abriga escolas e nlcleos de danca, musica
(instrumental e coral), teatro, Opera, artes visuais e tecnologias do espetaculo (iluminacéo,
cenotecnia, figurinos e aderecos) que oferecem cursos livres, basicos, técnicos, de formacao inicial e
continuada (FIC), de atualizag&o profissional, além de palestras, residéncias artisticas e atividades de
extensdo destinadas ao aperfeicoamento e formacdo de publico. Dispde, ainda, da Midiateca Joao
Etienne Filho que disponibiliza ao publico o acervo da FCS de livros, filmes, fitas, documentos,
publicacdes, etc., e do Centro Técnico de Produgcdo Raul Belém Machado, responséavel pela
producdo e preservacdo de cenarios e figurinos dos espetaculos produzidos pela Fundacéo.
http://fcs.mg.gov.br/?page id=607 acesso em 22/12/2018.



http://fcs.mg.gov.br/?page_id=607

16

experiéncias interartes na educacao, compreendendo a possivel contribuicdo deste
estudo para a area.

Esses questionamentos e indagacfes permitiram reconhecer na producéo
académica um dos grandes meios de pesquisa, analise e diagndstico para estudar o
assunto, partindo da 6ética que minha experiéncia profissional transitou, tanto por
cursos livres de danga, como aluna e professora, como também pela universidade,
UFMG (Curso de extenséo: Pedagogia do movimento para o ensino da danca) e
pela especializacdo na Técnica Klauss Vianna pela PUC/SP, permitindo constatar a
necessidade de se pensar uma aprendizagem que seja condizente com o
pensamento do mundo atual, onde os atravessamentos e cruzamentos de toda
ordem (histéricos, sociais, cientificos, etc.) se fazem fundamentais para a construcao
de novos saberes e conhecimentos.

Esta pesquisa realizada teve como objetivo principal problematizar, a partir de
uma perspectiva contemporanea, a formagdo em danca e suas respectivas
abordagens metodoldgicas, buscando identificar e compreender procedimentos que
favoreceram a construcdo de autonomia e autoralidade em danca, tendo como
campo de pesquisa o Centro de Formacao Artistica e Tecnologica — CEFART, da
Fundacéo Clovis Salgado.

O recorte temporal desta pesquisa foi de 1987 a 2015, considerando o
material coletado através das entrevistas e 0 nimero de pessoas entrevistadas.
Entretanto, para compreender as mudancas ocorridas em 2016, quando o CEFAR
(Centro de Formacéo Artistica), torna-se, CEFART (Centro de Formacéao Artistica e
Tecnoldgica), se fez necessario, mesmo de forma mais breve, debrucar-me sobre os
anos de 2015 a 2018.

Como recurso metodolégico para a pesquisa, foram realizadas entrevistas
semiestruturadas, com dezoito pessoas, ao total, dentre as quais treze foram
docentes do CEFAR no periodo de 1987 a 2015, sendo que alguns deles também
ocuparam cargos de coordenacéo e supervisao; e duas ex-alunas que se formaram
no ano de 2005; do CEFART foram entrevistadas a entdo coordenadora e duas
alunas em processo de formagéo.

Com vistas a diferenciar autores de obras publicadas e entrevistados, optou-
se por colocar entre colchete, o [nome dos entrevistados], facilitando assim, o
reconhecimento dos depoimentos, em dialogo com os tedricos que fundamentaram

a escrita juntamente as narrativas.
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Ao se pensar a estrutura composta pelos fundamentos metodolégicos de uma
pesquisa cientifica, do ponto de vista de Hissa (2013, p. 21), € fundamental
estabelecer uma distincdo entre a ciéncia-técnica que “cultua a velocidade a luz da
racionalidade” por oposi¢gdo a uma “ciéncia-saber”, que “é vagar, € paciéncia, é
lentidao, é artesania”.

A pesquisa sob este ponto de vista se torna um convite a reflexdes sobre o
préprio campo da pesquisa académica dentro da universidade, desmistificando-a no
sentido dos varios aspectos conservadores que a ciéncia moderna “imp6s”, através
de conceitos como: o distanciamento, a imparcialidade, a predominancia da razéo e
a hegemonia nos modos de pensar, escrever e pesquisar.

A partir desta perspectiva, a escolha pela pesquisa qualitativa e seus
caracteres que priorizam a experiéncia, diversidade e transitoriedade se tornam
possiveis caminhos de dialogo, onde a interacdo e 0 processo em construcao sao
mais potentes que o resultado em si. Laville (1999) relaciona o pesquisador como
“‘um homem que desejaria conhecer o mecanismo de um relégio que nao pode abrir”

e que:

Apenas a partir dos elementos que vé ou escuta (as agulhas giram, o tic-
tac) pode procurar uma explicacdo elucidando, e do modo mais simples,
numerosos fatos, inclusive, até, invisiveis. S8o os conceitos de movimento,
de roda, de engrenagem que permitem compreender, sem 0 ver, O
mecanismo do relégio (LAVILLE, 1999, p.92)

Enquanto procedimento, o0s relatos foram integrados a discusséo

documental/historiografica, destacando os:

v Programas das “Mostras dos Estudos Coreograficos”; Programas de
formaturas e matérias jornalisticas (Acervo da Midiateca Jodo Etienne
Filho da Fundacao Clovis Salgado - Pasta — CEFAR(T)).

v' Certificado e Histérico curricular do ano de 2005 (Acervo pessoal da ex-
aluna Livia Espirito Santo).

v" Programa de ensino da Disciplina de Dancas Folcléricas de 2009; Prova
tedrica e pratica de 2002 da Disciplina de Dancas Folcloricas; Roteiro,
esquema do cenario e video do Espetaculo “Pipiripau” (Acervo pessoal da

professora Agueda Kallas).
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v' Apostilas da disciplina “Terminologia e Codificagcdo” - Danca Classica
(Acervo pessoal da professora Helena Vasconcelos).

v' As duas principais obras literarias referentes a instituicdo - Patio dos
Milagres: 35 anos do Palacio das Artes, e Corpos Artisticos do Palacio das

Artes: Trajetéria e Movimento, ambos de 2006.

Mas, € a partir da fonte oral que se constitui o objeto definitivo, e € sobre ela
que se organiza o projeto do trabalho, encerrando o fundamento da pesquisa,
percebendo que, “na eventualidade do uso de outras fontes, elas se sujeitam ao
debate central decorrente das fontes orais” (MEIHY, 2002, p. 46). Segundo o autor,
para serem garantidas como método, “as entrevistas precisam ser ressaltadas como
0 nervo da pesquisa. Os resultados devem ser efetivados com base nelas” (MEIHY,
2002, p. 44).

Como método, a histéria oral se ergue segundo alternativas que privilegiam
os depoimentos como atenc¢do central dos estudos. Trata-se de focalizar as
entrevistas como ponto central das andlises. Para valoriza-las
metodologicamente, os oralistas centram sua atencdo desde o
estabelecimento do projeto, nos critérios de recolhimento das entrevistas,
em seu processamento, na passagem do oral para O escrito, e nos
resultados (MEIHY, 2002, 44).

Sendo assim, o sentido maior de tratar o0 mesmo objeto em diferentes
molduras (historicas, sociais, politicas, etc.), esta na amplitude dos recursos para
possiveis esclarecimentos de suas zonas nebulosas. Metodologia, aprendizado,
formacao, educacédo, sociedade, historia e ciéncia, constituem elos de uma mesma
corrente, de conexfes, mas ha de se compreender que as lacunas existentes em
cada “elo” aqui citado fazem parte de todo um processo, em mutacao e crescimento,
portanto, o reconhecimento da vulnerabilidade se torna a matriz que caracteriza 0s
processos em transicdo, seja ele de uma época, lugar, modos de fazer, produzir,
criar, ensinar, olhar e/ou sentir.

Essa rede de conexdes me fez pensar sobre o referencial tedérico que poderia
ser agregado e utilizado como fonte de pesquisa, encontrando consonancia e
didlogo com alguns conceitos que permeiam 0s pensamentos de autores, como 0
filbsofo Michel Foulcaut, que reflete sobre o corpo docil; o educador social, Paulo
Freire, que aponta a necessidade de uma pedagogia da autonomia; a pesquisadora

Silvie Fortin, que reflete sobre curriculos e praticas sométicas na formagédo do
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bailarino; o coredgrafo e diretor teatral Klauss Vianna, que entende que danca e vida
ndo estdo separadas; a critica e especialista em danca Laurence Louppe, que
retrata a danca como visdo do mundo, da grande modernidade a época atual,
configurando em sua obra “Poética da Danga Contemporanea” os valores para a
construcdo de uma poética em danca; os pesquisadores Jacques Le Goff e José
Carlos Sebe Bom Meihy, que se debrugcam sobre a histéria oral e sua relevancia
para a construcao de novos saberes e conhecimentos.

Esta dissertacdo se encontra dividida em: capitulos 1, 2, 3 e consideracdes
finais. No primeiro capitulo se desenvolve uma reflexdo sobre a formacdo do
individuo e sua inser¢@o no contexto educacional, fazendo um paralelo com o ensino
formal institucionalizado, revisitando questfes pedagodgicas e metodoldgicas que
envolveram esse ensino/aprendizado em danca, bem como a formacdo geral do
individuo. No segundo capitulo se apresenta o desenvolvimento e constituicdo do
CEFAR, a partir dos relatos e depoimentos de professores, coordenadores e alunos,
tendo como referéncia a experiéncia pessoal destes profissionais, vivenciada ao
longo de suas trajetorias de formacdo, e seus desdobramentos em relacdo aos
recursos metodoldgicos para o desenvolvimento de autonomia e autoralidade, e,
para a percepcdo e construcdo de uma poética em danca. Ja no terceiro capitulo
apresentou os desafios do CEFART e da nova gestdo, sob a 6tica da coordenadora
pedagogica atual e duas alunas em processo de formacéo.

Nas consideracdes finais se pretendeu apontar os possiveis desafios e
controvérsias da formacao em danca, diante das discussfes acerca da importancia
da participacdo singular nos processos de criacdo, revendo suas caracteristicas
mais marcantes, e consequentemente apontou possiveis caminhos para a

construcdo de diferentes modos de se pensar a danca e seus processos formativos.
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CAPITULO 1: POR UMA POETICA DA DANCA: reflexdes sobre a danca e suas
praticas na formacé&o do corpo dangante

"A poética incluiu a percepgdo no seu préprio processo”
Laurence Louppe

Inicia-se este capitulo acentuando principios e fundamentos que formulam e
configuram a danga, especificamente a contemporanea, compreendendo sua
multiplicidade, pluralidade, singularidade e o seu desenvolvimento, tendo em vista a
representatividade desta como um dos fenbmenos artisticos mais significativos do
século XX (LOUPPE, 2012).

As referéncias europeias e norte-americanas sofridas pelo Brasil desde o
inicio da sua colonizacdo perpassam o0 entendimento de danca, corpo, técnica e
também de procedimentos metodoldgicos na e para a formacao do artista de danca
brasileiro.

Portanto a escolha da obra “Poética da danga contemporanea” de Laurence
Louppe (2012) apresenta para esta pesquisa ndo apenas um carater informativo de
extrema importancia e influéncia, mas, sobretudo, uma visdo mais aprofundada dos
conceitos e principios deste estilo de dan¢a quanto a seus recursos, modalidades de
criacao, e fundamentalmente sobre a compreenséo e elabora¢do de um pensamento
sobre a arte do movimento que esta diretamente ligado a concepcdes de vida e de

mundo.

E certo que a ruptura epistemoldgica operada pela danca contemporanea é
ainda mal percepcionada. Esta ruptura pretende, como veremos, que 0
corpo, e sobretudo o corpo em movimento, seja a0 mesmo tempo sujeito,
objecto e ferramenta do seu préprio saber, e é a partir dela que outra
percepcdo e uma outra consciéncia do mundo poderdo emergir (LOUPPE,
2012, p.21) .

Para a autora esta proposta “constitui uma nova maneira de sentir e de criar”,
e que a questdo se caracteriza pela renovagédo da percepcao, tanto do expectador
de danca, quanto do proprio bailarino.

Segundo ela, a definicdo de poética seria “o estudo das motivagdes que

favorecem uma reacdo emotiva a um sistema de significagdo ou de expressao”

A grafia do texto segue o texto original em portugués de Portugal.
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(LOUPPE, 2012, p.28). A poética busca abranger numa obra* de arte, o que pode
tocar quem vé e quem faz a danca; estimular a sensibilidade ao ponto de ecoar no
imaginario; engloba o saber, o afetivo e a acéo, e ela, a poética, ndo propde dizer
apenas o que uma obra de arte provoca, mas principalmente como provoca, € iSSo
seria 0 escopo principal que déa vida e sentido a obra, no caso a coreogréafica.

Sob esta 6tica, uma viséo tradicional de sentido Unico é descartada. A obra,
neste sentido, perturba para enriquecer, desestabiliza propondo uma via de mao
dupla, onde o expectador e o artista, no caso, o bailarino, compartilham suas
experiéncias, “remetendo a obra de arte para o centro de um trabalho partilhado”
(LOUPPE, 2012, p. 27).

E um modo de estudar experiéncias partilhadas e, através delas, a
transformacgdo do sensivel tanto para o bailarino como para aquele que
testemunha a sua danca. E dizer também que a poética da dancga ndo tem
limitacbes no seu campo de investigagdo. Na danca, devido ao
compromisso do bailarino no seu gesto, a propria obra de arte é extraida da
sua matéria. E isto sucede mesmo que a escolha estética explore territérios
de permutas ou de ressonancias, até de despersonalizacéo (...) (LOUPPE,
2012, p. 29).

Neste contexto, Louppe (2012) acrescenta que o substancial para a poética
da danga, seria uma abordagem que enfatiza os “saberes sobre 0 movimento e dos
modos de analises que observam em simultdneo as suas funcdes e as suas
finalidades”, e que a cinesiologia® e os diversos métodos de analise do movimento
“sdo ainda mais indispensaveis para o estudo da arte da danga do que a linguistica
para os estudos literarios” (LOUPPE, 2012, p. 29).

Sendo assim, a compreensao da danca contemporanea requer ndo apenas
uma abordagem reflexiva e profunda para as ciéncias do movimento, mas também
deve ser considerada, no seu pensamento e objetivo artistico, como “uma
elaboracao a partir do seu proprio exemplo” (LOUPPE, 2012, p. 29) e no centro de
suas investigagoes.

O entendimento da danca a partir de uma perspectiva poética implica ndo
apenas no conhecimento das suas manifestacdes, mas também das suas praticas,

gue é no caso desta pesquisa, 0 interesse maior de compreensdo. Louppe (2012,

* Obra é entendida neste estudo como criagbes coreograficas
° Cinesiologia € a ciéncia que tem como objetivo a analise dos movimentos. De forma mais
especifica, estuda os movimentos do corpo humano.
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p.32) acentua que “0 movimento dangado deixara as suas marcas no corpo que o

gera, tal como no corpo que o acolhe ou que o percepciona”.

Uma poética da danca manter-se-a, portanto, na charneira dessas
diferentes polaridades. Ela prépria deveria ser essa charneira, o intersticio
flutuante em que se negoceiam essas mudancas de estado do corpo.
Hubert Godard fala precisamente de um “um bailarino Unico para um
espectador unico”. Neste sentido, no extremo das situagdes que suscita e
na sua exemplaridade, uma poética da danca pode tornar-se o modelo de
toda poética (LOUPPE, 2012, p. 32).

Afinal, o que a criagdo artistica e a relagdo expectador/artista tém a ver com
as questbes pedagodgicas e metodolégicas para a transmissdo em danca e
consequentemente para a sua formacao?

Um novo campo de pesquisa se abre no que diz respeito a compreensao da
danca enquanto area de conhecimento, e, portanto muito se tem a avancar. Em
geral a concepcao de coreografia, de danca e de corpo esta enraizada no imaginario
coletivo, resultado do que de alguma forma é oferecido nas mostras, festivais e
programacao cultural na maioria das cidades, e de certa maneira também nas
grandes metrépoles. O que se observa é um grande distanciamento no
entendimento de que as praticas de danca, pedagogias e metodologias estédo
diretamente relacionadas com os processos de constru¢do de coreografias. O que
vai para o palco é fruto de todo o trabalho desenvolvido em sala de aula, visto que,
as técnicas, praticas e metodologias tecem toda uma teia de conhecimentos que
refletem nos modos de fazer e sentir a experiéncia estético/artistica e
consequentemente os modos de ver e perceber a criacdo coreografica.

Conforme pontua Geraldi (2007), pesquisas consideraveis no campo da
aprendizagem do movimento tem tomado espaco na atualidade. Mas, o interesse
agora seria em apontar para a necessidade de alargamento das nocoes

convencionalmente construidas e assumidas pelas praticas tradicionais de danca.

A expansao das fronteiras das técnicas corporais redefine ndo apenas
principios e habitos didaticos de transmissdo da danca. Redefine também
toda uma maneira de conceber o corpo, de apropriar-se dele e,
consequentemente, de produzir danca. Redefine normas e valores artistico-
estéticos. Redefine “sistemas de significacdo dominantes que foram
absorvidos nas aulas de danca tradicionais e refletiram-se em maneiras
assumidas de pensar a respeito da danca e sua educacdo” (GREEN &
STINSON, 1998, p.109 apud GERALDI, 2007, p.85).
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Neste sentido, Louppe (2012) relata que no contexto da danca, podem-se
encontrar abordagens que assumem uma instancia de determinagédo exterior ao
“fazer da danga”, e que segundo ela, estes discursos acabam por definir a sua
recepcdo, “analisam as formas, identificam os cddigos e as ocorréncias e se
empenham, de alguma forma, em comparar signos” (LOUPPE, 2012, p. 30).

A escolha por uma abordagem poética em danca significa que a
compreensao e entendimento da danca implicam como dito a cima, ndo somente no
conhecimento das suas manifestacdes, mas principalmente das suas praticas, e que
“s6 compreenderemos a arte do movimento se integrarmos os seus saberes’
(LOUPPE, 2012, p. 30). De acordo com Louppe (2012), o sujeito da andlise, no caso
o bailarino ou a criacao coreografica na qual ele participa, ndo esta aprisionado a um
ponto fixo, e ele é convidado “a viajar incessantemente entre o discurso e a pratica,
o sentir e o fazer, a percepgao e a realizagédo” (LOUPPE, 2012, p. 30), e que 0 Unico
caminho para alcangar o pensamento de uma arte seria de observar ndo somente o
produto, mas principalmente a producdo em acdo, no caso, O Processo em
construcao.

Na pesquisa para esta dissertacdo, o foco de interesse foi buscar
compreender e analisar o processo como um todo, entre aulas, técnicas, recursos
metodoldgicos e procedimentos de criacdo, sob uma visdo contemporanea em
danca, tecendo a escrita com questdes que norteiam o pensamento sobre danca,
corpo e criacdo coreografica caracterizada pela percep¢ao, consciéncia, autonomia

e emancipacao do sujeito dentro dos processos de formacéo e criagdo em danca.

O dialogo mais importante ocorre entre a danca e a percepgdo, entre o
pensamento que se transmite através de um movimento e a consciéncia de
quem o testemunha. Contudo, as ideias, as experiéncias e as palavras
trocadas modificam e enriquecem esse diadlogo pelo fluxo de sensac¢des
mais refinadas (LOUPPE, 2012, p. 39).

A danca contemporanea, segundo Louppe (2012), ndo prevé um programa
regulador, normativo e muito menos um programa artistico/estético homogéneo e
dedicado as questdes de forma, conduzindo a percepcdo que sua poética sempre
apoiou valores®, e “é neste aspecto que afloram outros territérios do pensamento e
do julgamento” (LOUPPE, 2012, p. 41).

® Valores citados pela autora se configuram como um conjunto de fundamentos que identificam a
elaboracao da danga contemporanea desde o inicio do séc. XX.
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Quando se fala em danga contemporanea uma multiplicidade de propostas
se configura no panorama da danca, e Louppe (2012) é categdrica em ndo fazer
distincdo entre as etapas da modernidade na danca até os dias atuais, e néo
diferenciar o que € moderno do que é contemporaneo ou até mesmo atual.

Segundo Louppe (2012), existe apenas uma danga contemporanea, “desde
que a ideia de uma linguagem gestual ndo transmitida surgiu no inicio do século XX”
(LOUPPE, 2012, p. 45). A autora diz que 0s mesmos principios sdo reconhecidos
em todas as escolas, ndo 0s principios estéticos, mas sim o que ela chama de

valores. Que seriam estes listados abaixo:

a individualizacdo de um corpo e de um gesto sem modelo que exprime

uma identidade ou um projeto insubstituivel;

e a producdo (e ndo reproducédo) de um gesto (a partir da esfera sensivel
individual ou de uma adeséo profunda e cara aos principios de um outro);

e 0 trabalho sobre a matéria do corpo e do individuo (de maneira subjetiva
ou, pelo contrario, em acao na alteridade);

e a nao antecipacdo sobre a forma (ainda que os planos coreograficos
possam ser tracados de antemao);

e e a importancia da gravidade como impulso do movimento (quer se trate

de jogar com ela ou de si abandonar com ela)

Outros valores também séo colocados em questdo, como os valores morais:

e autenticidade pessoal;

e respeito pelo corpo do outro;

e principio da ndo arrogancia,;

e existéncia de uma solucao justa, e ndo somente espetacular;

e transparéncias e o respeito por diligéncias e processos empreendidos.

Louppe (2012) enfatiza que é fundamental compreender que até os dias
atuais esses valores ndo mudaram, e quando acontece o enfraguecimento destes,
sdo consequentemente substituidos pelo formalismo e pela reproducédo de modelos

do passado.
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E importante compreender que Louppe (2012) traz uma percepgao nio linear
do século da modernidade na danca, propondo uma diferenciacdo, entre o que ela
designa por grande modernidade e a época atual. Em sua visdo a grande
modernidade remete a uma situacdo de criacdo em que o coreodgrafo, bailarino e
pensador, “‘inventa ndo somente uma estética de espetaculo, mas um corpo, uma
pratica, uma teoria, uma linguagem motora” (LOUPPE, 2012, p. 46).

A estes grandes transformadores da danca, da-se o nome de “familia dos
fundadores”, que inicia com Isadora Duncan’, do qual os Ultimos representantes
remetem a geracao de 1960, nos Estados Unidos, no renomado contexto do Judson
Dance Theater.

O estudo de Louppe (2012) ndo propbe uma nova metodologia para
compreensao do corpo dancante, mas recorre a conceitos empregados pelos
préprios bailarinos, e Laban® se torna referéncia por duas razées em particular,
primeiramente, por se tratar de uma poética, e como tal, “a analise da danga
contemporanea deve contemplar os proprios estimulos que Ihe deram corpo e
pensamento” (LOUPPE, 2012, p.47), e:

Em segundo lugar porque consideramos que o sentido primeiro da danca
deve ser lido no préprio corpo que a gera e que nela se gera, e que a
intencdo, clara ou obscura, do acto poético em danca passa pelo
movimento, como processo gerador, e pelos estados de corpo e de
pensamento. (LOUPPE, 2012, p.47)

Neste sentido, a danca contemporanea rejeita qualquer tradicdo e pela
primeira vez na historia da humanidade, “a danga elabora um movimento que nao é
transmitido e que nao reclama os valores exemplares de um grupo” (LOUPPE, 2012,
p. 52).

A concepcdo de danca citada pela autora pontua que na danca

contemporénea existe somente uma danca verdadeira: a de cada um. Louppe

" Isadora Duncan foi a pioneira da danca moderna ao longo de sua vida movimentada. Nascida em
Sao Francisco em 1878, de uma familia irlandesa que havia chegado aos Estados Unidos ha duas
geracdes, anuncia seu desejo de dancar desde cedo. Acompanha cursos de danca académica, mas
logo recusa o sistema, declarando que quer criar uma danca de acordo com seu proprio
temperamento (BOURCIER, 2001, p. 247).

® Rudolf Von Laban (1879-1958) foi filho de um oficial, desistiu do exército para estudar durante sete
anos na escola de Belas-Artes de Paris. L4 descobre sua verdadeira vocacéo, que é o espetaculo,
sobretudo o espetaculo dancado. Considerado um tedrico completo Laban e seus estudos cinéticos
abrem-se para uma teoria geral do movimento, que € o da modern dance. Acredita que a danca seja
um meio de introspecc¢do profunda: revela ao homem suas tendéncias fundamentais; a partir deste
ponto, projeta-o para o futuro, fazendo-o pressentir sua personalidade virtual, que poderia realizar
indo até o fim de suas pulsdes (BOURCIER, 2001, p. 293).
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(2012, p. 52) cita Isadora Duncan: “a mesma dang¢a n&o pode pertencer a duas
pessoas’.

As técnicas e praticas corporais oriundas destes movimentos potencializam a
singularidade do corpo que danca, o bailarino contemporaneo formula sua propria
teoria e 0 seu préprio pensamento, investiga e questiona a si sem uma lei
previamente imposta. (LOUPPE, 2012)

Uma poética que nasce “ndo da danga, mas de uma auséncia de danga”
(LOUPPE, 2012, p. 55); a danca aparece sem referéncia a um estilo especifico,
‘como a imagem de um corpo perdido (dionisiaco) desde a aurora da civilizagao”
(LOUPPE, 2012, p. 55).

Neste contexto, coloco as seguintes questbes: as escolas, cursos livres e
universidades estariam desenvolvendo uma formacdo e um entendimento de um
pensamento de danca que corresponde as estas expectativas contemporaneas? As
praticas pedagdgicas e metodoldgicas rednem estes principios e valores? A
formacéo do corpo que danca busca sua autonomia e emancipacdo? Como estaria a
cena da danca em se tratando dos reflexos existentes desta formacdo na

experiéncia estético/artistica?

1.1 Percepcbes entre corpo, danca e educacéo: a lacuna educacional deixada

pela modernidade

“A Danca, acho, nunca se apreende, o movimento é sempre a diferenga.”

Tereza Rocha

Para entender a formacdo em danca que muitos dos bailarinos brasileiros
vivenciaram, e ainda vivenciam, a partir de um ensino autoritario, vertical e
unidirecional, foi necessario neste estudo entender que era preciso recorrer a pontos
da historia que envolvem a educacdo humana que contextualiza questdes sociais e
toda uma relacdo de poder pautada na submissdo e na obediéncia, na qual a
sociedade brasileira esta inserida desde a sua coloniza¢do. As raizes que ligam
colonizador e colonizado ainda estdo inscritas na memoria da pele, dos 0ssos e
musculos do povo brasileiro. Entendida como uma forma de dominacgéo, a educacgao

dos corpos esta baseada, assim como na dang¢a, no modelo europeu, proposto pela
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modernidade, com o intuito de disciplinar para a producdo de “corpos doceis”
(FOUCAULT, 2010). Recuperando o pensamento de Foucault na construgao desses

“corpos déceis”, temos, em suas palavras, que:

O soldado tornou-se algo que se fabrica; de uma massa informe, de um
corpo inapto, fez-se a maquina de que se precisa; corrigiram-se aos poucos
as posturas; lentamente uma coac¢do calculada percorre cada parte do
corpo, se assenhoreia dele, dobra o conjunto, torna-o perpetuamente
disponivel, e se prolonga, em siléncio, no automatismo dos habitos; em
resumo, foi "expulso o camponés" e Ihe foi dada a "fisionomia de soldado".
(FOUCAULT, 2010, p. 25)

Foucault (2010), ao explicar a transformacdo do corpo do camponés em
soldado habil, mostra que o corpo do soldado foi milimetricamente fabricado para
estar disponivel para o automatismo dos gestos precisos que o definiria como um
soldado.

Segundo o pensador, o olhar para o corpo como objeto e alvo de poder se
deu durante a era classica e que desde entdo foram se desenvolvendo mecanismos
para preparar o corpo a obediéncia, para ser treinado e se tornar habil em multiplicar
suas forcas. Portanto, um corpo que aceite ser manipulado precisa ser um corpo
docilizado.

Para o autor: “é docil um corpo que pode ser submetido, que pode ser
utilizado, que pode ser transformado e aperfeigoado” (FOUCAULT, 2010, p. 132).

A partir do interesse do Século XIll em tornar o corpo alvo de controle do
poder, Foucault (2010) explica que foi se construindo um método que passou a ser
conhecido por “Disciplinas”.

Portanto o sistema disciplinar que se apoiou muito mais na eficacia dos
movimentos, e nas organizagdes internas do corpo, acabou por se destacar pela sua
eficiéncia em desenvolver recursos para controlar minuciosamente as operacdes do
corpo, impondo-as “uma relagéo de docilidade-utilidade” (FOUCAULT, 2010, p. 133).

Esse modo de atuar no corpo desenvolve uma relacdo que no mesmo
mecanismo o torna tanto mais obediente e mais Gtil como também o processo
inverso. Ou seja, acabou sendo a maior ferramenta para se ter o dominio do poder
sobre o corpo dos outros.

Para Foucault (2010) “a disciplina” fabrica os corpos e tem poder ao mesmo

tempo de aumentar as forcas desses em funcédo do econdémico e da utilidade, como
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tem também o poder de diminuir as mesmas em termos politicos de obediéncia.
Entende que esse modo de disciplinar dissocia e reorganiza o poder do corpo, pois
aumentam as “capacidades” para certas “aptiddes”, mas a energia que emerge
dessa poténcia é invertida, e faz dela uma relagao de “sujei¢ao estrita”.

Esse processo disciplinar que se pautou nos métodos existentes nas
instituicbes como conventos e exeércitos aos poucos foram se tornando uma férmula
geral de dominacéao a partir dos Séculos XVII e XVIII (FOUCAULT, 2010).

Por abordar técnicas minuciosas, e muitas vezes intimas, a disciplina
determina certo modo de investimento politico do corpo, e como afirma Foucault
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(2010), cria-se uma nova “microfisica” do poder”. O autor afirma também que essa
tradicao de concentrar no “detalhe”, que se originou da teologia e do asceticismo
acabou ganhando um vasto espaco de forma a cobrir todo o corpo social,
internalizando-se em receitas, descricdo, dados e por fim a criagdo de um saber, que
envolve o nascimento do homem do humanismo moderno.

Muito se sabe que dentre as instituicbes que contribuiram para a
disseminacado de uma educacéo eclesiastica e militar do século XVIII, a escolar foi a
principal. Por meio de uma educacao tradicional, se estabeleceu essa ponte para
disseminar toda uma proposta de fabricacédo de corpos ddceis.

Foucault (2010) explica que o tempo disciplinar toma toda a pratica
pedagogica e o treinamento escolar se ocupa em desenvolver uma educacado onde
“0 aluno devera aprender o codigo dos sinais e atender automaticamente a cada um
deles”. Todos os exercicios eram para preparar o aluno a responder de imediato a
todos os sinais, 0 que reforcava essa preparagcdo era a comunicagao impostas na
eépoca onde o “mestre” usava poucas palavras, o siléncio sé deveria ser interrompido
por gestos e ou sinais do mestre que ndo explicava nada, s6 atuava por meio da
técnica de comando e a moral da obediéncia.

As marcas de sujeicdo a que o corpo da modernidade foi condicionado
permeou O tempo, atravessou 0s mares e chegou ao Brasil pelo corpo do
colonizador e passou a ser considerada uma forma de “educacéo ideal”. Destruiram
o modo de organizar o aprendizado do nativo (brasileiro) e consequentemente sua
cultura. Hoje, ainda vivemos a “mercé” dessa heranga europeia, compreendendo
assim uma grande lacuna na formagé&o dos sujeitos e sua relagdo com a construcéo

social, politica e cultural de um pais.
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Trazendo para esta discussédo o educador Paulo Freire (1967), vé-se que o
mesmo abriu um vasto campo de discussdes sobre a educacéo, retratando as
relacBes sociais, politicas e culturais nas quais os brasileiros estdo inseridos. Na

visao do autor, o individuo necessitaria:

De uma educacéo que levasse o homem a uma nova postura diante dos
problemas do seu tempo e do seu espaco. A da intimidade com eles. A da
pesquisa, ao invés da mera, perigosa e enfadonha repeticdo de trechos e
de afirmacdes desconectados das suas condicdes mesmas de vida.
(FREIRE, 1967, p. 93).

A reflexdo do educador que também contribuird para se pensar a formacao
em danca se encontra na discussao sobre o antagonismo entre as concepcdes de
educacdo bancéria, que serve a dominacdo e a concepcdo de educacdo
problematizadora que serve a libertagcdo. Para Freire (2005) o ponto conflitante
dessas concepcdes se encontra na relacdo educador e educando.

O autor entende que a educacdo ndo é um ato solitario, ou simplesmente
como um ato de transmissdo de conhecimento. Para ele os homens se educam
entre si, mediatizados pelo mundo (FREIRE, 2005). Essa mediatizacéo é feita pelo
didlogo. Mas o que se pode entender por uma educacdo bancéria, e por uma
educacao problematizadora?

A educacdo bancéria, segundo o pensador, nega a dialogicidade e o
educador é o que retém o conhecimento e o responséavel por descrever, ou depositar
ao educando que os recebe de forma passiva. Dessa forma ndo se pode haver
conhecimento, pois o educando apenas memoriza 0os conteudos narrados pelo
educador. Esse modo de educar de forma anestésica inibe o poder de criacdo do
sujeito (FREIRE, 2005, p. 80). O que se destaca na educacdo bancéaria € a
insisténcia em “manter oculta certas razdes que explicam a maneira como estao
sendo os homens no mundo e para isso mistifica a realidade” (Freire, 2005, p. 83).
Essa concepcao contribuiu para fazer da educacdo um processo assistencialista e
de domesticacdo que atende somente as necessidades do opressor,
desconhecendo o homem como sujeito historico, sendo essa concepg¢ao presa pela
permanéncia das coisas e por um presente bem comportado.

J4& a educacdo problematizadora, segundo Freire (2005), afirma a

dialogicidade e se faz dialdgica. Portanto esta ligada diretamente na relacao
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educador e educando. Em suas caracteristicas envolve a autenticidade e reflexao,
pontos fundamentais para o ato de “desvelamento da realidade”.

Freire (2005) explica que uma reflexdo que parte da autenticidade ndo pode
atuar sobre o0 homem abstrato, muito menos pensar o mundo sem os homens, pois 0
homem se encontra em relagdo com o mundo, e, portanto, consciéncia e mundo nao
estdo separados, pois ndo ha consciéncia antes do mundo, muito menos existe um
mundo antes da consciéncia. E por meio do dialogo que os homens refletem sobre
eles mesmos e suas relagbes com o mundo. Esse modo de atuar no mundo
aumenta o campo de percepcdo e amplia o conhecimento com questdes que nao
estavam bem claras nessa relagcdo homem e mundo.

Para Freire (2005), uma educacdo problematizadora se faz a partir de um
esforco constante para que os homens envolvidos nesse processo, sem dicotomizar
este pensar da acao, percebam de forma critica “como estdo sendo no mundo, com
qguem e em que se acham” (FREIRE, 2005, p. 82).

Freire (2005) entende que essa concepcédo de educacao propde aos homens
sua situacao como problema, e ndo como uma fatalidade, e, portanto, capaz de ser
transformada por eles. E preciso que de imediato se rompa por meio do dialogo a
relacdo vertical entre educador e educando. Dentro desse pensamento, o autor
explica que o educador problematizador passa ndo apenas a educar, pois agora
enquanto educa, é também educado, em dialogo com o educando que, ao ser
educado, também educa. Nessa troca mediada pela reflexdo critica de ambos, nao
se distingue educando de educador, pois ambos estdo envolvidos em resolver o
mesmo problema apresentado entre homem e mundo.

Desse modo Freire (2005, p. 84) explica que a educacado € um “que fazer”
permanente” em relagéo e inclusdo do homem em sua realidade, pois “para ser tem
que estar sendo”.

Freire (2005) aponta caminhos para se pensar a educagéo no encontro com a
vida, com o fazer do dia a dia, em comunh&o direta com nossas escolhas, desejos e
guereres. Estimula o questionamento sobre esse conhecimento hierarquizado, de
cima pra baixo, e convoca o sujeito a enxergar a importancia do seu posicionamento
critico diante dos problemas publicos de forma democratica. Ressalta a importancia
do exercicio da cidadania na construgcdo do mundo e na criacdo de conexdes
relacionais entre sujeito e mundo e na educagdo em comunhdao com a vida, em

exercicio pleno da liberdade. Para isso € preciso pensar a educacéo para além dos
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muros das instituicdes escolares; uma educacao aberta a troca e a crise, uma
educacdao dialogica.

Segundo Freire (2005), o dialogo nos coloca em um presente, onde a
realidade € entendida como um processo dinamico e nao estatico; essa vai tomando
forma, conforme a agao do sujeito nesse espaco temporal de troca entre ser humano
e mundo. Portanto, a concepcao de educacgéo que esse estudo defende acontece a
partir das relagcdes humanas e que nao estdo separadas das “condicbes mesmas de
vida” (FREIRE, 2005, pp. 95-96).

Retomando os apontamentos de Foucault (2010) sobre o surgimento das
disciplinas, resultantes da docilidade dos corpos, e sua influéncia e formatacéo na
educacdo que ainda hoje se prolifera nas escolas do Brasil, 0 mesmo vem ao
encontro dos questionamentos de Freire (2005) sobre essa educacdo, que ele
chama de bancaria, reflexo das relacdes de poder e subordinagdo, que durante
séculos o “homem simples” tem sofrido. Desse modo, Freire (2005) nos aponta para
possiveis caminhos para se pensar uma nova educacdo pautada na relagéo
educador e educando, onde o didlogo se torna uma arma potente para a
desconstrucdo desse distanciamento estrutural, possibilitando o rompimento da

manifestacédo da “docilidade” do corpo cultural, social e politico.

1.2 A danca sob uma concepcéo educativa: por Klauss Vianna

“Néao decore passos, aprenda o caminho”

Klauss Vianna

Apesar das transformacdes que Louppe (2012) aponta na danca
contemporanea, segundo Marques (2008, p. 270) ao contrario do que se pensava,
um forte movimento conservador tem proliferado nos ultimos anos em escolas,
universidades e academias de danca. Conceitos de corpo, arte, tempo, espaco
desenvolvidos por muitas instituicdes de ensino de danca no Brasil e exterior sao
considerados muitas vezes avessos as transformacdes radicais que a danca sofreu
desde o inicio do século XX. Ainda segundo Marques, no que se refere ao ambito
profissional e profissionalizante, conceitos, metodologias e técnicas, para o ensino

de danca que imperavam nos séculos XVIII e XIX “voltam a ser considerados e
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reconsiderados como formas de ensino indispensaveis para a formacdo do
dancarino” (MARQUES, 2008, p. 27).

Dentro desse contexto social, politico e historico, pensar e refletir sobre a
formacdo em danca no Brasil, seus modos e praticas metodoldgicas, € compreender
que o sentido de “formacado” em danca vem de uma ideia de balé que se delineava
no pais, quando “no dia 11 de abril de 1927, na sala n°70 do Teatro Municipal do Rio
de Janeiro” (PEREIRA, 2003, p. 91), era fundada a primeira escola oficial de danca
no Brasil, pela bailarina e coredgrafa russa Maria Olenewa.

Portanto o entendimento de dancga, corpo, bailarino e consequentemente de
formacdo em danca no Brasil teve inicio por profissionais que tiveram suas
formacdes, experiéncias e vivéncias de danca em seus paises de origens.
Compreende-se entdo que 0S corpos que recebiam esse aprendizado, assim como
em outros lugares do mundo, buscavam de alguma forma se adequar a tal proposta,
organizando o corpo nesse fazer/aprender. A partir de um modelo de corpo e de
danca bem determinados, que eram direcionados para a burguesia, assim como na
origem do balé, o qual era voltado para uma elite aristocrata, aqui no Brasil
estendeu-se da mesma forma (PEREIRA, 2003).

Sob essa forte influéncia, alunos dos precursores desta forma de danga no
Brasil, abriram escolas de formagdo em danca seguindo a tendéncia de copiar esses
modelos ja instaurados como de sucesso entre publico e midia, e na busca de um
respaldo técnico e artistico, mas com uma fundamentacdo tedrica precéria, em
bibliografias sobre a origem das dancas, seus ritos, mitos, verdades e mentiras,
deste modo esse ensino da danca no Brasil seguia o modelo pronto, reflexo da
cultura europeia. Ainda hoje é muito forte a referéncia eurocéntrica em muitas
escolas de danca brasileiras, ou seja, que ainda propdem um ensino da danca, a
partir dessa tradicdo e conservadorismo, colocando esse modo de se fazer e
aprender danca como sendo imprescindivel para a formacdo do bailarino
contemporaneo.

Apesar das escolas de danca do periodo acima considerado, se espelharem
no mercado europeu, foi iniciado um movimento ja em finais da década de 1950 na
contramdo de tudo isso. Um dos que buscou desenvolver a danga no Brasil a partir
dos corpos brasileiros foi o bailarino e coredgrafo Klauss Ribeiro Vianna (1928-
1992). Mineiro de Belo horizonte, ele questionou o jeito de ensinar o balé, desde

suas primeiras experiéncias com essa danca em sala de aula. Ele dizia que nao
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estava satisfeito, que procurava ligar os pontos obscuros em meio a tanto rigor,
autoritarismo e represséo. Foi aluno de Carlos Leite® e Maria Olenewa, e discordava
como a forma pela qual a técnica classica chegava aos bailarinos brasileiros, no
Brasil. Dizia que amava o balé, mas que alguma coisa tinha se perdido na relacéao

entre professor e aluno e que fazia da sala de aula um espac¢o pouco saudavel.

E, no entanto, é o que a gente vé até hoje: coreégrafos que vém da Europa
montar coreografias estranhas ao nosso bailarino, trabalhos que
culturalmente ndo tém nada que ver com a formacgdo artistica e técnica
desse bailarino. Entdo o que acontece? Os bailarinos ndo sabem e néo
podem interpretar bem aqueles movimentos e acabam fazendo apenas a
forma, sem nada de interior. E isso ndo é danca: é ginastica. (VIANNA,
2005, p. 44).

No inicio dos anos de 1960, Klauss Vianna foi convidado para dar aulas de
danca no primeiro curso de Graduacdo em Danca do pais (Universidade Federal da
Bahia - UFBA), pois seu trabalho dialogava com a proposta desse curso sobre o
pensar uma danca a partir do corpo brasileiro. Dentre suas propostas para a
Graduacdo em Dancga da UFBA, Klauss Vianna sugeriu que fossem inseridas no
curriculo a anatomia e a capoeira, sendo que, nesta ultima, ele reconhecia uma
sequéncia de movimentos iguais a técnica classica e as artes marciais (VIANNA,
2005). Reconheceu que a nocéo de arte e de danca mudou com a experiéncia junto
aos baianos. Primeiro foi seu contato com a capoeira, que influenciou seu modo de
trabalhar. Desde entdo além dos pés descalcos como ja fazia, passou a utilizar os
movimentos do tronco e o som ao vivo. Depois mais uma nova experiéncia, pois
existia ali um forte movimento politico estudantil que possibilitava pensar a arte
enquanto veiculo de transformacgao social, “ndo é sé dancgar, € preciso toda uma
relacdo com o mundo a nossa volta” (VIANNA, 2005, p. 41). Segundo Vianna (2005),
o aluno néo pode se isolar em uma sala de aula, isso leva a um total distanciamento
da vida, de tudo que acontece no mundo.

Para Vianna (2005, pp. 41-42) o bailarino é antes de tudo um ser humano e
ele deve estar atento a isso, reconhecendo que o mundo fora da sala se torna, a

medida que se esta aberto a ele, um aliado no aprendizado.

° Natural de Porto Alegre, nascido em 23 de julho de 1914, desde cedo foi apoiado pela familia, que
percebendo seus dotes artisticos, encaminharam para o estudo de canto. Em 1935, ja no Rio de
Janeiro, busca o aperfeicoamento em cursos de voz e prepara-se para entrar na Escola de Arte
Dramatica, quando descobre sua “verdadeira vocacao”, tudo abandonando para ingressar na Escola
de Dancas Classicas do Teatro Municipal daquela cidade (ALVARENGA, 2002, p.100).
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Klauss Vianna reconheceu que a Bahia abriu-lhe as portas e o despertou para
o mundo a sua volta, Ihe fez entender que ndo se pode s6 dancar e o ser humano
gue € o dancarino precisa estar sempre atento ao que acontece nas ruas; por fim,
entendeu que ndo se pode separar a vida da sala de aula.

Depois de trés anos na Bahia, Klauss Vianna foi para o Rio de Janeiro,
chegando a escola do Teatro Municipal, onde se deparou novamente com o
distanciamento dos envolvidos no processo de ensino/aprendizagem da danca.
Vianna (2005) pontuava que o professor deveria ser um artista mais velho, mais
sébio, com mais vivéncia, e que tivesse condicdes de criar um clima de
compreensao na sala de aula, “uma sala de aula ndo pode ser esse modelo que
vemos, no qual a disciplina tem algo de militar, ndo se pergunta, ndo se questiona,
nao se discute, ndo se conversa” (VIANNA, 2005, p. 32).

Novamente insatisfeito, em 1980, mudou-se pra S&o Paulo e foi convidado a
dirigir a Escola de Bailados do Teatro Municipal. Ali, mais do que nunca, sentiu que
0s cursos oficiais de balé ndo levavam a nada. Em sua viséo as escolas de bailados
podem e devem fechar porque € impossivel aprender alguma coisa sobre danca em
suas aulas, pois seus curriculos e programas ndo podem ser alterados e seus
quadros de profissionais sdo formados por professores “que tem uma mentalidade
antiga, ultrapassada, uma visdo conservadora da arte” (VIANNA, 2005, p. 58). Ele
colocou que uma escola nesses moldes mata a curiosidade e a individualidade de
qualquer artista ou bailarino.

Klauss Vianna saiu da Escola de Bailados em 1982, direto para o Teatro
Municipal na dire¢édo do balé oficial, onde durante dois anos abriu um enorme campo
de atuacdo e criacdo e novas experiéncias para a Cia, mas por questdes politicas,
perdeu o cargo e a oportunidade de continuidade de um trabalho que questionava
exatamente os modos de se fazer danca até entéo.

Em 1992, seu filho Rainer Vianna (1958-1995), junto a atriz Ceres Vittori e 0
bailarino Robson Jacqué abriram a Escola Klauss Vianna, para habilitar bailarinos e
professores com o curso de formagéo na Técnica Klauss Vianna.

Em abril deste mesmo ano Klauss Vianna falece, deixando um legado para os
futuros pesquisadores da danca, pautados na premissa de que a danca esta dentro

de cada um.
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Em outubro do mesmo ano de sua morte, 1992, Rainer Vianna, representa o
pai, recebendo em seu nome, o Prémio Unesco na Franca, pelo valor de uma
proposta em danca totalmente elaborada por um brasileiro.

Apesar de todo o reconhecimento dos franceses pelo trabalho de Klauss
Vianna, aqui no Brasil muitos nunca ouviram falar neste importante mestre de danca
brasileiro. Klauss Vianna, figura inquieta, questionou o ensino da danca, suas
formas, tradicdes e hierarquias. Muito além do seu tempo, defendeu a busca pela
liberdade de expressdo do bailarino, entendendo que o autoconhecimento e
autorreflexdo possibilitavam o encontro de uma dancga autoral, onde a vida nao esta
apartada do processo criativo; muito pelo contrério, faz parte integral dele.

Klauss Vianna teve muita dificuldade em dialogar com as escolas tradicionais
de danca, entretanto, muitos artistas, ao se disporem a experimentar suas aulas,
entenderam de fato como seus estudos sobre o corpo e a danga contribuiriam para
repensar a danga no Brasil.

Fazendo um paralelo entre a formac&o em danca no Brasil e a propria histéria
de Klauss Vianna, pode-se constatar que muitas das escolas de danca do pais ou
nao tiveram acesso a essas informagbes, ou as negligenciaram, pois o
conhecimento de sua importancia histérica para a danca no Brasil ainda continua
pouco assimilado por uma grande parte, ndo sé dos profissionais, mas muitos
estudantes que se dedicam a danca ainda hoje.

Portanto fez parte deste estudo mapear algumas possiveis causas das
“lacunas” educacionais que envolvem a formacao em dancga no Brasil, reconhecendo
a relevancia e interferéncia dos movimentos educacionais, sociais e historicos em
sua evolucéo.

Fazendo uma analogia com o processo de aprendizagem da vida, a escola
institucional no Brasil, do priméario até as universidades, apesar de ja ter avancado
bastante em suas acOes sobre a importancia da educacdo ser pela e para a
cidadania, ainda muito se tem para avancar. Muitas propostas pedagogicas nestas
instituicbes de ensino ainda se baseiam em uma metodologia disciplinar criada pela
modernidade, onde o0s questionamentos sobre a ciéncia e suas verdades
hegemonicas se encontram somente nos corpos dos ditos rebeldes e sédo vistas
como algo negativo que precisa ser revertido em bom comportamento.

Portanto, neste estudo pdde-se observar que as instituicdes de ensino formal,

suas praticas pedagogicas e acdes formativas, refletem e influenciam de maneira
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significativa as praticas pedagdgicas e acdes formativas de muitos cursos e escolas
de danca do Brasil, que ainda pautados em uma metodologia de subordinacdo aos
modelos de técnicas codificadas, ao adestramento de corpos e a “fabricacdo” de
individuos sem direito de fala, fortalecem uma formacao artistica sem autonomia e
sem integragdo com o universo que os rodeia.

Ressalta-se que a educacao hoje, formal/institucionalizada, ndo mais se pauta
na fabricacdo de corpos militares, pois a lacuna educacional tem a ver atualmente
com um aprendizado que ndo permite a reflexdo, um ensino reprodutivista, ou seja,
que reproduz a relacdo de dominagdo e que ndo d4 abertura para refletir sobre o
que se aprende, como e por que se aprende.

Nesse contexto, o bailarino e diretor Klauss Vianna (1928-1992) buscou
romper o aprendizado que fortalece a docilidade dos corpos, nas escolas livres e
escolas técnicas de danca, fazendo conexdes entre a arte e a vida. Acreditava assim
como Freire (1967) em uma formacéo pautada no estimulo a autonomia, criticidade,
e consequentemente na liberdade.

Liberdade essa conquistada através do exercicio da autorreflexdo, do
encontro de si, da percepc¢ao, respeito e comunicagdo consigo mesmo, com 0 outro
e com o mundo. Por meio do autoconhecimento e de uma relacéo dial6gica com os
envolvidos do processo de aprendizagem, Klauss Vianna propunha construir
ativamente o conhecimento, dando vazao aos anseios, desejos, quereres de ambas

as partes, educador e educando.

A danca e a movimentacdo cotidiana ndo se prendem ao passado ou ao
futuro, nem a um professor. O que interessa € o agora. Ninguém melhor do
gue vocé pode questionar sua postura, suas acfes. Ndo sdo as sequéncias
de postura dadas por uma pessoa a sua frente que fardo de vocé um
bailarino ou uma pessoa de movimentacdo harmoniosa. A danga comeca no
conhecimento dos processos internos. Vocé é estimulado a adquirir
compreensdo de cada mulsculo e do que acontece quando vocé se
movimenta. (VIANNA, 2005, p.104).

Para Vianna (2005, p. 105), deve-se “buscar compreender e assimilar a

interdependéncia com 0 espaco, esquecendo a forma, que quando preconcebida,

é
morta, estatica, acomodada e impede o aprendizado”, consequentemente o
desenvolvimento e a criagcdo de um repertério de novos gestos. Para o autor o

e

dominio da arte da danca, em nossos dias, esta condicionado a certas normas

convencOes em funcdo de um ideal estético antecipadamente suposto e proposto,
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mas ele coloca que “é possivel pensar a danga pra além desses limites, e que mais
do que uma maneira de exprimir-se a danca é um modo de existir, sendo a
realizacdo da comunh&o entre os homens”.

Klauss Vianna procurava criar um espaco de trocas e conversa no inicio de
cada aula, em circulo, onde ele se colocava como igual, quebrando o distanciamento
professor e aluno, abrindo para pequenos depoimentos e impressdes de cada um,
onde pudessem falar da vida, dos propositos com a danca, iniciando assim uma
relacdo de cumplicidade, de confianca, de troca. Pois Klauss ndo acreditava ser
possivel dar uma aula para pessoas que ele nunca tivesse visto, e das quais nao

saberia nem o nome. Uma aula dessas para ele seria inutil, Vianna (2005).

Dessa forma, meus alunos comegam a descobrir que ha uma relacédo entre
a verbalizacdo e a descoberta corporal. O ritmo e a musculatura interna
transformam-se, tornam-se mais presentes quando unimos a
conscientizagéo fisica ao processo verbal. (VIANNA, 2005, p. 136).

Klauss Vianna, em sua forma de pensar a danca, pretendia derrubar as
fronteiras entre a sala de aula e o mundo cotidiano fora dela, entendia que existia
uma ordem interna e ela deveria ser consciente e respeitada (VIANNA, 2005). O
ritmo de cada um nao estava condicionado ao ritmo do professor, e que 0 mesmo
nao imporia o ritmo igual para todos.

Dessa maneira, a forma como Klauss propunha suas aulas vinha ao encontro
de outro jeito de entender a danca, que metodologicamente se organizava de modo
a romper com os ditames da danca tradicional na época, que infelizmente ainda
perpetuam pelo mundo afora em muitos espacos que ensinam a dancga. Arnaldo
Alvarenga, pesquisador e estudioso da danca, fala sobre o legado deixado por

Klauss Vianna:

Klauss vai se opor ao uso da técnica pela técnica, procurando uma busca
mais verdadeira da expressividade do movimento dancado. Com ele, o
atributo técnico serve a expressividade, ndo se expondo gratuitamente a um
virtuosismo que encanta, mas, a longo prazo, ndo alimenta aquele que o
executa, nem aquele que o observa, uma vez que o contetdo motivador da
acéo volta-se egoisticamente sobre o sujeito dancante, ndo tocando mais
que a superficie, tanto de quem faz, como daquele que frui da
apresentacdo. E também uma reflexdo cultural que ira deflagrar,
instaurando uma préatica - e ai ele é pioneiro — ainda ndo estabelecida, nem
objetivada em acdes concretas, quanto aos fundamentos norteadores da
producdo em danca no Brasil segundo parametros préprios, e por isso
mesmo, capaz de revelar uma substancia cultural possivel de se expressar
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também como grande arte. A questao era ndo apenas fazer, mas também
refletir sobre a arte que se faz. (ALVARENGA . 2002, p. 114)

Portanto, os principios e fundamentos que nortearam as ideias e propostas de
Klauss Vianna traduzem os valores expostos por Louppe (2012) para a construcéo
de uma “poética em dancga”, e sendo assim uma poética, o corpo dancante neste
projeto trabalha dialogando diretamente com o territério do sensivel, “‘onde a
consciéncia pode pouco a pouco acordar e reconhecer indicios antecipados das
suas proprias descobertas” (LOUPPE, 2012, p. 111).

Este estudo convida para uma reflexdo sobre a formagédo em danga, que
repensa as praticas pedagdgicas e metodoldgicas voltadas a copia de modelos
rigidos e a busca da perfeicdo de técnicas que negligenciam a formacédo do corpo
gue danca e 0s contextos nos quais ele esta inserido, formacéo esta que se insere
dentro do formato da educacao bancaria que Freire (2005) nos apresenta. Repensar
politica e socialmente esta formacéo é transformar esse modelo de educacao, de
modo a proporcionar a valorizagdo do potencial criativo individual e coletivo, em
acordo com uma educacdo problematizadora, contribuindo dessa forma para a
desmobilizacdo desse corpo adestrado, docilizado, em projecdo e construcdo de
uma poética em danca.

Portanto, o distanciamento gerado entre quem ensina a danca e o
entendimento de como a danca acontece no corpo de quem danca, é reflexo de uma
cultura dualista, heranca da modernidade europeia, que marca a danca como
atividade apenas corporal e nunca mental. De acordo com o soci6logo e historiador
norte-americano Sennett (2009, p.22), “a histéria tragcou linhas ideolégicas divisérias
entre a pratica e a teoria, a técnica e a expressao, o artifice e o artista, o produtor e
0 usuario; a sociedade moderna sofre dessa heranga histérica”.

Ainda € muito comum o aluno que escolhe dancar no Brasil ouvir instrucbes
como: “ndo pense, dance! Levante a cabeca e olhe pra frente! Vocé t4 muito gorda
pra dancar!”. Também existem professores que simplesmente ignoram os alunos
que nao tem o perfil que eles consideram “ideal”, e outros que nao ignoram, mas que
impbem, com seus toques tateis, corregbes ditas como “certas” querendo

transformar as diferengas em “perfeitas igualdades”.
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A inconsciéncia é que gera a mediocridade. [..] O resultado da
inconsciéncia é visivel nos espetaculos e na formagdo da mentalidade do
bailarino brasileiro, ele ndo discute, ndo se interessa pelo sindicato, ndo luta
pela classe, é individualista e alienado. E isso é ensinado a ele, desde o
principio: ndo existe individuo que faz danca entre nds, o que existe é essa
entidade vaga chamada “bailarino”. (VIANNA, 2005, pp.34-36).

Esta citagdo de Vianna (2005) denota o quanto ele, na época, problematizava
esta formacéao artistica, colocando-a distante do contexto social e politico, no qual o
artista da danca estava inserido, pontuando como caracteristica deste bailarino sua
alienacédo ao sistema dominante. O autor fala a partir das experiéncias vivenciadas
por ele como professor e diretor de escolas que eram, e ainda s&o referéncias de
formacdo em danca, como a Escola do Teatro Municipal de Séo Paulo e a Escola do
Teatro Municipal do Rio de Janeiro. Este quadro descrito por ele, ja sofreu varias
mudancas e transformacgdes positivas.

Como professora, coredgrafa e diretora do Estudio ID Investiga Danca de
Ouro Preto/MG (ID)*°, venho questionando e dialogando com o corpo docente sobre
guestdes referentes as matrizes pedagdgicas e metodoldgicas para o aprendizado, e
0S processos de criacdo e formagcdo em danca desde a infancia. Entretanto, minha
experiéncia adquirida ao longo dos mais de trinta anos como docente de cursos
livres em escolas de danca, aliada aos mais de vinte anos de participacdo nas
principais mostras competitivas de danca do Brasil'!, permite evidenciar que existe,
na maior parte das escolas e grupos de danca participantes, um modo de dancar
baseado em técnicas de danca codificadas, que ainda se investe no aprendizado
herdado da modernidade, que busca a perfeicdo da representacdo desses codigos e
dos modelos pré-concebidos. Tal organizacdo para o ensino da danca néo oferece
espaco para que cada aprendiz possa apresentar singularmente seu modo de
aprender tais cédigos. Esse modo de ensinar danca tem imposto padrdes estéticos
muito parecidos, como produtos em série pré-fabricados, constituidos de elementos
prontos e pré-determinados como “superiores”, “altamente qualificados” ou

“perfeitos”, e imprescindiveis ao fazer da danca.

9 Espaco de formacdo, pesquisa, criacdo e producdo em danca, sediado na cidade de Ouro
Preto/MG que além dos cursos pagos oferecidos para a populacdo em geral de todos os niveis
sociais e econémicos, o Estudio ID desenvolve um programa de democratizagdo da danga, com
recursos proprios que oferece bolsas de estudos para a comunidade localizada na regido dos
inconfidentes, beneficiando nos seus mais de 30 anos de atuacdo cerca de 1000 criancgas,
adolescentes e adultos.

! Festival de Danca de Joinvile (SC), Festival SESI/Capézio de Belo Horizonte (MG), Festival CBDD
(Conselho Brasileiro da Danca/RJ), Festival de Danca de Araxa (MG), Festival de Danga de Santos
(SP), Festival Internacional de danca de Cabo Frio (RJ).
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A participacdo nesses festivais proporcionou o contato direto com escolas de
danca de varias localidades do pais. Essas vivéncias permitiram identificar que
impera um modo conservador de ver, compreender e fazer danca, o qual alimenta o
objetivo meramente comercial desses festivais, com foco no entretenimento, na
disseminacgéo de franquias de escolas e métodos tradicionais/ortodoxos.

Copiar o “modelo”, de preferéncia o mais perfeito possivel, de forma
silenciosa, sem questionar ou argumentar, ainda é dever em muitos lugares que
trabalham com processos formativos em danca, mesmo que isso condicione a dores,
lesbes e traumas psiquico-fisicos. Sentir como o corpo responde ao movimento
ensinado e perceber os caminhos pelos quais a construgdo do movimento se da,
reconhecendo os limites de cada ser, era, ou melhor, ainda € um discurso distante e

incompreensivel na visdo de muitos que estudam danca.

Um modelo é antes uma proposta que uma ordem. Sua exceléncia pode
estimular-nos, ndo a imitar, mas a inovar. [...] o desafio consiste em encarar
0 modelo como algo que as pessoas possam utilizar em seus proprios
termos, em funcdo de seu nivel de esclarecimento. [...] O modelo torna-se
um estimulo, e ndo uma ordem (SENNETT, 2013, pp. 118-119).

O modelo/padrdo de educacao relatada por Foucault (2010), conscientizada
por Freire (1967), e questionado por Vianna (2005), historicamente assegura que 0
modelo foi na maioria das vezes apresentado como uma ordem, € ndo como um
estimulo, mas apesar disso, lugares de resignificacdo, reflexdo e transformacéo
andaram juntos na historia, assim personalidades como de Isadora Duncan, Rudolf
Von Laban e Klauss Vianna demonstraram resisténcia nas lutas contra a
hegemonia, ressaltando mudancas extremamente importantes ndo apenas no
cenario histérico e artistico, mas também no contexto social e politico.

Como estudo de caso, foi aqui referenciado o Estudio ID Investiga Danca,
enquanto espag¢o que desde sua fundacdo vem questionando os modos de
aprender, perceber, sentir e fruir danga, se tornando na maioria das vezes um “corpo
em resisténcia”, assumindo ndo apenas uma estética contraria ao pronunciado e até
mesmo exigido nos festivais, mas principalmente construindo, com criagbes

artisticas autorais e autbnomas, uma identidade/singularidade prépria.

1.3 Aformacdo em danca a partir de uma perspectiva somatica
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“O corpo sera, antes de mais, o que pensamos, o que ele pensa por si

”

e o lugar onde se aceita que ele nos leve.

Laurence Louppe

Os estudos de Fortin (1999) referentes as representacdes do corpo em danca
demonstram que os usos do corpo dos artistas da danca profissional tendem a
reproduzir o discurso dominante da danca teatral ocidental, e que o fortalecimento
hegeménico de um ideal de corpo, em que critérios estéticos de beleza, magreza,
virtuosismo, em um conjunto de praticas e comportamentos que moldam o individuo,

silenciam-no em condicionamentos ditos normais, como sentir dor e ferimentos.

Conheci dancarinos que treinavam sem nenhum respeito pelo seu corpo e
gue, uma ou duas vezes por semana, seguiam um curso de educacao
somatica para voltar a uma certa neutralidade corporal, o que lhes permitia
continuar a dancar exatamente da mesma maneira no dia seguinte. Nao é
dificil ver dangarinos perfeitamente alinhados ao final de uma aula de
educacdo somética, retornarem a seus habitos na sua aula de danca no dia
seguinte. Encontrei também dancarinos que priorizavam um trabalho de
forca muscular no atelier de educacdo soméatica, mas nenhuma mudanca
era visivel quando dancavam. A transferéncia de um aprendizado de um
contexto a outro deve ser favorecida pelo professor de danca e por este da
educacdo somatica, sendo as aulas de educacdo somética correm 0 risco
de serem vistas simplesmente como um meio pontual de receber um alivio
temporéario ou de se dar um condicionamento fisico complementar ao invés
de servir como trampolim a uma mudanca profunda de atitude face a
maneira de pensar o corpo. As aulas de educacdo somética oferecidas
como treinamento complementar ndo devem apenas encorajar 0s
estudantes a ficarem atentos as sensacbes proprioceptivas que
acompanham seus movimentos, mas elas devem propor-lhes meios
concretos que tornardo possivel continuar a aprender sobre eles mesmos
fora do meio somético, em sua vida cotidiana e em suas aulas de danca
(FORTIN, 1999, p.04).

Segundo Sylvie Fortin (2011), a educacao somatica nasceu fora do campo da
danca, especificamente na década de 1930, com o desenvolvimento de varias
praticas de consciéncia do corpo em movimento, como o0 método Moshé
Feldenkrais; a técnica Matthias Alexander; o body-mind centering, de Bonnie
Bainbridge Cohen; a ginastica holistica, de Lily Ehrenfried; a eutonia, de Gerda
Alexander; “e mais perto do meio da danca, aqui no Brasil, 0 método de Klauss
Vianna” (FORTIN, 2011, p. 28).

Assim como Freire (2005) e Klauss (2005) pontuam a problematica

pedagogica e metodologica em relacdo educador/educando, professor/aluno, Fortin
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(1999) também acentua que nas praticas somaticas, a atencdo e o foco estariam

totalmente pautados no aluno e ndo mais no professor como ponto central e detentor

do saber.

Uma primeira desestruturacdo vem do fato de que as aulas técnicas de
danca s&o tradicionalmente centradas no professor, enquanto que a
educacdo somatica é claramente centrada no estudante. ApOs varios anos
de um ensino normalmente diretivo e autoritario, os estudantes devem
efetuar uma transicdo no sentido de se encarregar pela sua aprendizagem,
uma vez que, numa perspectiva somatica, o saber se constréi na
experiéncia prépria de cada individuo. A transicdo se complica pelo fato de
gue os estudantes devem aprender a valorizar o processo tanto quanto o
produto. (FORTIN, 1999, p. 5)

Deste modo, os fundamentos, principios e procedimentos propostos por

Vianna (2005), durante toda a sua trajetdria com a arte da danga, se encontram

diretamente conectados com 0s conceitos estruturadores das praticas somaticas, no

entanto, sem antagonismos e dualismos, uma vez que o entendimento de corpo

proposto por Vianna (2005) ndo separava o corpo somatico do corpo dancante.

Os professores, normalmente acostumados a um trabalho individualista, séo
chamados neste contexto a se interrogar coletivamente sobre suas
prioridades de educadores e sobre os meios que eles privilegiam. Eles
devem se abrir a andlise critica para recolocar em questdo a formacéo
pratica em danga e desenvolver novas leituras do corpo e de novos
modelos de formacdo. Dentro de um tal projeto, eles ndo podem mais
considerar uma aula de danca como uma sequéncia de pliés, tendus, ronds
de jambe, grands battements, etc., mas rever os principios primeiros que
subentendem o movimento. Nao se trata de jogar fora os movimentos
tipicos da aula de danca, mas aprofundar sua compreensdo a luz de
conhecimentos e praticas nascidas do campo da educagdo somatica
(FORTIN, 1999, p.5).

A dificuldade para a abertura ao didlogo esta presente, como vimos

anteriormente, em todos os segmentos, ndo sé na danca, mas na sociedade como

um todo, refletida claramente nos modos de educacdo apreendida. O grande

desafio, desde meados do séc. XX, com as novas ciéncias e tecnologias, é o

desabamento das verdades absolutas e das certezas impostas, abrindo espacos de

inclusédo, na arte e na sociedade, nos quais a instabilidade e o risco séo colocados

em voga, evidenciando o modo complexo do corpo existir, com suas peculiaridades,

fragilidades, impermanéncias e poténcia criativa.
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Enfatiza-se a importancia da integracdo desses trés pilares: corpo, danca e
educacdo, vistos aqui de forma a compreender nao apenas as instancias
conceituais, filoséficas e cientificas de cada uma delas, mas principalmente como
elas relacionam entre si e possibilitam a formacdo de um aprendizado mais
humanizado na arte de dancar.

Pensar na confluéncia entre corpo, danca e educacdo, é: reorganizar as
estruturas que baseiam a formacdo em danca de forma estanque; convidar a
reflexdo sobre os propositos dos festivais competitivos pelo Brasil afora; rever as
questdes mercadoldgicas que envolvem esta formacdo; promover o didlogo, de
modo a abrir espago para a melhoria da comunicacdo entre escolas, alunos,
professores, produtores de festivais e publico em geral, exercitar as trocas,
compartilhamentos e ideias, de forma a priorizar ndo um sO ponto de vista, mas
pontos de vista coletivos, possibilitando a democratizacdo de forma geral, desde a
diversidade de corpos, estilos de dan¢a, como também a diversidade nos modos de
fazer e pensar a danca.

Em se tratando da danca como uma forma de expressao da vida ressalta-se
aqui a relevancia das praticas somaticas enquanto possiveis caminhos da
renovacdo e reestruturacdo de uma poética da danca, de forma a reintegrar o
individuo com ele mesmo e com o mundo que o rodeia, resignificando palavras
como dialogo, interacdo, coletividade e vivéncia conjunta, como base para uma
possivel mudanca e transformacédo educacional, cultural e politica.

Segundo Katz (2010), as rela¢gBes sociais sdo sempre culturais e politicas.
“‘Apesar disso, o que domina a epistemologia é um entendimento que n&o leva em
consideracdo o0 contexto cultural e politico da producdo e reproducdo do
conhecimento” (KATZ, 2010, p.215). Bem ao contrario, revindica a universalidade.
De acordo com Menezes (2007 apud KATZ, 2010, p.215) o projeto da colonizacéo
pretendeu homogeineizar o mundo, apagando as diferencas culturais, promovendo
um “epistemicidio, ou seja, a supressao dos conhecimentos locais perpetrada por
um conhecimento alienigena” (SANTOS, 1998 apud KATZ, 2007, p. 215).

De acordo com Katz (2010, p.220) “espectros amplos da pluralidade séo
inspiragdes e expiragdes indispensaveis a quem faz o conhecimento avancar. Como
no corpo que dancga, no qual essa € a materialidade que o constitui”.

Com uma formacédo pautada no estimulo & autonomia, autoconhecimento e

autorreflexdo, a danca sob uma abordagem poética e uma perspectiva somatica
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potencializa o ser pensante, criador de sua prépria historia, onde a capacidade de
elaboracao de si e do mundo ao seu redor reconfiguram, a cada instante, sem negar
0 outro. Reconhece em todos, sem distingdo, um mar de possibilidades para pensar
mudancas que abarquem a diversidade em todas as suas singularidades.

A elaboracdo consciente do proprio corpo se faz a partir da busca por
caminhos que nao dizem respeito a simpléria copia do movimento, a relacdo apenas
motora do corpo, mas sim ao entendimento das percepcfes e sensacfes geradas
pelo movimento, em uma conexdao direta com as informacdes que vem de dentro pra
fora, e de fora pra dentro.

Pensar na formacdo em danca sob essa Otica € desconstruir lendas e
padrées equivocados pautados na educacao disciplinada que nos apontam Foucault
(2010) e Freire (2005), contribuindo para que os alunos possam romper com a
docilidade, e reorganizar sentimentos e pensamentos que potencializem as
singularidades nos modos de fazer/criar danca, de modo a favorecer o entendimento
das técnicas através do préprio corpo, e ndo mais do modelo a copiar e do passo a
decorar.

Além disso, enfatizo a importancia de se situar o corpo e a educacdo nos
contextos de formacdo do individuo (instituicdo formal), de forma a entendé-los
dentro das circunstancias que envolvem o aprendizado e formagdo em danga no
pais, provocando reflexdes sobre a importancia das relagdes sociais e culturais nos
processos educacionais, o reconhecimento das fragilidades humanas, a valorizagcéo
das potencialidades individuais e coletivas.

Cabe salientar que pensar propostas e praticas pedagdgicas e metodoldgicas
para a formacdo do corpo que danca a partir de principios somaticos é
consequentemente, possibilitar e potencializar uma poética em danca capaz de
conectar ndo apenas o bailarino com a obra de arte na qual ele é coautor, mas
também o individuo/artista consciente do seu papel como cidadao e ser social, com
uma visédo de vida e de mundo onde a valorizagao da diversidade e singularidade se
sobrepdem.

Portanto, o pensamento de Vianna (2005), assim como 0s principios e
fundamentos propostos na educacdo somatica, e as reflexdes geradas pelo estudo
de Louppe (2012) sobre a poética em danca, visa valores e preceitos
fundamentados na importancia de ndo se ter pressa durante o processo de

formacao e criacdo; de nao se importar com a quantidade e sim com a qualidade do
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que se propde; de valorizar o tempo consigo, 0 tempo com 0 espaco e 0 tempo com
0 outro. Ressalta-se ainda que um processo formativo em danga que acontece no
espaco/tempo diferenciado/dilatado potencializa o apuramento das percepcfes e
sensacdes geradas pelo movimento, onde a valorizagcdo do material prévio do aluno
(memorias, experiéncias e vivéncias) se faz extremamente importante para a
construcdo e producao do conhecimento em danca.

O entendimento dos conceitos de corpo, de poética da danca
(autonomia/singularidade), e educacdo (aprendizado que parta da percepcao,
reflexdo e experiéncia do aluno e nao do copiar e decorar modelos exteriores a ele)
se pautam em possibilidades de pensar uma formacdo em danca capaz de gerar
uma “pedagogia do afeto”, como arma para desarmar a superficialidade das

relacdes.
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CAPITULO 2: CEFAR (Centro de Formacé&o Artistica): uma trajetdria formativa e
artistica entre docentes e discentes

A danca, como arte, pode ser tudo, pode ser também o que nos leva a algum fundo

indspito que ndo queremos ver, nem saber. Esta liberdade € o alcance do que fazemos hoje
com o gque ainda insistimos em chamar de arte. Eu confio que a imobilidade define uma
dialética com a mobilidade. E dancar signifique recusar-se a dancar.

Marcia Tiburi

Muitos sdo os desejos, quereres, vontades e idealiza¢cfes dos individuos que
experimentam a arte, e que sem perceberem ja estao entrelacados e envolvidos por
ela; e quais seriam as teorias que traduzem ou explicam a subjetividade e
complexidade deste sentimento singular, fortemente envolvido por sensacfes de
ambiguidades, que oscilam entre completude e (in)completude, amor e adio,
desisténcia e (re)sisténcia, nada e tudo? O que move o artista? Como o0 move? Um
hibridismo de percepcdes? Coragem, enfrentamento, rebeldia, utopia, variantes e
cambiantes, corpo de pé na corda bamba? Corpo deitado no chdo de incertezas?
Estes sentimentos sdo comuns as pessoas que de alguma forma se encontram

envolvidas com o fazer artistico.

Fazer arte é, dentre outras coisas, pesquisar linguagens, movimentos,
motiva¢gBes, modos de vida e construir identidades, o que abre ao artista
possibilidades de interferir individual e coletivamente no mundo e dialogar,
através de sua criagdo, com os contextos que o cercam. A pouca pratica de
se realizar reflexdes tedricas sobre a danca, por exemplo, cria muitas vezes
a imagem do bailarino como um ser que paira sobre a sociedade, alguém
gue pensa com 0s pés e que foge das discussdes e andlises mais
sistematicas sobre o seu fazer dancante, inserido em um contexto mais
amplo e dindmico. (REIS, 2005, pp. 12, 13)

A partir desta perspectiva, a escolha por uma instituicdo publica de carater
formativo, referéncia em qualidade técnica e artistica, como objeto de estudo e
pesquisa, se torna, em uma primeira instancia, uma possibilidade de compreenséao
das esferas administrativas e publicas, com suas hierarquias, burocracias,
formalismos e conservadorismos, provocando uma ruptura de uma aparente
dificuldade de abertura para o dialogo entre pesquisador e instituicdo publica,
tornando desafiador e de extrema significancia para o campo das artes,

especificamente a danca, em se tratando ndo apenas do reconhecimento dos
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recursos, procedimentos, metodologias, pedagogias e praticas formativas e
educacionais, mais também e ndo menos importante, a valorizagdo do quadro de
pessoas, a partir de suas nharrativas, que passaram e/ou permaneceram nesta
instituicdo, no caso, professores, alunos, coordenadores e gestores de danca do
periodo estudado até a época atual, possibilitando, um registro da historia cultural de
Belo Horizonte construida por estes profissionais, e também ampliando o campo de
reflexdes sobre a arte do movimento, seus processos formativos e o conhecimento
das especificidades desta area artistica.

Segundo Pinsky (2008), a historia oral pode trazer contribuigdes significativas
e importantes, mas o método sofreu muitas criticas, por entender que nao se podia
confiar no relato do entrevistado, pois sua fala estaria carregada de subjetividade, o
que diz respeito a “distor¢ées” da memoaria. O autor pontua que “hoje considera-se
que a andlise dessas "distor¢cdes" pode levar a melhor compreensdo dos valores
coletivos e das proprias a¢des de um grupo” (PINSKY, 2008, p.166).

A Historia politica, entendida ndo mais como Histéria dos "grandes homens"
e "grandes feitos", e sim como estudo das diferentes formas de articulacido
de atores e grupos de interesse; o estudo de padrdes de socializagédo e de
trajetérias de individuos e grupos pertencentes a diferentes camadas
sociais, geracdes, sexos, profissdes, religides etc; Histérias de
comunidades, como as de bairro, as de imigrantes, as camponesas etc,
podendo inclusive auxiliar na investigacdo de genealogias; Histéria de
instituicdes, tanto publicas como privadas; registro de tradigdes culturais, ai
incluidas as tradi¢cdes orais, e Historia da meméria (PINSKY, 2008, p.166).

Em um primeiro momento muitos foram os obstaculos, desde a liberacdo e
consentimento para a pesquisa até a dificuldade de disponibilizacdo dos
documentos®® e/ou até mesmo a falta dos mesmos. Com uma gestdo, a priori,
desarticulada com as possibilidades de aproximacéo entre universidade e instituicao,

a pesquisa iniciou sem o0s documentos anteriormente requisitados (matrizes

2 Documentos como (Planos de aula, Planos de ensino, Projeto Politico Pedagdgico, Matriz

curricular, etc.) sdo fundamentais e imprescindiveis para legitimar cursos profissionalizantes e
técnicos. Perante aos érgdos do MEC e da Secretaria de Educacéo, a auséncia dos mesmos, ferem
ao principio da legalidade e legitimidade perante as leis que regem a educacédo, podendo acarretar
graves penalidades a instituicdo, podendo inclusive resultar na anulacdo de certificados e suspenséo
do curso. As instituicdes publicas tem o dever de disponibilizar estes documentos a todo cidadao
comum que expresse o desejo de conhecé-lo. Neste sentido, ndo foi possivel 0 acesso a documentos
de fundamental importancia para a pesquisa, devido a inexisténcia destes documentos, conforme
relatado por Ana Cristina Melo (Entrevista — Capitulo 3). Tendo em vista as questdes legais que
pesam sobre a instituicdo em questao, pode-se pensar, também, em uma atitude de um ocultamento
premeditado dos documentos, acima mencionados.
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curriculares, planos de ensino, projetos politicos pedagodgicos, atas de reunides,
modelos de provas, etc.), dando énfase ao material gerado pelas entrevistas, as
quais acabei nomeando de “encontros”, devido ao carater informal de conversa,
dialogo e trocas de experiéncias. De acordo com Reis (2005, p.15), “Quem conta,
fala a partir de sua situacdo e assim desenha um tempo, um espaco e suas tensoes
e contradigbes”.

Nesses encontros, memarias, historias, fatos, acontecimentos, lembrancas,
vestigios individuais e coletivos se fizeram presentes, potencializando ndo apenas
as palavras e o discurso falado, mas principalmente os gestos, vibrantes e repletos

de vida, como se estivessem buscando vivenciar novamente aquele periodo.

E uma maneira de retomar a posse de si mesmo, de reencontrar seu proprio
nome, remeter as proprias origens, identificar-se. Mais do que apenas uma
enunciacdo de fatos pessoais, as experiéncias narradas sao uma forma de
acesso a uma realidade. Com isso, o testemunho, mesmo que de forma
inconsciente ou nao intencional, ganha grande valor investigativo, até
mesmo do modo de sentir e pensar de uma época. Mesmo que o depoente
fale apenas de si mesmo, acaba apresentado um processo que é coletivo
(REIS, 2005, p. 15).

Neste sentido, a oralidade e suas narrativas se tornaram matéria prima para a
pesquisa, de suma importancia. Reis (2005) pontua que a histéria oral propicia “o
preenchimento de lacunas deixadas pela falta de documentos escritos e pela
auséncia de informagdes relevantes” (REIS, 2005, p.15), e que ndo estdo inseridas

neste tipo de fonte. A autora salienta que:

Processos histdricos sdo narrados através da voz de sujeitos especificos,
contribuindo para se evitar o esquecimento de momentos e circunstancias
gue, se ndo forem resgatados através destes testemunhos vivos, ficardo
perdidos ao longo do tempo. (REIS, 2005, p. 15)

O olhar da pesquisa académica nas artes e os diversos caminhos
metodologicos para tal se depara com situacfes que cabem ao pesquisador ndo
apenas fazer escolhas, mais assumir seu envolvimento e aproximagdao com seu
objeto de estudo e analise, e por isso me posiciono nao apenas como estudiosa e
tedrica, mais principalmente como artista da danca, no qual pude identificar,
reconhecer e compartiihar 0os mesmos dilemas, entusiasmos, tensoes,

precariedades, angustias, conflitos e contradicbes no campo de formagdo nao
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apenas do artista da danca, mas surpreendentemente do docente que constituia
concomitantemente seu proprio processo formativo no fazer do momento presente.
Segundo Pinsky (2008, p. 171), “o fato de ser uma narrativa oral, que resulta de uma
interacdo entre entrevistado e entrevistador - uma conversa, podemos dizer — torna
essa fonte especifica e muito prépria, no que concerne a outros documentos
pessoais, como as autobiografias”. Por este motivo, optei por tratar, pelo primeiro

nome, toda vez que um entrevistado narrar sua experiéncia.

Lembrar é, pois, questdo fundamental nesta nossa civilizagdo que despreza
os rastros, sobretudo se eles forem portadores de informagdes que néo
interessam as varias formas de poder. Muitos querem apagar estes
vestigios, mas eles insistem em sobreviver nas pessoas e em suas
narrativas, constituindo lugares que autenticam a presenca do passado que
surge reposto em cada narrativa que se construa em seu entorno e
manifesta-se na sua singularidade. (REIS, 2005, p. 129)

A histéria do CEFAR, nomeado hoje de CEFAR(T), na area da danca, pode-
se dizer que permeia, entre um rastro de lembrancas que insistem e resistem em
permanecer nos corpos que por ali passaram, nos poucos vestigios de imagens
distribuidas em paredes brancas do prédio que divide suas atividades com os
campos artisticos: teatro, danca, musica, artes visuais e tecnoldgicas, e no pequeno
acervo de programas, videos e matérias jornalisticas da biblioteca e midiateca.
Onde estariam as fotos dos grandes mestres que por ali fizeram historia? Porque
nao estdo as imagens de Carlos Leite e todos os seus discipulos nos corredores que
ligam salas e secretarias, como modo de preservar suas trajetérias e memorias?
Seria um pensamento que pra fazer o novo apaga o passado? Onde estaria entao
este acervo tdo significativo para a cultura ndo apenas de Minas Gerais, mais do
Brasil e do mundo?

De acordo com Meihy (2002, p. 70) “a histéria joga luzes nas lembrancas
objetivadas em documentos.” E a autora complementa: “a historia oral busca excitar

o lado esquecido como parte do todo explicativo dos fatos e emocgodes”.

A histéria oral nasceu vinculada a necessidade do registro de experiéncias
gue tinham repercusséo publica. Os efeitos e a aceitacdo coletiva dessas
narrativas determinaram seu sucesso, independente do registro oficial. 1sso
equivalia a uma nova noc¢éo de cidadania (MEIHY, 2002, p. 89).

Certamente, “a definigdo da cidadania, em termos atuais, tem muito a ver com

o reconhecimento do papel da histéria oral” (MEIHY, 2002, p. 91).
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A escolha pela fonte da oralidade e das narrativas dos que por ali passaram
compreendem a poténcia destas vozes e do valor deste material para construgéo da
historia, o fato de ndo se encontrarem disponiveis documentos, manuscritos,
curriculos, registros escritos, atas de reunides, projetos politico-pedagogicos,
qualguer material que pudesse obter informacdes sobre a historia da danca deste
lugar tdo grandioso, em tamanho e em significancia artistica e cultural para o estado

e pais, potencializou o olhar sobre a fonte oral. Sobretudo Pinsk (2008) retrata que:

Reconhecer os paradigmas que estdo na base da Historia oral ndo implica
renunciar a sua capacidade de ampliar o conhecimento sobre o passado.
Ao contrario, saber em que lugar nos situamos ao trabalhar com
determinada metodologia ajuda a melhor aproveitar seu potencial. Uma das
principais vantagens da Histéria Oral deriva justamente do fascinio da
experiéncia vivida pelo entrevistado, que torna o passado mais concreto e
faz da entrevista um veiculo bastante atraente de divulgacdo de
informacdes sobre o que aconteceu. Esse mérito refor¢a a responsabilidade
e o rigor de quem colhe, interpreta e divulga entrevistas, pois € preciso ter
claro que a entrevista ndo é um "retrato" do passado (PINSKY, 2008, p.
170).

Portanto, iniciamos a narrativa a partir da perspectiva de quem vivenciou o
processo formativo como aluna. [Livia Espirito Santo] formou-se no curso
profissionalizante, no ano de 2005, e atua como bailarina ha nove anos na Cia. de
Danca do Palacio das Artes. Ela fala sobre suas impressfes atuais e faz uma
conexdo com suas lembrancas de quando era aluna e o quanto o espaco fisico da

escola propiciava uma ampliacdo da formacédo em arte, especificamente, a danca:

A escola, hoje, parece um hospital. Sério. E frio, assim, um lugar frio e eu
lembro daquele lugar tao feliz, tdo colorido... E frio. Ai falei “Nossa, esse
negécio ficou... Ficou muito estranho”. Entdo, ndo sei, hoje eu olho e falo:
“Nossa, eu como estudante, achava tdo interessante essa escola colorida.
Tinha uma parede com tantas fotos das pessoas que j& dancaram aqui,
fotos inclusive da Cia., de pessoas que ja estiveram na escola por algum
motivo, né, ou que vieram daquela época do Carlos Leite, ou que passaram
aqui como professores... Entdo tinha uma coisa também de uma rede de
memodrias, que eu achava isso... Fortalecia um processo de formacao
também, tanto pra vocé revisitar, quanto pra vocé questionar, como pra
vocé renovar. Mas, ndo sei, tinha um contexto também de memorial ali, que
aquilo era importante. Eu sinto que aquilo fazia parte de uma... Fala de
Histéria da Danca, mas por qué que a gente ndo esta falando dessa historia
também, né, desse lugar? Isso me chamava... Isso me chamou muito a
atenc&o [Livia Espirito Santo]™.

'3 Entrevista concedida para a autora desta dissertagdo no ano de 2018.
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As questdes administrativas e de gestdo publica interferem nos processos de
formacao em arte? Mas este assunto estaria no escopo da pesquisa que se propde
em dialogar com as questdes metodolégicas e pedagodgicas dos processos

formativos em danca do CEFAR? [Livia] responde:

A Fundacao tem uma escola e que tem uma companhia de danca, que é do
estado, que tem demandas especificas a cada gestdo que entra e a cada
gestdo que sai, assim como a escola muda também, dependendo do diretor
gue estad |4, que sdo cargos de confianca, né? Entdo muda muito a
estrutura. Claro que algumas coisas permanecem. Aposentadorias, enfim,
varias, a Lei Cem™. Entdo assim, muitos profissionais, muitos professores
muito bacanas, com uma trajetéria pratica, de experiéncia enorme, entéo,
assim, ainda tinha um corpo docente forte, além da estrutura, tinha uma
direcéo, que a Patricia Avellar também, louca do jeito que ela era, mas ela
conseguia também fazer a coisa acontecer, e acho que a saida da Patricia
também gerou muitas mudancas, porque sempre que entra um gestor, 0
gestor quer “arrumar a casa”’, né? Sempre eles encontram onde é que “ta
tudo baguncado”, porque nada condiz com nada e é isso. Nessa
“arrumacao” muita coisa vai embora. Coisas que...Arrumar € necessario, eu
concordo, tem muita coisa que tem que ser feita mesmo, mas tem que ter
uma certa sensibilidade porque ali € um contexto que a gestao publica nao
entende muito bem, ndo, né, falando, jA que a gente ta falando de um
espago publico, do Estado, tem que ter uma atencdo diferenciada por ali,
ndo € um gestor qualquer. Ele tem que ter a formacdo, mas ele tem que
saber que o contexto é outro. A gente ta falando de arte, de formacado
artistica, de profissionalizacdo, entdo tem que ter um outro entendimento ali,
gue ai eu acho que ndo entra no seu assunto. Estava errado no sentido
administrativo? Com certeza muita coisa devia estar errada, porque ndo é a
toa que a coisa foi tdo grande, que a mudanca foi da &gua pro vinho. Isso
impactou num processo de formacdo? Impactou. Ai agora eu nado sei,
porque eu nao vivenciei. Impactou em varios sentidos, né? Até... Até na
cara da escola [Livia Espirito Santo]*.

Para [Livia] as mudancas de gestdo interferiram, claramente, nos processos
de formacdo em danca, ao ponto, de refletir no préprio espaco fisico da instituicéo,

que ao “retirar” seu memorial de fotos, nega a sua histéria, impossibilitando que

“ A Lei Complementar Estadual n® 100/2007 foi declarada inconstitucional pelo Supremo Tribunal
Federal, em abril de 2014, o que gerou a desonera¢do de milhares de servidores efetivados pela lei,
em dezembro daquele mesmo ano. A partir dai, muito se discutiu a respeito da situacdo dos
profissionais afetados pela decisdo. Dentre os direitos que foram reivindicados estd o do
recolhimento do FGTS (Fundo de Garantia por Tempo de Servi¢o). O art. 19-A da Lei 8.036/1990
dispde que é devido o depdésito na conta vinculada do trabalhador cujo contrato de trabalho seja
declarado nulo nas hipdteses previstas no art. 37, § 2°, da Constituicdo Federal, quando mantido o
direito ao salario. Em razdo disso, véarias agbGes foram ajuizadas por servidores em busca do
reconhecimento do direito ao FGTS. Inicialmente, o Tribunal de Justica de Minas Gerais negou
provimento aos pedidos, julgando que os servidores da lei 100 ndo fazem jus ao FGTS, sob o
principal argumento de que a relacdo entre os trabalhadores e o Estado se deu sob o regime
Estatutario, e ndo da CLT (Consolidacdo das Leis Trabalhistas). Acesso em 22/12/2018 link;
https://reisgabriel.jusbrasil.com.br/artigos/527871720/quarta-camara-civel-do-tjmg-reconhece-direito-
de-ex-servidores-da-lei-100-ao-fgts?ref=topic_feed

'* Entrevista concedida para a autora desta dissertagdo no ano de 2018


http://www.jusbrasil.com.br/topicos/27998124/artigo-19a-da-lei-n-8036-de-11-de-maio-de-1990
http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/104148/lei-do-fgts-lei-8036-90
http://www.jusbrasil.com.br/topicos/2186546/artigo-37-da-constitui%C3%A7%C3%A3o-federal-de-1988
http://www.jusbrasil.com.br/topicos/10711149/par%C3%A1grafo-2-artigo-37-da-constitui%C3%A7%C3%A3o-federal-de-1988
http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/188546065/constitui%C3%A7%C3%A3o-federal-constitui%C3%A7%C3%A3o-da-republica-federativa-do-brasil-1988
http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/150480/lei-100-76
http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/111983249/consolida%C3%A7%C3%A3o-das-leis-do-trabalho-decreto-lei-5452-43
http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/111983249/consolida%C3%A7%C3%A3o-das-leis-do-trabalho-decreto-lei-5452-43
https://reisgabriel.jusbrasil.com.br/artigos/527871720/quarta-camara-civel-do-tjmg-reconhece-direito-de-ex-servidores-da-lei-100-ao-fgts?ref=topic_feed
https://reisgabriel.jusbrasil.com.br/artigos/527871720/quarta-camara-civel-do-tjmg-reconhece-direito-de-ex-servidores-da-lei-100-ao-fgts?ref=topic_feed
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futuros alunos, ndo apenas deixem de conhecer as trajetorias artisticas e formativas
dos profissionais que ali estiveram, como também, deixem de se reconhecerem
como parte integrante da memoaria do lugar.

Esta pesquisa € oportunizada e legitimada por uma instituicdo publica, a
UFMG, gerida com recursos publicos, que busca contribuir para a area das artes e
também para a sociedade como um todo. A escolha por fazer pesquisa em espacos
publicos se torna, do ponto de vista da autora desta dissertacdo, um dever cidadao,
como um reconhecimento do valor, como bem publico brasileiro, instalado nas
instituicbes, e uma forma de consolidar a preservacao de sua historia e do seu
patrimoénio tanto material quanto imaterial'®. Portanto, a relacdo do artista em
formacdo e o espaco no qual ele se constitui proporciona a ele, ndo apenas 0s
caracteres artisticos, técnicos e estéticos, mas também, ou sua alienacdo e
distanciamento do mundo, ou os principios e valores para uma consciéncia social e
politica. Para Meihy (2002, p. 70) “é exatamente por equiparar historias que tenham
pontos comuns que o recurso da histéria oral é positivo”, e salienta “como forma de
reorganizar os espacos politicos dos grupos que, sob nova interpretacdo, teriam
forca social”.

As principais questdes que nortearam esta pesquisa passam pela percepcao,
como dito anteriormente, de processos formativos em danca que contribuem para a
fabricacdo de “corpos doceis”, alimentando o sistema vigente e fortalecendo a néo
reflexdo sobre o fazer artistico e suas reverberacdes na vida social e politica do
pais. Dentro desta perspectiva: O CEFAR seria um espaco de formacgdo para a
emancipacao do sujeito/artista e para a autonomia e autoralidade em danca?

Autonomia, emancipacao e autoralidade caracterizam-se neste estudo como
a capacidade do artista da danca ndo apenas executar criacfes de terceiros, mas

principalmente mergulhar nos processos investigativos pessoais, na busca da

* O patriménio cultural de um povo é formado pelo conjunto dos saberes, fazeres, expressdes,
praticas e seus produtos, que remetem a histéria, & memoéria e a identidade desse povo. A
preservacdo do patriménio cultural significa, principalmente, cuidar dos bens aos quais esses valores
sé@o associados, ou seja, cuidar de bens representativos da histéria e da cultura de um lugar, da
histéria e da cultura de um grupo social, que pode (ou, mais raramente ndo), ocupar um determinado
territério. Trata-se de cuidar da conservacao de edificios, monumentos, objetos e obras de arte
(esculturas, quadros), e de cuidar também dos usos, costumes e manifestacdes culturais que fazem
parte da vida das pessoas e que se transformam ao longo do tempo. O objetivo principal da
preservacdo do patrimbnio cultural é fortalecer a nogdo de pertencimento de individuos a uma
sociedade, a um grupo, ou a um lugar, contribuindo para a ampliagdo do exercicio da cidadania e
para a melhoria da qualidade de vida. IPHAN (Instituto do Patrimnio Histérico e Artistico Nacional)
www.iphan.gov.br. Acesso em: 22/12/2018.



http://www.iphan.gov.br/

53

construcdo de uma poética singular e propria, com uma visao critica e reflexiva do
seu fazer artistico e de sua relacdo com o mundo que o rodeia (LOUPPE, 2012).

Nas paginas que se seguem sera tracado um dialogo com [Lucia Ferreira] e
[Gldria Reis]. Ambas trabalharam como professoras no Centro de Formacéao Artistica
do Palécio das Artes durante quase trés décadas, e relatam sobre o inicio da escola
e como ela foi pensada:

A Helena Vasconcelos'’ era coordenadora da escola de danca, ela dancou
na companhia, que na época chamava Corpo de baile do Palacio das Artes,
foi nesse periodo que ela montou uma escola, era uma escola dela, uma
escola independente. E tanto eu, quanto a Gléria e a Aguedalg, nés fomos
alunas da Helena e foi a Helena que nos convidou pra escola! Mas eu acho
gue é importante falar de como foi pensada a escola, a escola nho modelo
onde a gente participou, porque a escola ja existia. A escola de danca do
Palacio j& existia desde a época do Carlos Leite, que pra se fazer uma
formagdo em Opera, eles montaram uma escola de canto que era uma
escola de musica e uma escola de danca para servir a épera. O objetivo
primeiro era esse! Entdo a escola de danga, ela ja existia. Mas foi feito um
seminario que eu acho que foi muito importante, foi em Cachoeira do
Campo, eu tenho que certificar o ano, eu participei desse seminario. Eu
imagino que ele tenha acontecido em 84/85. Nesse seminario participou a
classe artistica, produtores, atores, bailarinos, diretores, gestores e foi um
semindrio muito bacana e nesse seminario foi reivindicado que Belo
Horizonte deveria ter cursos de formacdo que tivessem disciplinas tedricas,
cursos que tivessem outras abordagens e ndo uma escola s6 com uma
pratica artistica!l E nesse seminério tiraram também que sé o Estado
conseguiria arcar com uma responsabilidade dessas, por ter um grupo
maior de professores, uma diversidade maior. Entdo a partir desse
seminario o Mauro Werkema, que era o superintendente do Palacio das
Artes, na época, ele chamou algumas pessoas, considerando que o Palacio
deveria abrigar esse curso. Entdo deveria transformar os cursos que ja
existiam, os cursos de danga, o curso de teatro e o de musica em cursos
profissionalizantes com uma diversidade maior de disciplinas. Entdo ele
chamou, na época o Elvécio Guimaréaes, que eu ndo lembro qual que era a
funcdo do Elvécio na época, ele era ator, diretor de teatro, ele chegou a ser
Presidente do Palacio, mas nessa época eu ndo sei se ele tinha alguma
funcdo dentro do Palécio das Artes! Mas chamou o Elvécio Guimaraes, o
Raul Belém Machado, eles chamaram o Walmir José, que é também diretor
de teatro, professor, chamaram a Helena Vasconcelos, que j& era
coordenadora da escola e chamaram profissionais da musica também.
Entdo eu acho que foi uma coisa amplamente discutida, por muitas pessoas
e pessoas diferentes, isso € muito importante dizer [LUcia Ferreira]lg.

" Helena Vasconcelos iniciou seus estudos com o professore Carlos Leite aos 24 anos de idade,
idade considerada tardia para iniciar a danca com vistas a uma profissionalizacdo, rompeu este
paradigma e destacou-se como bailarina de exceléncia artistica e técnica, integrou o corpo de baile
oficial até 1980, nesta época com o nome de Balé da Fundacgéo Clovis Salgado, quando foi convidada
por Carlos Leite a ocupar o cargo de assistente de direcdo, inserida num contexto tradicional, em que
o bailarino se afasta dos palcos ainda jovem, ela interrompeu suas atividades de bailarina aos 41
anos, apesar das excelentes condi¢cdes para exercé-las (CHRISTOFARO, 2010).

'® professoras do CEFAR no periodo citado.

19 Entrevista concedida para a autora desta dissertacdo no ano de 2018.
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Pensar uma escola com caréater profissionalizante em uma época que nao
existia escolas desta natureza em Belo Horizonte se tornou um instigante desafio, e
[Lacia] deixa claro que o envolvimento de pessoas de diversas areas artisticas
potencializou as discussdes e fomentou o crescimento na area.

[Gloria Reis] lecionou a disciplina de Histéria da dancga e Histéria do Teatro
nesta instituicdo por mais de duas décadas, e relata pontos importantes na formacéo

artistica em nivel profissionalizante:

E tem uma coisa também, que teve dentro desse processo de
profissionalizacdo, a necessidade de trazer pessoas da area da educagéo.
Pela questédo da regulamentacgédo, porque isso eu acho que € uma questao
muito boa pra vocé pensar como que ha essa ligacdo na cultura e na
educacédo, tem varios paradigmas, ela provoca varias questfes. Ndo so6 de
institucionalizacdo, mas, também do dia-a-dia, da rotina mesmo de
professor. Pra ser um curso profissionalizante teria que estar ligado ao
MEC, ser regulamentado pelo MEC. E isso trds um tanto de exigéncias que
esbarravam muitas vezes, por exemplo, na questdo da prépria criacdo
artistica ou da formacdo de professores, qual seria a formacdo dos
professores pra poder lecionar neste curso. Entdo é bem interessante, e ao
mesmo tempo d& mais estabilidade, por ser ligada a area de educacéo, da
uma estabilidade, ndo sei se de politica a gente poderia dizer, uma condi¢do
de sobrevivéncia, de continuidade, legitima a formacéo [Gldria Reis]zo.

Esta relacdo entre a arte e educacdo estabeleciam demandas diferenciadas
que requisitavam discussdes de varios niveis, desde a obrigatoriedade e importancia
da presenca de pedagogos, em sua maioria com pouca ou nenhuma experiéncia
artistica, como também dos professores de danca compreendendo a relagéo
educativa no processo de formacdo artistica. Portanto, uma forte construcéo
coletiva, integrada, e participativa acontecia no ambiente de encontros pedagdgicos
e reunibes diversas, retratam tanto [Gloria] quanto [Lucia]. Estas discussdes
solidificavam as varias instancias que provinham de uma formacéo em nivel técnico,
fundamentada pela Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo®. A elaboracdo dos
curriculos, planos de aulas, diretrizes pedagdgicas e metodologicas, todos estes
documentos eram, ndo apenas necessarios, como obrigatorios. Esta gama de
materiais contribuiu para pensar e consolidar os processos de formacao voltados
para o discente, mas também os processos formativos do grupo que ali construia

sua identidade docente. A colocagao de [Gldria] afirma esta prerrogativa, “por isso

2% Entrevista concedida para a autora desta dissertagdo no ano de 2018.
L A Lei de Diretrizes e Bases da Educacéo define e regulariza a organizacéo da educacéo brasileira
com base nos principios presentes na Constituigao.
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que eu falo que era um lugar de formacao pra gente também. Muita coisa que a

gente fazia era a primeira vez que tava sendo feito” %%,

Eu acho que é esse contato com essa diversidade. Acho que pra mim foi
um lugar de formacao também, eu ndo consigo pensar minha carreira sem
eu pensar, né, eu me formei ali também. Ainda mais num periodo que a
formacao em danca era téo restrita. Entdo se formava realmente fazendo,
entdo acho que foi um lugar de informacédo, de formacéo, desformacéo
também. No sentido sair da forma. Eu acho que é isso mesmo, esse contato
com tanta gente, com tantas opgdes e os préprios desafios eu acho que séo
fundamentais, assim, os desafios de ser uma profissdo pouco conhecida e
ao mesmo tempo vocé fazer daquilo um lugar de profissionalizagédo, de
trazer isso para as pessoas em geral. A arte é formagédo, é conhecimento,
eu acho que tem um papel importantissimo, assim, na minha vida e acho
que :geguele espaco € um espacgo importante demais pra cidade. [Gloria
Reis]

[Lacia] fala que mesmo o curso tendo como foco principal a formacdo do
bailarino, ele ndo se limitava a este propdsito, sendo entdo um espago que propiciou
a abertura de diferentes caminhos no campo das artes, em suas diversas areas de

atuacao:

Mesmo que o curso de teatro fosse um curso pra formacéo de ator e o
curso de danga pra formacé@o de bailarino, ndo era o proposito do curso,
mas a gente desejava que o aluno tivesse uma formacdo que desse a ele
outras possibilidades de atuacdo também, na area. Entdo a gente teve na
escola de teatro aluno que foi pra area técnica, tivemos alunos que se
tornaram figurinistas. E assim, a gente tinha essa ideia desde que o curso
comegou, mesmo que esse ndo seja 0 propoésito. Ideal € que o aluno saia
daqui com outras possibilidades, ideal mesmo é que a gente pensasse
assim, que ele poderia fazer trabalhos autorais, que ele poderia compor, ser
coredgrafo, que ele pudesse produzir também, que ele pudesse criar os
proprios grupos [Lucia Ferreira]*.

Dentro deste contexto de formacédo dos cursos da Fundacéo Clévis Salgado,
compreender 0s objetivos, propésitos, diretrizes curriculares, pedagogicas e
metodoldgicas foram, dentro da visdo dos colaboradores desta pesquisa, uma
construcdo de diferentes olhares, ideias e experiéncias multiplas, oportunizando e
beneficiando ndo apenas o0s alunos ingressos nos cursos, como também, os

professores envolvidos e suas trajetérias anteriores, fortalecendo assim, uma rede

*2 Entrevista concedida para a autora desta dissertagdo no ano de 2018.
2% Entrevista concedida para a autora desta dissertacdo no ano de 2018.
** Entrevista concedida para a autora desta dissertagdo no ano de 2018
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de pensamentos e ideias que se tornaram inovadoras para area artistica até entao,
carente de iniciativas nesta natureza.

A multiplicidade de profissionais oriundos de diferentes areas propiciou, na
visdo de [Gldria] e [Lucia] ndo apenas a elaboracdo das propostas e acdes
educacionais e artisticas, mas também a producdo de saberes especificos, e 0
reconhecimento das artes enquanto area de conhecimento.

[Gléria], destaca para a area da danca, uma pessoa de importancia central
para este projeto, Helena Vasconcelos. “A Helena tinha uma cabeg¢a muito a frente
pra trazer as coisas que ela ndo conhecia”; continua [Gléria], “coisa nova pra ela
também, e ela trazia aquilo e aquilo se tornava um palco de discussdao muito

» 25

produtivo” ©°. [Lucia Ferreira] complementa a fala de [Gloria]:

E ela sempre foi uma referéncia pra todos nos, a Helena sempre foi uma
referéncia de integridade, de entrega pro trabalho, de envolvimento. E ela
tinha essa capacidade mesmo, ela conseguia buscar nas pessoas assim, e
a forma como ela conduzia as reunides, eram muito ricas, porque todo
mundo tinha espaco, todo mundo podia contribuir, porque era tudo com o
maior respeito do mundo. E ela teve um papel fundamental, eu acho que ela
realmente foi 0 grande curso ali, pra escola. Ela sabia nome, sobrenome de
cada um, sabia quem eram os pais dos alunos, onde moravam, das
dificuldades. E ela fazia isso da forma mais ética. E a Helena sempre foi
muito curiosa, ela sempre leu muito, entdo ela leu muito pra pensar nesse
curso, pra idealizar esse curso. E ela corria atras, ela falava assim: eu néo
entendo nada de danca moderna, de danca contemporanea, entao deixa eu
procurar, quem sabe. S6 que ela ndo simplesmente atribuia a aquele
profissional, “olha, vocé faz”, ndo, ela discutia muito, ela perguntava muito.
Ela assistia a aula, ela tinha dividas, ela € uma pessoa, € um exemplo
mesmo, assim [Llcia Ferreira]*®.

De acordo com Christéfaro (2010), a dupla Carlos Leite e Helena Vasconcelos
esteve junta na estruturacdo da danca na Fundacdo Palacio das Artes, atual
Fundacdo Cldvis Salgado, tanto no corpo de baile quanto na escola, e apés a
aposentadoria de Carlos Leite no ano de 1986, Helena passou a assumir a
coordenacao da escola de dancga, trabalhou “ao lado do ator e diretor Walmir José,
coordenador da escola de teatro, e de Domingos Savio, que coordenava a escola de
musica” Christéfaro (2010, p. 50), quando neste mesmo ano, ja& mencionado por
Gloria e Lucia, foram implementados os cursos profissionalizantes das trés escolas,

danca, teatro e musica.

*® Entrevista concedida para a autora desta dissertagdo no ano de 2018
?® Entrevista concedida para a autora desta dissertagdo no ano de 2018
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2.1 Datradi¢cdo ainovagdo: a busca pela construgdo de novos caminhos

“Bailarino dancga, pensa e deve ser igualmente um cidadao politizado.”

Marcia Strazzacappa

Segundo Avellar e Reis (2006), o Centro de Formacao Artistica (CEFAR)
nasceu no dia 5 de dezembro de 1986, pois neste dia “uma portaria da Secretaria de
Estado da Educacdo autorizou o funcionamento dos cursos técnicos de danca,
musica e teatro, nos termos da legislagdo que rege o ensino suplementar”
(AVELLAR; REIS, 2006, p. 113).

O embrido do CEFAR, como de quase tudo no Palacio das Artes, é mais
antigo que a data oficial. Quando o Ballet Minas Gerais, dirigido por Carlos
Leite, se instalou no esqueleto do que seria o Palacio das Artes, trouxe
consigo suas aulas e alunos. Assim, é possivel afirmar que pelo menos a
Escola de dancga existiu desde as origens da Fundagédo Clovis Salgado e do
Palécio das Artes (...). Foi oficialmente absorvida pela Fundagdo em 1972,
mesmo ano em que passou a funcionar a Schola Cantorum, dedicada
primeiro ao ensino de canto, e incluindo, a partir da fundacdo da Orquestra
Sinfonica de Minas Gerais, 0 ensino de instrumentos. Pouco mais tarde, a
elas juntou-se um curso livre de teatro. A designacdo de Centro de
Formacdo Artistica surgiu logo depois, como 6rgdo do antigo Departamento
de Producéo Artistica (AVELLAR; REIS, 2006, p. 113).

De acordo com os autores, as trés escolas livres continham metodologias
pautadas na tradicdo; na danca, exemplificado pelo uso da varinha que o professor
Carlos Leite utilizava para corrigir rigorosamente seus alunos, na mdasica a
referéncia para o ensino era a l6gica dos conservatorios, o teatro acompanhava a
entdo tradicAo mais recente, a das oficinas que mesclavam exercicios de
improvisagao, estudos de cena que resultavam em montagens, “a tradicdo do
ensino, tanto nas academias de ballet quanto nos antigos conservatorios, se fundava
na imitacdo” (AVELLAR; REIS, 2006, p. 113).

Embora a danca classica e a musica erudita ocidental tenham, desde suas
raizes, vasta fundamentacdo tedrica, o ensino, frequentemente, passava
distante delas. No caso da danca, as academias praticamente a excluiam.
Os conservatérios sempre tiveram curriculo mais vasto, incluindo, além de
instrumentos e canto, teoria, solfejo, harmonia e, as vezes, contraponto. O
olhar sobre eles, contudo, durante muito tempo foi mais o de
instrumentalizar os aprendizes para a pratica que o desenvolver
pensamento critico, reflexdo ou pesquisa (AVELLAR; REIS, 2006, p. 113).
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Varios desafios, conflitos e contradicbes permearam a implantacdo dos
cursos profissionalizantes do CEFAR, desde as questbes politicas vividas no
periodo de redemocratizacdo do Brasil, em meados dos anos 80, passando pelas
qguestbes curriculares, metodoldgicas e pedagodgicas referentes a implementacéo e
formatacdo dos novos cursos, até as questdes referentes ao espaco fisico da
Fundacéo, em se tratando das especificidades e demandas de cada curso. Varios
dos entrevistados ressaltaram a questdo dos espacos da fundacdo destinados as
aulas dos trés cursos, e os conflitos gerados pelos mesmos.

[Lacia Ferreira] fala desta relacdo e de suas adversidades, mas acentua
pontos positivos e significativos para a formacdo do artista, em se tratando da

riqueza do lugar e das oportunidades geradas justamente pela sua singularidade:

O lugar nao foi concebido pra ter tanta atividade, o Palacio foi concebido pra
ter a grande galeria, um grande teatro, né? E a escola, que era uma
formacgdo pra atender a Opera, tudo que foi fazendo ali depois foi um
arranjo, entdo é claro que nao tem isolamento acustico, é claro que vocé
tem que conviver assim, vocé pode t4 dando uma aula super intimista com
outro do lado dando uma aula de percussdo. Entdo assim, esses conflitos
existiam, por outro lado tinha toda riqueza desses sons também, tinha todos
esses estimulos, né? E essa coisa dos alunos terem que ocupar outros
espagos, porque ja que ndo tem, vocé tem um ndmero muito grande de
turmas, um nimero muito grande de alunos e um numero pequeno de
espaco. Porque todo mundo t4 ali brigando por espaco, né? Entao € natural
gue o aluno saia da sala de aula e va para o corredor, entdo ele tem que
criar no corredor, ele tem que criar dentro do banheiro, ele tem que criar no
parque, ele tem que criar na escada, no pedacinho ali entre um degrau e
outro ele tem que se virar [LUcia Ferreira]®’.

Sendo o objetivo desta pesquisa, identificar a construcdo de autonomia,
emancipacao e autoralidade, é importante ressaltar na fala de Lucia, que, ao ter a
restricdo de salas, o aluno acabava buscando outros espacos, como “refugios” de
criagdo, que, de alguma forma, potencializavam os encontros, trocas e experiéncias
variadas, compreendendo que o conhecimento se constroi na relagdo com o mundo,
como nos apresenta Freire (2010).

[Gléria Reis] pontua alguns pontos que geravam conflitos:

Mas ao mesmo tempo, tinha também uma pressao daquele povo da escola
que fazia aquela bagunca. Ndo podia fazer barulho porque ta tendo
espetéaculo, ou entdo, ah vai ter dpera, ndo tem aula. Porque precisa da sala
pra fazer de camarim. Entdo isso também era né. Quando eu fui diretora era

*" Entrevista concedida para a autora desta dissertagdo no ano de 2018
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uma batalha assim, porque eu olhava la no calendario, vai ter 6pera ai eu
pensava, ja vou ter que arrumar espaco pra ter aula. Porcgue a prioridade
ndo era a escola, a prioridade era a instituicao [Gléria Reis]®.

Ao falar sobre a estruturagdo do curso profissionalizante de danca e das
diretrizes para a formacdo do bailarino, € fundamental situar o leitor em qual
contexto ela foi gerada, apontando ndo apenas as peculiaridades, necessidades e
especificidades da area, mas também as hierarquias institucionalizadas, onde as
condicdes de gestdo se baseavam em escalas prioritarias, como colocado por
[Gloria).

Todavia, os esforcos e investimentos para se pensar uma formacao hibrida,
buscando contato com varias abordagens tedricas e praticas, potencializando o
olhar sobre as artes, especificamente a danca, como area de conhecimento
autbnoma, fez com que todos os envolvidos no processo de formatacdo do
programa, até o0s alunos ingressos no mesmo, tivessem um grau de
comprometimento tal, que a construcdo do corpo que danca e suas singularidades
artisticas e estéticas formassem o artista que contemplasse tanto o intérprete quanto
o criador e pesquisador, como apontam [Gloria] e [Lucia].

[Dudude Herrmann], bailarina, professora, pesquisadora da danca, fala de sua
trajetéria no CEFAR como professora e pontua as dificuldades com a introducéo de

outros estilos de danca, além do balé classico:

Eu sou oriunda do Grupo Trans-Forma®®, da Escola de Danca Moderna
Marilene Martins, logo depois, Centro de Dang¢a Contemporanea. E eu tive o
privilégio de ter participado do inicio do Trans-Forma (...). E participei da
criacdo da Escola (Trans-Forma), além de estudante de 14, foi l& que eu virei
professora, que eu virei coredgrafa, que eu virei bailarina! E eu comecei a
dar aula muito cedo, com 14 anos. Ai eu fui dar aula no Palécio das Artes,
me convidaram pra dar aula de danca para a Companhia do Palécio das
Artes! Isso foi no ano de 85, foi Mauro Werkema. Era o Mauro Werkema o
presidente da fundagéo. Eu acredito que estava |14 o Jean-Marie Dubrul, a
Helena Vasconcelos trabalhava também na companhia. E o desejo deles
era que os bailarinos ficassem mais flexiveis, com outras linguagens.
Porque até entéo, era danga classica e era a lei e que imperava! ! E ai eu
fiquei de professora e assistente |4 na companhia, e fui chamada pra dar
aula na escola. Eu trabalhava la no Palacio, na companhia, ficava 14 um
tempo e a noite eu ia dar aula no CEFAR. E era outro mundo, muito

?8 Entrevista concedida para a autora desta dissertagéo no ano de 2018

®E importante destacar que a danga apontava caminhos rumo a uma mudanga que se tornaria
radical e se afirmaria a partir de 1969 com a fundacéo do nicleo originario da danga moderna, criado
por Marilene Martins (Nena), que depois de estudar balé classico com Carlos Leite e Klauss Vianna e
fazer o curso de danca moderna da Universidade Federal da Bahia, funda sua escola: o Trans-
Forma: Escola de danca Moderna Marilene Martins, e posteriormente, Centro de Danca
Contemporénea (REIS, 2005, p.. 82).
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interessante isso! Porque a companhia eram aqueles que estavam I3,
fizeram prova, passaram, era mundo de danca, de profissional, era outra
vibe. E tinha a escola, que eram pessoas mais simples, economicamente, e
gue vinham de varios lugares da cidade de Belo Horizonte. E a aula era
dada no pordo. Assim, eu comecei a dar aula 14 muito entusiasmada, mas
ao mesmo tempo eu achava que os alunos ndo gostavam! Eles
estranhavam muito a maneira muito distante de entendimento corporal. Eu
acho que eu participei de um principio e depois eu sai, agora por que eu
sai? Podia estar 14 até hoje (risos). Mas é porque 0 meu foco era mais a
companhia, porque eu era emprestada da companhia para a escola! Eu néo
era funcionaria do CEFAR, entendeu? [Dudude Herrmann]®.

Pela fala de [Dudude], pode-se perceber o desejo da instituicdo, de
apresentar para a escola, novas concepcdes de danca, compreendendo que a Cia.
j& vivenciava outros referenciais de corpo e movimento (ALVARENGA, 2006).

[Dudude] fala das relacbes, fortalecimento da autonomia docente e da
aparente estranheza dos alunos em relacédo a sua abordagem de corpo e de danca:

Mas perto de hoje, ndo tinha burocracia nenhuma! Era simples demais. E
tudo pautava na confianca e na competéncia do Profissional. Isso eu acho
fundamental, espaco de experiéncia! Porque como o Trans-Forma me deu
essa base de pedagogia, dos modos de ensinar, as necessidades. Entédo eu
fui montando através da minha percepcao em sensibilidades, sequéncias
pra eles que visassem lateralidade, espacialidade, essa coisa do Centro

periferial Mas assim, no comego 0s meninos levavam susto, depois a gente
ia. [Dudude Herrmann]*

[Dudude] reconhece o CEFAR como “espaco de experiéncia”, ou, no minimo,
um espaco que possibilitou experimentar, criar didlogos, disponibilizar o corpo para,
e neste sentido, o conceito de experiéncia se torna condicdo primordial para se
produzir conhecimento e aprendizado, consequentemente autonomia e
emancipacao.

Ao questionar [Dudude] sobre o que estaria atualmente no curriculo para a
formacao de um bailarino contemporéaneo, ela responde que necessitaria de filosofia,
de trabalho de consciéncia corporal, de contato improvisacdo, de técnicas mais
arejadas e da conexdo com a vida. Para ela seria bom que ele experimentasse de
tudo. Nao ficasse rotulado de “bailarino contemporéneo”, porque para ela isto
também cria uma capa. “Quanto vocé quer fazer uma coisa, vocé se compromete.

Professor ndo precisa te dar disciplina, porque vocé ja tem!”, afirma [Dudude].

% Entrevista concedida para a autora desta dissertacdo no ano de 2018.
%! Entrevista concedida para a autora desta dissertacéo no ano de 2018.
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[Dudude] fala do aprendizado vivido no Trans-Forma e o quanto foi
fundamental para sua formacédo como professora, a construgdo de autonomia,
independéncia e confianca dados na pessoa de Marilene Martins, que

posteriormente, seria a base estruturadora de suas aulas no CEFAR:

E, ai teve um momento que é muito importante pra mim, que a Nena me
mandou dar aula pra profissional. Ai eu falei “nossa Nena, eu posso dar o
que eu quiser?” ai ela, “claro, invente”. Ai eu comecei a inventar e a fazer
essas aulas! Hoje td muito diferente, porque a gente caminha, né? Nao tem
essa métrica da danca moderna, mas a danca moderna ta ali. Porque a
danca moderna, ela é galgada na forma! Ela sempre vai ser, porque é o
modo de fazer. E a danca contemporénea, ja é ventilada! Cheia de janela e
porta, né. E ai vocé constroi e desconstréi o tempo inteiro. E um corpo
imprevisivell Mas a base das informacdes, das escolas, seria bom que
tivesse tudo imprimido em corpo. Pra vocé também desconstruir até um
corpo classico [Dudude Herrmann]**.

Importante observar que na narrativa de [Dudude], ressalta palavras como,
invencdo, desconstrucdo, imprevisibilidade, conceitos estes, empregados pelos
grandes “precursores da danga moderna/contemporanea”.

A passagem de [Dudude Herrmann] pelo CEFAR foi rapida, mais do ponto de
vista de [Helena Vasconcelos], extremamente significativa, pois sua visdo de corpo e
de danca ultrapassava as convencdes que até entdo ditavam no lugar. Fugaz como
o vulcdo [Dudude] passa pela escola deixando rastros, criando frestas, espacos
ventilados, abrindo portas e janelas, assim como a propria [Dudude] retrata a danca.

Pelo que se pode depreender dos depoimentos citados, pode-se dizer que 0
olhar de Helena Vasconcelos contribuiu para repensar o fazer dancante nesta
instituicdo. Citada por todos os entrevistados como pessoa impar, casada com a
danca, comprometida com a arte, Helena Vasconcelos pressentia sobre as reais
necessidades para se pensar a formagdo de um bailarino, e como diretora e
coordenadora da escola de danca do CEFAR, ela convoca um corpo docente que,
em sua concepgéo, era capaz de reformular, questionar, dialogar e buscar uma
corporalidade expressiva e condizente com o mundo atual.

Muitos professores, oriundos do Trans-Forma Centro de Danca
Contemporanea, sob a direcdo de Marilene Martins (Nena), contribuiram ndo apenas
na estruturagdo do curso, mas principalmente no que diz respeito a um pensar sobre

a danca que se conectava com as matrizes da arte experimental, provocando uma

%2 Entrevista concedida para a autora desta dissertacdo no ano de 2018.
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relacdo dialégica entre professores, alunos, instituicdo publica, sistema educacional
e estado.

[Tarcisio Ramos], formado no Trans-Forma, foi convidado por [Lucia Ferreira]
para ministrar aulas de danca moderna no CEFAR, e com a aprovacao e o aceite de
Helena Vasconcelos iniciou sua docéncia nesta instituicdo em 1991, permanecendo
até 1998. [Tarcisio] fala desta rica experiéncia e da construcdo de sua identidade

como docente e também como coredgrafo:

Eu chegava a escola com uma heranca que era do Trans-Forma. O Trans-
Forma foi um lugar que criou um sistema metodoldgico, assim, todo
misturado de raca, de varias pessoas que foram passando e que a Marilene
Martins, que foi a fundadora da escola, a pensadora da escola, deixou
aquilo, conseguiu sistematizar aquilo de uma forma muito fluida, muito
bonita, muito investigativa, muito amorosa, muito curiosa. Entdo eu acabo
gue levo essa heranca do Trans-Forma pra |4, esse jeito de ensinar alguns
daqueles exercicios também. No Palacio, eu me lembro que a gente tinha
um certo programa a ser seguido, assim, pelo menos a gente tinha que
responder aquele programa, se ndo me engano ndo sei se era trimestral,
semestral ou bimestral. A gente tinha um certo plano de curso pra entregar,
gue pra mim na época era inovador, porque era uma coisa muito descrita,
muito detalhada. Mas de certa forma contribuia pra vocé elaborar o seu
pensamento. Entdo, ndo tinha na época, engra¢ado isso, porque eu ndo me
lembro de reunides, de frequentar reunides na escola, dos professores, nédo
me lembro de ter, na minha época, uma reunido do grupo de danca
moderna, do grupo de danca classica, do grupo de danca folclorica. N&o
tinha isso, a gente tinha bastante autonomia pra criagdo dos seus
exercicios. E que era respaldada também por uma avaliacdo que se tinha
no final do bimestre, do trimestre, ndo me recordo quando era, mas que te
dava um retorno dos seus exercicios, da sua aula, da sua proposta mesmo.
[Tarcisio Ramos]*®

[Tarcisio] pontua suas impressdes sobre os desafios na docéncia, e da busca

por um espaco de autonomia no ato de criar do aluno:

Olha, eu acho que desafio era conseguir trazer, era conseguir fazer do
bailarino um bailarino criador. Eu acho que isso era uma coisa que nao se
fomentava muito na época, entendeu? Aquele bailarino que tivesse
interesse pela criacdo, porque pra ele criar ele tem que ter interesse, ele
tem que ser levado a esse interesse e nés € que temos que promover esse
interesse. Entdo eu acho que o desafio seria no Palacio das Artes,
especificamente, era tirar aquele modelo do que € ser bailarino, aquele
formato que era uma coisa que era muito forte e que acabam as pessoas
estudando dangca pra chegar num lugar sO, esquecendo-se da
multiplicidade, da possibilidade do préprio movimento. Acho que isso era
uma questao delicada, essa coisa “eu quero ir pra dangar na companhia de
dancga do Palacio das Artes” e como se o mundo terminasse ali, entao isso
era um desafio. E pra mim, que estava vindo do Trans-Forma, vindo muito

% Entrevista concedida para a autora desta dissertagdo no ano de 2018
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proximo do teatro sempre, era trazer o bailarino criador, aquele bailarino
gue tivesse aquela autonomia, o desejo de experimentacdo. Eu sentia que
nao se tinha muito isso, porque ndo era uma coisa que todo mundo queria,
porque as vezes vocé da uma aula, vocé quer experimentar, mas ai vem um
outro professor e mina aquilo tudo e compartilha, engaveta aquilo tudo.
Entdo isso que foi me dando uma certa angustia no Palacio quando eu vi
gue ndo sentia muito interesse na pergunta pelo entre movimentos, era
sempre “eu quero chegar no final”, ou “eu quero sair, quero trabalhar, quero
me formar, quero chegar no final desse movimento, quero chegar no final da
forma”. Entdo isso foi me distanciando dos bailarinos, aquele modo de
pensar, tanto que depois eu fiquei me dedicando mais a criagdo, gracas a
Deus, né, dentro do Palacio das Artes, mas o Palacio das Artes abriu pra
mim esse lugar [Tarcisio Ramos]**.

Estar no CEFAR, possibilitou para diversos profissionais, ndo apenas o
fortalecimento da experiéncia docente e da experiéncia do fazer artistico e estético,
mas também se tornou um espaco de significativa relevancia na formacdo humana,
do convivio entre as pessoas, e, a0 mesmo tempo, ao que parece, um estimulo a
pensar a valorizacado da diversidade e o respeito dos modos de fazer, sentir, e fruir a
arte do movimento, buscando compreender o comprometimento de cada envolvido

No processo e seus quereres, desejos e limitagdes individuais e coletivas.

Mais significativo, pra mim, foi eu ter a liberdade de coreografar e ter
investido nisso, foi ter feito essa escola de coreografia, tendo autonomia pra
fazer a minha propria escola de coreografia, isso foi bastante significativo.
Conhecer a Helena Vasconcelos, muito significativo, a relagdo com os meus
colegas, com Lucia Ferreira que me levou pra |4, até com outros
professores, com pessoas da administragdo, foi muito afetuoso estar
naquele ambiente, também, foi muito significativo. Poder me aproximar do
teatro, da musica, daquela esséncia, daquele espaco, bem no coragdo da
cidade, sabe? Isso pra mim foi importante, e ter também sido convidado pra
dirigir um grupo experimental de dan¢a na época que eu fiz dois trabalhos,
depois voltei fiz mais um trabalho, foram 3, 4 anos na dire¢do desse grupo,
isso pra mim talvez tenha sido a coisa mais importante. A escola como um
lugar de passagem pra mim, pra ser 0 que eu sou e que me formou como
criador, com esse meu olhar estético pro espaco, pro coletivo, pra
composicdo, eu pude experimentar muito no Palacio das Artes, entdo isso
foi muito legal. Ter essa liberdade pra experimentar, isso acho que é a coisa
mais bacana que eu trago comigo, o que mais representa pra eu ter estado
ali, eu poder ter me tornado um criador. [Tarcisio Ramos]35

Compreender que as transformagdes ndao acontecem de um dia para o outro,
requer tempo, ndo apenas de elaboracdo, mas de reflexdo para a construgdo de
novos modos de pensar, provocando certamente, como em toda mudanca,

impasses, conflitos, incertezas, insegurancas, pontos de convergéncia e
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congruéncia, e principalmente contradicdes, pois a proposta de modificar tudo que é
aparentemente “ultrapassado” e “velho” requer cuidado, atencdo e consciéncia da
coisa em si, no caso a danca, e também de suas relagcbes com a vida social,
educacional e politica de uma época.

Os bindmios: educacdo e arte, tradicdo e inovagao, estado e sociedade,
instituicdo publica e sistema educacional, se confrontaram diariamente no decorrer
de todo o processo de construcdo e dos anos que se seguiram.

John Dewey (2011), importante pensador e fildsofo da educacédo pontua que

‘o campo da educacio € uma arena para controvérsias”:

Todos o0s movimentos sociais envolvem conflitos que resultam em
controvérsias intelectuais. Diante disso, ndo seria natural se um importante
foco de interesse social como a educacéo nao fosse também uma arena de
lutas tanto préaticas quanto teéricas. Porém, para a teoria, pelo menos para
a teoria que dé base a uma filosofia da educacéo, os conflitos préticos e as
controveérsias que surgem no nivel desses conflitos, apenas apontam para
um problema. E tarefa de uma teoria da educacéo inteligente investigar as
causas dos conflitos existentes e, em seguida, ao invés de tomar partido,
indicar um plano operacional a partir de um nivel mais profundo e mais
abrangente do que o representado pelas praticas e ideias dos grupos em
competicdo. (DEWEY, 2011, p. 13)

Em se tratando das relagces entre o Centro de Formacéo Artistica (CEFAR) e
o sistema de educacdo publica do estado, foram necessarios muitas discussées e
constantes diadlogos entre os envolvidos, no caso professores, coordenadores,
diretores, pedagogos e as autoridades estaduais de educacéo. Avellar e Reis (2006)
apontam que a situacao referente a implantacado dos cursos técnicos da instituicao,
nao apenas representava uma singularidade, mas também um grande desafio para
ambas as partes envolvidas, “como € a primeira escola do género, ndo ha
parametros para avaliar o projeto curricular” (AVELLAR; REIS, 2006, p.116) e
acrescentam que todos os problemas que surgiram nos primeiros anos do CEFAR
foram muito novos para o Conselho Estadual de Educacdo e varias foram as
questbes apontadas pelos autores que possibilitaram reflexdes pertinentes e

importantes para a area artistica e também educacional:

Como adequar as estruturas formais de planejamento vigentes no estado as
singularidades do ensino de arte? Como realizar estudos de recuperacao
numa escola em que o centro do projeto pedagogico € a participagao
continua do aluno em atividades praticas? Como construir programas de
ensino comuns em disciplinas cujo objetivo € levar o0 aluno a perceber suas
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proprias singularidades? Como autorizar um limite de faltas aos alunos num
periodo de estagio pratico? (AVELLAR; REIS, 2006, p.116).

Segundo os autores, essas eram algumas das muitas perguntas para as
quais as autoridades de ensino ndo tinham resposta, e que muitas vezes 0s
docentes, especificamente do curso de danga, que € o foco desta pesquisa, também
tinham questBes a serem resolvidas, ou mesmo trazidas para a reflexdo, pois o fato
de profissionais oriundos dos movimentos tradicionais, da danga classica, por
exemplo, e os da danca moderna e contemporanea oriundos, em sua maioria do
Trans-Forma, trabalharem juntos em um projeto que visava pensar em uma
formacdo artistica, critica e reflexiva sobre o mundo, era de fundamental importancia
gue ndo existisse grupos em competicdo, e sim grupos que respeitassem suas
experiéncias, mas que estivessem abertos ao aprendizado continuo.

Novamente, é o professor e coreégrafo [Tarcisio Ramos], inquieto com as
guestbes referentes ao aprendizado, suas pedagogias e propostas metodoldgicas,
que questiona o comportamento de alguns professores na época, que na visao dele,
repetiam velhos habitos comportamentais em sala de aula, dificultando muitas vezes
a mudanca almejada e idealizada pelos principios e fundamentos estruturadores da
nova escola de danca, fazendo em sua opinido, um movimento contrario as ideias e
pensamentos da prépria construcdo do artista que se idealizava formar ali, mas que
apesar destas ambivaléncias, sempre ofereceram para ele, espaco para exercer sua

autonomia e autoralidade no seu fazer artistico e formativo:

Isso o Palacio sempre me deu, sempre fiquei muito & vontade pra criar, pra
trabalhar assim, o que era bacana porque eu trazia comigo uma
responsabilidade de quem foi cuidado de um jeito, porque eu fui muito bem
cuidado no Trans-Forma, entdo eu trouxe aquilo comigo. Eu vi que eu
adorava dar aula, eu vi que eu adorava criar aquilo, entdo isso tudo
contribuiu pra chegar num lugar que foi bom, mas ao mesmo tempo, se
fosse uma outra pessoa talvez também teria a liberdade de fazer coisas nao
muito adequadas, ou um comportamento inadequado como eu sabia que
tinha também na escola. Tinham alguns absurdos que alguns professores
falavam pros alunos, entendeu? Eu me lembro de uma figura falando: “vocé
gue estraga a minha coreografia,” “vocé € uma muxiba,” eu ouvia esse tipo
de coisa, chamar uma bailarina disso, entendeu? De ter ainda um padrao
muito autoritario por tras, entendeu? De minar a liberdade das pessoas, de
provocar traumas nas pessoas, isso também tinha na escola, assim, de um
certo movimento, né, de uma heranca de outras pessoas que eram pessoas
competentes como professores, mas que eu sentia que ndo tinha o mesmo
acolhimento, o mesmo cuidado e uma palavra que ando adorando hoje em
dia, que é essa mesma amorosidade, que talvez porque ndo tivessem
recebido isso. Acho que vocé pode fazer os dois caminhos. Ou vocé vai dar
porque vocé néo recebeu, ou vocé vai repetir um modelo no qual também te
educaram, assim, ou confiar no modelo de danca. Porque eu acho que de
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certa forma também, naquela época pesava ainda um certo modelo, um
certo padrao, talvez ainda pese mas eu me distanciei um pouco das escolas
de danca, entdo ndo sei como a coisa tad muito atualmente. Mas eu consigo
perceber que existem ainda alguns modelos antigos ainda arraigados, da
velha forma vazia de conteldo e acho que isso prevaleceu um pouco na
escola, também [Tarcisio Ramos]*.

De acordo com Dewey (2011) a necessidade seria de uma nova ordem de
concepcles que conduzisse a novos modos de praticas e que por este motivo € tao
dificil, ndo apenas, desenvolver uma Filosofia da Educacdo que abandonasse a
tradicdo e os costumes de uma época, mas também pela mesma razao “é tao dificil
gerir escolas com base em uma nova ordem de concepcOes, diferentes das
adotadas pelos que seguem por caminhos ja desgastados pelo tempo” (DEWEY,
2011, p. 13).

Na visdo de Dewey (2011) a compreensdo do passado € um modo de
compreender o presente e que 0 meio de escapar dos sistemas educacionais e seus
processos de ensino e aprendizagem que fizeram do passado um fim em si mesmo
“é fazer da compreensdo do passado um meio de compreender o presente”
(DEWEY, 2011, p. 81).

Para o autor, enquanto existirem de um lado, aqueles reacionarios que
defendem que o principal objetivo da educacéo é a transmisséo da heranca cultural,
e do outro lado, aqueles que sustentam que se deve ignorar o passado e considerar
somente o presente e o futuro, os conflitos entre ideias e praticas permanecerao, e o
problema continuara sem solucao.

No entanto, mesmo diante a tantas adversidades, muitos professores
entrevistados relatam sobre as reunides e encontros pedagdgicos, vistos do ponto
de vista mais coletivo, como um espaco propiciador de discussdes e dialogos, com
respeito aos diferentes modos de pensar, agir e sentir, com vistas a valorizacdo de
todos que ali se encontravam, provocando reflexdes significativas e de extrema
importdncia para o campo das artes e da educacdo, consequentemente da
confluéncia e juncao entre elas.

[Patricia Avellar], com vasta experiéncia dentro da instituicdo, foi desde
diretora e gerente de producdo da Cia de Danca do Palacio das Artes,

% Entrevista concedida para a autora desta dissertagdo no ano de 2018
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superintendente, professora, coredgrafa da escola de dancga, até diretora geral das
trés escolas.
[Patricia] fala sobre o processo e a mistura de loucura e prazer que regavam

a convivéncia entre todas as instancias administrativas, burocraticas e artisticas:

E que eu entrei, entdo, em 1988. Eu fiz um estagio de substituicdo, depois
um contrato de trés meses, e ai me contrataram mesmo. Nessa época, a
gente era celetista. Era carteira de trabalho e tudo. E o Pal4cio, ja existiam
0S Seus programas, mas assim: a gente tinha que cumpirir... O plano de aula
era seu e 0 programa era um pouco aberto. Vocé tinha aquele tanto de
coisa pra trabalhar, mas, se precisasse ir um pouco, voltar, ficava a critério
do professor. Uma coisa que, ao longo de meu tempo 14, que, durante 2015,
observando isso diariamente... Vivi |4, t4? Sabado, domingo, feriado...
Minha filha nasceu as 6h24 da tarde. Eu sai de 14 as cinco. Fui em casa e
peguei a malinha (risos). Vivi, ndo, morei la. Esse programa era flexivel e
isso também tem duas caracteristicas. Uma é que ndo existe também um
programa que hoje alguém possa falar: “Eu seguirei o programa do Palacio”.
N&o. Isso dificilmente. Mas, como tem a Escola de Vaganova, a Escola do
Bolshoi, as pessoas tém aquele critério. L4 nunca consegui, mesmo porque
ndo era s6 o classico. Eram muitas vertentes. Muitas disciplinas, era dificil
fazer um programa e que nao fosse, porque é tudo tdo... Ndo é estatico
mais, né? Nunca foi, mas acho que é mais dindmico ainda, que cada
professor que o Palacio recebia trazia os seus novos conhecimentos e
aquilo ia enriquecendo. Se, por um lado, ficava uma babilénia, por outro, era
muito enriquecedor também [Patricia Avellar]®’.

Através dos depoimentos, nota-se que uma real formacdo docente acontecia
dentro da instituicdo, muitas trocas, experiéncias diversas, compreensao dos lugares

de busca, aprendizagem coletiva:

Mas era muito dificil isso, de vocé ter esse acesso, entdo pessoas que
conseguiam acessar determinadas coisas traziam la pra dentro e a gente
realmente assimilava aquilo. Entdo tinha uma época que um professor
estava indo num programa, de repente ele fazia uma curva, porque ele
estava muito contaminado de todo aquele conhecimento novo e fazia
aquela curva pra reforcar o conhecimento e voltava na trilha, que era de la.
Mas isso quem lucrava eram os alunos, com certeza. Eu fiz isso muitas
vezes também. Eu trabalhei com a Expresséo Corporal pro Teatro, que foi a
gue me chamaram la. Eu dei Danca Moderna, Técnica de Graham muito
tempo, mas quem fazia isso muito bem era o Paulinho Babreck, eu também
ficava olhando a aula dele pra aprender (risos) [Patricia Avellar]®®.

[Patricia Avellar] é apontada, no ponto de vista de muitos entrevistados, como

figura que movimentou e impulsionou o lugar, em suas varias facetas, ndo apenas,
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pelas lutas e conquistas dentro do programa, mas também por incentivar o
crescimento e a ampliacdo profissional de discentes e docentes, ampliando para
profissionais de outras areas afins.

[Cristiana Menezes] foi professora e coordenadora do CEFAR, com
experiéncia de 15 anos na instituicdo, e comenta sobre a importancia de Patricia e
da coordenacdo propositiva da mesma, em se tratando do estimulo a emancipagéo
e autonomia individuais, de professores e alunos, mas também, o estimulo da

valorizacéo do coletivo:

Entdo, o que é uma formacdo? Dar voz a isso, dar meios pra que isso
desabroche, pra que isso possa efervescer. Entdo a gente viveu coisas bem
bonitas 14, Entdo, assim, foi um trabalho bem coletivo. Nao sei o que
Patricia falou, mas era um trabalho bem coletivo. Tivemos uma grande
lideranca também, que era ela, uma pessoa que tinha essa abertura de sair
desse lugar comum [Cristiana Menezes]®.

Encontrava-me na biblioteca da Fundacdo, em um dia de busca por
documentos, programas e fotos, quando fui orientada a procurar o Paulo Lacerda,
fotégrafo da instituicdo ha quase duas décadas. Em uma conversa informal com
Paulo, ao questionar sobre sua formacdo como fotégrafo de danca, ele retratou o
guanto Patricia Avellar o encorajou a aperfeicoar nesta area, na qual ele nao tinha
experiéncia, e foi a pedido dela, registrando aulas, ensaios, apresentacoes,
laboratérios, etc. Ao revelar as primeiras fotos, Patricia dizia: “esta ndo, esta ta
horrivel, esta nao presta”, enfim, ele ia e fotografava novamente, até o dia dos
primeiros elogios, que, na concepc¢ao dele, seria o inicio para a construcdo de uma
longa caminhada dentro da fundag¢éo como fotégrafo oficial de danca.

Depois de alguns meses transitando pelos corredores do lugar, sem encontrar
nenhum registro fotografico, em meio as ja ditas, paredes brancas da instituicéo,
adentrei a sala do Paulo, na qual uma imagem me veio a frente; em uma compilacao
de fotos enquadradas em poéster preto e branco, Lina Lapertosa, bailarina da Cia do
Palacio das Artes ha mais de trinta anos e Mikhail Baryshnikov, bailarino russo,
referéncia de talento artistico e técnico em todo mundo. Na hora me veio a cabecga,
“como isso nao esta em um lugar pra todo mundo ver? Pois € histéria, € memorial, é
patrimbénio, ndo apenas mineiro, mas brasileiro e mundial!”. Paulo nio fazia parte da

equipe na época, ano de 1980, entdo nado poderia ser dele o registro, mas estava la,
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em sua pequena sala, como resquicio daguele momento histérico, que de alguma
forma, contava muito sobre a trajetoria, ndo apenas dos artistas renomados que
passaram por ali, mas principalmente dos artistas formados pela casa e que também
viraram referéncia de qualidade e de profissionalismo artistico.

Sobre a presenca de artistas internacionais e companhias em passagem pela
fundacéo, a fala de [Jacyara Araujo], professora do CEFAR, desde a sua fundacéo,
estd vinculada a instituicdo até o momento, acentua sobre a importancia dessas
personalidades e das apresentacdes internacionais, e 0 quanto destes encontros

possibilitaram crescimento das mais variadas formas:

Entdo tinhamos a técnica classica, ja estdvamos trabalhando com a técnica
de danca moderna e tinhamos o privilégio desde a formagdo, desde o
trabalho com o professor Carlos Leite, que todas as companhias que aqui
se apresentavam, nés tinhamos a possibilidade, e era intermediado que a
gente assistisse as aulas e que a gente participasse também dos
masterclass, dos workshops. Entdo tivemos encontros desde o Bolshoi.
Depois, quando Baryshnikov veio foi um marco também muito importante
nesse processo de “O qué que ta vindo? De que forma que ta vindo? E
como que a gente pode trazer isso pra poder construir melhor os
bailarinos?” [Jacyara Aradjo]®.

Neste sentido, diretores, coordenadores, professores, bailarinos, e
consequentemente, alunos da Fundacgéo, em contato com as grandes cias. de danca
internacionais que ali estiveram, “sofriam” influéncias, a partir da observagao dos
modos de fazer, executar e experimentar a arte do movimento destes profissionais,
como através da apreciacdo estética e a reverberacdo das mesmas nos processos
de construcdo e compreensdo dos caracteres tanto dos corpos artisticos da

instituicdo local*

, como dos possiveis métodos de ensino/aprendizagem para a
formacéao do bailarino.
A partir desta perspectiva, o Palacio das Artes, hoje, Fundacdo Cldvis

Salgado®, se torna, ndo apenas uma casa de espetaculos de nivel internacional,

9 Entrevista concedida para a autora desta dissertacdo em 2018.

* A Fundacdo Clévis Salgado possui trés Corpos Artisticos: A Companhia de Danca do Palacio das
Artes, o Coral Lirico de Minas Gerais, e a Orquestra Sinfénica de Minas Gerais.

2 A histéria da Fundacéo Clévis Salgado se inicia com a inauguracéo da Grande Galeria no Palécio
das Artes em 30 de janeiro de 1970. Cria-se nesse mesmo ano a Fundacdo Palacio das Artes para
administrar e conduzir as obras em andamento. Em 1978, altera-se a denominacdo da FPA, que
passa a se chamar Fundagdo Cldvis Salgado, em homenagem a atuacdo do médico, professor e
politico responsavel maior pelo levantamento dos recursos financeiros que viabilizaram a retomada e
conclusdo das obras do Palacio das Artes. http:/fcs.mg.gov.br/institucional/historia Acesso em:
28/12/2018.
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com instalacbes apropriadas as grandes producdes, como também, espaco de
referéncia e competéncia na formacéo de artistas e profissionais das mais diversas
areas da producédo artistica, como iluminadores, técnicos de palco, cendgrafos,

figurinistas, fotografos, etc.

2.2 Construindo e Desconstruindo padrdes: a interface entre arte e educacéo

Como é bom falar do lado de quem esta perdido e, na procura, hdo encontra hada a nao ser

a prépria vontade de buscar, porque parar ndo é possivel. Por isso, a danca ndo é movimento, nem
organizagdo do movimento, nem educacédo do movimento. A danca é a antipedagogia, o perder-se, 0
levar-se a vertigem. O imover-se.

Marcia Tiburi

Diante de todo este contexto, que permeia discussdes a cerca da arte, do
artista, da docéncia, da educacao, das préticas, da formacao profissional em danca,
e outras tantas instancias, desde a formulacdo do curriculo, até as questbes
referentes ao processo seletivo e suas caracteristicas em relacdo aos tipos de
corpos escolhidos ou até mesmo as experiéncias prévias do futuro aluno, tudo
passou por processos de experimentacdo, readequacdo, e adaptacao. Afinal, os
pressupostos e preceitos elaborados para esta iniciativa ndo existiam, entdo cabia
aguele grupo de pessoas envolvidas, nesta construcdo, conceber e estruturar o que
viria a ser uma formacéao profissionalizante em danca no CEFAR.

A elaboracdo de um projeto pedagogico especifico, que pudesse condizer
com todos estes fatores e que nao fosse fechado, e enclausurado em planos de aula
inflexiveis, sem autonomia e liberdade criativa, davam o tom da docéncia para o
grupo de professores que vivenciavam as experiéncias em sala de aula e fora dela.
[Jacyara Araujo] participou desta construcdo inicial e pronuncia sobre suas

impressdes e lembrancgas:

Formar um centro de formacgéao artistica: “quais sédo as disciplinas e quais
sdo esses profissionais? Que profissional que a gente quer formar?” Desde
a escola basica. Mesmo sendo basico, a gente ja projetava la na frente.
Qual era esse artista, esse cidaddo que a gente estava querendo construir,
consolidar. Raul, junto com Elvécio Guimardes, buscando todas as
interfaces. E ai a gente consolidou um dos maiores desafios € a montagem
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de uma grade, de que forma que a gente ia trazer todas essas disciplinas
[Jacyara Aradjo]®™.

Deste modo, aulas praticas de técnicas variadas, balé classico, danca
moderna, contemporanea, danca folclérica, balé de repertorio, estudos
coreograficos, cenografia, iluminagéo, e disciplinas tedéricas como histéria da danca,
historia do teatro, antropologia cultural, cultura brasileira, projetos culturais,
apreciagdo musical, terminologia e codificagdo, metodologia de ensino, anatomia,
etc., fizeram parte das matrizes curriculares da escola de danca do CEFAR, aponta

[Jacyara Araujo]:

Andrea Mourdo, fisioterapeuta, por exemplo, nos acompanhava também
nas aulas, a gente levava algumas demandas pra ela, por exemplo. Alunos
e/ou bailarinos que a gente tem questdo de joelho, de hipoflexibilidade, de
como a gente poderia potencializar pra poder evitar 0 maximo de lesfes
possiveis. De que forma que a gente poderia conduzir um trabalho para as
vezes um aluno ou mesmo pra um bailarino que tivesse uma determinada
gueixa, o qué que ele poderia fazer, o qué que ele poderia ndo fazer. Com
os trabalhos de desenvolvimento de ponta, esse processo foi sempre muito
discutido. E a partir das aulas a gente se reunia e faziamos um trabalho que
também eu julgo como pioneiro, assim, aqui, no processo nosso de
formacdo, que era a gente discutir mesmo aquilo que estava sendo
totalmente proveitoso, fazendo uma reflexdo, ndo sé do desenvolvimento
técnico, que é muito importante, mas o caminho artistico que a gente estaria
ali percorrendo. Pelo proprio espaco que a gente tem aqui do Palacio das
Artes, além dessa assessoria direta com a Companhia, de onde vinham néo
s6 os coredgrafos, mas os bailarinos vinham dar aulas, participar de
workshops, fazendo um trabalho com a gente, a gente tinha outros
colaboradores, outros profissionais que estavam em Belo Horizonte
[Jacyara Aradjo]*.

Esta compilacdo de experiéncias retratadas e anunciadas como uma
possivel construcdo de novos caminhos sofria, algumas vezes, percalcos de toda
ordem, vistos, por alguns entrevistados, como aparente retrocesso.

Entretanto, como todo processo em elaboracao que vislumbra possibilidades
outras, afirma Dewey (2011) que € inevitdvel a passagem pelas contradigbes e
controvérsias, que se tornam assim, caminhos saudaveis e fundamentais para a
constituicdo de um espaco que ainda buscava sua identidade propria.

[Gléria] fala das questbes relacionadas aos padrbes corporais valorizados,

tanto nos processos de selegdo para ingresso aos cursos, quanto nas avaliagdes

“3 Entrevista concedida para a autora desta dissertacdo no ano de 2018.
* Entrevista concedida para a autora desta dissertagdo no ano de 2018.
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feitas durante o decorrer dos cursos, que, na visdo dela, de tempos em tempos

tendia a retomar:

E, mas teve essa retomada. Porque também assim, aquela questdo da
continuidade, vocé tem um pensamento que da origem a aquela escola e
tal, mas que vai se transformando também. As vezes para o lado que vocé
gostaria, as vezes pra outra direcdo, exatamente por essa diversidade. E a
medida que vao trocando as pessoas também, essa ideia também sofre
alguns abalos. Entéo, teve sim esse momento que essa ideia do padréo, de
olhar o tamanho das coxas, de mandar pesar. Foi um momento bem dificil
de conviver com isso [Gléria Reis]*.

Portanto, mesmo o investimento sendo para a desconstrucdo dos padrdes
tradicionais e aparentemente ortodoxos para a formacdo do bailarino, de alguma
forma, os parametros avaliativos tendiam a se pautar, como aponta Fortin (2012), na
Visdo eurocéntrica, em corpos magros, esguios, com poucas curvas, e marcados
pelo silenciamento.

A dificuldade de dissociar estes modelos passa pelo distanciamento e
compreensao das estruturas politicas e sociais de gerenciamento do tempo e do
espaco, como apresenta Focault (2005), e das consequéncias deste, para a
manutencdo da padronizacdo de comportamentos, acdes, modos de pensar e ver 0
mundo.

O artigo “Corpo colonizado” de André Lepecki, critico, dramaturgista, ensaista,
e professor de Performance Studies na Universidade de Nova York, destaca que
esta estrutura politica incluiu estratégias de gerenciamento, também “de capitais, de
fluxos populacionais e de bens de consumo”, onde o terceiro mundo se encontra
“‘invariavelmente discriminado e em perpétua desvantagem”, e com isso, “inclui uma
reiteracao de violéncias”, onde, segundo o autor, “o supostamente descolonizado se

vé uma e outra vez submetido as mesmas logicas de subjugacao” (LEPECKI, 2003,
p. 6).

Mas, e a danca? A dancga, por ser um estar-intenso-no-mundo, se por um
lado participa nesta trama, ela também possui um potencial incrivel para
denunciar esta mascarada. A danca pode pensar-se enquanto critica ativa
do estado silencioso dos corpos colonizados.(...) O primeiro passo para
esse repensar passa por um repensar do chdo onde o bailarino pisa. Digo
isto literalmente, o que quer dizer, para quem danca: corpérea e
poeticamente (LEPECKI, 2003, p. 6)

4 |dem
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Lepecki (2003) fala da passagem em “O Fato da negrura”, de um psicologo
chamado Franz Fanon, que se tornou guerrilheiro na guerra de libertacdo da Argélia.
Fanon narra seu primeiro contato com a Franca branca, onde chega a grande
metrépole vindo do lugar colonizado com o intuito de auxiliar a Franga na sua luta de

liberag&o contra o invasor aleméo.

Encantado com a ideia de urbanidade europeia, Fanon tenta entrar no
espaco da metropole pela organizacdo de seu corpo conforme os moldes
daquela figura-tipo da promessa burguesa da civilizacdo -capitalista
europeia: o flaneur. Perambulando pelas ruas de Lyon, Fanon tenta
participar na coreografia fluida da metropole. Mas, de repente, um ato de
fala deflagra um auténtico desastre: “Olha, um preto!” Fanon choca-se com
a interpelacéo racial; a fala opera, literalmente, uma profunda transformacéo
coreografica: primeiro, Fanon diz-nos que perante “Olha, um preto!” é a
fisiologia que responde: ele “perde o seu corpo,” 0 seu corpo se
desconjunta, se metamorfoseia, se adensa, se perde. Depois, se
desestrutura seu sistema de equilibrio: Fanon tropeca. Eis que o passeio da
cidade metropolitana, até entéo liso, passa a revelar insuspeitadas fissuras
(LEPECKI, 2003, p. 8).

s

O chéo que Lepecki (2003) fala, € um chéo repleto de fissuras, de
rachaduras, instabilidades, e obstaculos, e a passagem de Fanon pela Francga ilustra
lugares de uma realidade contaminada e o “perder o corpo”, retratado nesta
passagem, se torna um verdadeiro ato de violéncia contra a diversidade.

[Gabriela Christ6faro], professora do CEFAR por mais de uma década, fala de
suas percepcdes em relacdo aos processos de avaliagdo e o quanto, mesmo em um
espaco que buscava outras possibilidades, era dificil dissociar a danca destes
moldes ja estabelecidos como fundamentais ao corpo dancante. Ela comenta de um
episédio acontecido em uma prova avaliativa, que demonstra a complexidade dos
processos em construcao e as dificuldades de ruptura das hierarquias instauradas e

dos padrbes impostos.

A Priscila é lindissima assim, faz uma aula maravilhosa, tem uma
movimentacdo linda, sempre foi mais rolica, coxinha grossa, toda
redondinha, danca tudo redondo sabe, e a pessoa da banca perguntou para
ela: ei, vocé ta meio gordinha, acima do peso, eu sugeriria a vocé fazer um
regime. Vocé toma, estd tomando anticoncepcional alguma coisa assim,
que esta favorecendo o aumento de peso? Eu vi que ela encheu o olho
d’agua, falou que ela tava com dificuldade para emagrecer, que ela tava
tentando, agora eu, tive vontade de falar “olha, muito obrigado, mas eu nédo
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aceito a sua avaliacdo na minha turma, minha Egrma ndo vai ser avaliada
dentro desses parametros” [Gabriela Christofaro]™.

Em meio a formatacdo do novo curriculo para a formacéo do bailarino, e a
abertura para os novos modos de fazer, que estivessem acompanhando a evolugéo
dos movimentos estéticos e artisticos do mundo, e que propusessem a ruptura das
fronteiras existentes para a construcao da identidade, como dito acima, de um pais
colonizado, [Gabriela] comenta o0s enfrentamentos que passou, e do seu
posicionamento em relacdo aos parametros avaliativos e as reverberacdes destes,

sob uma perspectiva educacional.

Entdo tinha embates assim, quando a gente ia pro conselho de classe, eu
nao concordava com as questdes que estavam sendo colocadas, pra mim a
avaliacdo a ser feita ali é avaliacdo e prova pra entrar aluno, prova de
selecé@o pra entrada de aluno. Pra mim eram dois momentos que a gente
tinha pra discutir o conceito de escola, a perspectiva de escola que a gente
gueria, o que a gente pensava de danga, que tipo de danca que a gente
acreditava, como é que a gente tratava o aluno, qual era a relacdo entre
professor e aluno, pra mim esse momento era uma super oportunidade pra
isso. E 0s meus embates eram nesses momentos. Porque assim, eu achava
um contrassenso a gente trabalhar com adolescente pensando nessa
gquestdo do emagrecimento, emagrecimento-adoecimento, sabe, Joorque cria
um processo de adoecimento nas escolas [Gabriela Chri:stéfaro]4 .

Com uma trajetéria diferenciada dentro do CEFAR, [Gabriela], que na época,
em 1995, fazia parte do grupo Experimental da Fundacédo, sob direcdo de Tarcisio
Ramos, € convidada por Helena Vasconcelos a dar aula de balé classico para o 3°
ano do curso profissionalizante, com apenas duas alunas pra se formar, pois 0 curso
profissionalizante passava por uma crise e tinha em seus propdésitos administrativos
ser interrompido, sendo assim, aquele ano seria o0 Ultimo ano de funcionamento.
Felizmente, de acordo com [Gabriela], o curso ndo acabou, e estar nesta instituicao
representava a possibilidade de construcdo de uma identidade docente, com
referéncias pautadas na valorizacdo da diversidade, na busca por uma danca que
respeitasse todos os corpos, onde as singularidades fossem afloradas, e o bailarino
criador fosse potencializado, referenciais estes, oriundos do Trans-Forma.

[Gabriela] traz uma reflexdo sobre os processos formativos para bailarino na

cidade de Belo Horizonte:

“ Entrevista concedida para a autora desta dissertagdo no ano de 2018.
" Entrevista concedida para a autora desta dissertagdo no ano de 2018.
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Porque a pessoa que entra no profissionalizante, ele tem que ter um nivel
nas pontas, tem que ter um trabalho de sapatilha de ponta que é assim, tipo
nivel AA, quer dizer, ndo é nivel AA, mas pro classico era um nivel alto, e a
pessoa que entra no moderno, a gente hunca conseguia pegar uma pessoa
de moderno média, se ele tinha esse nivel de classico, que muitas vezes a
pessoa, principalmente, a gente lidava com pensamento em Belo Horizonte
e que era um pensamento do inicio do século 20, do final do 19 pro 20, e
que fazia parte, aquele momento o pensamento do século 19 é que
fundamentava entendeu, parecia que era uma coisa béasica de Belo
Horizonte. As pessoas fazendo aula de ballet classico, alto nivel, porque
eles achavam que bailarino é isso. Entdo quando eles iam pro CEFAR, vocé
tinha que ver a prova, nao funcionava, ninguém sabia chegar no chao, néo
t6 falando rolar no chédo, ninguém fazia enrolamento de coluna. Outra, eles
ndo fizeram aula de classico com Klauss Vianna, eles fizeram aula de
classico com varias outras pessoas que trabalharam em cima daquele tipo
de corpo especifico, do classico, aquele tipo de aula especifica, mais
tradicional. Eu sei que tem aulas maravilhosas, tem professores
maravilhosos, mais isso ndo é a danca, isso € um jeito de fazer danca,
entdo o meu embate 14 era muito nesse sentido [Gabriela Christéfaro]*.

Este pensamento que imperava na cidade, fortalecia muitas vezes a entrada
no CEFAR de pessoas com experiéncias mais no classico do que no moderno,
dificultando muitas vezes, a valorizagdo de outros modos de dancar, até mesmo a

equidade destes com o classico, como destaca [Gabriela]:

Eu ja tive problemas sérios, por exemplo, teve um com a Maria Clara
Sales®”, a gente discordou profundamente, por causa de avaliacdo de aluno,
por causa desse neg6cio de que a menina € 6tima no classico e é péssima
no contemporaneo. Ai ela passa com 60 comigo e com 100 no classico. O
povo do classico fica com raiva, como se o contemporaneo fosse menos, ai
ta, ai ela, por exemplo, é 100 no contemporaneo, ela ndo passa em
classico, ela toma bomba. E ai eu falei com eles, olha gente é o seguinte, a
gente é do contemporaneo é verdade, eu era provocadora, eu falei assim,
tudo bem, vocés ndo vao passar os alunos que sdo 100 com a gente e tem
nivel bom e ndo sobe na ponta, vocés ndo vao passar nao? Pode me
esperar, porque eu ndo vou passar ninguém que nem sabdo |4 no chéo
também n&o, porque pra mim a queda é basica na danca moderna e na
danca contemporanea, entdo se a pessoa nao der conta de fazer isso, pra
mim € igual subir na ponta, entdo se ela ndo conseguir fazer isso vocés
podem ter certeza que elas vdo tomar bomba comigo, igual tomam com
vocés. Entdo, nunca cheguei a dar bomba, mas assim, teve uma época que
eu bati pesado. E ai eu e Maria Clara tivemos muitos conselhos de classe
gue a gente tipo se pegava. Agora a Maria Clara, os meninos do
contemporéneo adoravam, porque ela dava, quer dizer, tinha isso assim, na
avaliacdo as vezes a gente tinha problema nas entradas e saidas
principalmente do curso, mas, com tempo eu acho que a nossa discusséo
gerou uma coisa muito legal, porque os alunos chegavam e falavam assim,
“olha eu adoro a aula da Maria Clara porque eu com o corpo que tenho, ela

“8 Entrevista concedida para a autora desta dissertagdo no ano de 2018.
“9 Bailarina, professora fundadora do Centro Mineiro de Dancas Classicas, maitre de balé respeitada
em todo Brasil e exterior, foi professora de Balé Classico no CEFAR.
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me ajuda a trabalhar com o corpo que eu tenho.” Entdo eu acho que foi
dificil, mais no final das contas, tenho grande admiracao por ela sabe, acho
ela super profissional, ja fiz aula com ela, ela é uma excelente professora, a
minha divergéncia era com relacdo a conceito, ndo € com relacdo a
seriedade, é conceito, a pertinéncia, discutir a questdo da escola, colocar o
contemporéneo na escola, a questdo da criacdo, um outro lugar. Bailarino
gue faz contemporaneo ndo € menos que, foi mais nesse sentido mesmo,
mas a gente teve um processo de muita briga e a gente constituiu uma
coisa juntas [Gabriela Christofaro]*°.

E interessante notar que, mesmo em um ambiente que se fomentou, desde
os primérdios do curso, por abordagens ndo tradicionais, prevalecer a forte
tendéncia & hegemonia da técnica classica, demonstra, a meu ver, a grande forca do
projeto politico implantado pelo sistema educacional, para a “fabricacdo” de corpos
doceis, e sua reverberacdo nos processos formativos em arte no Brasil.

[Gabriela] coloca que se deparou com todas as dificuldades, mas o mais
importante e significativo foi que elas puderam ser discutidas, ela complementa “que
€ a formacéo do bailarino, que é a coisa da consciéncia corporal, que é a questédo do
bailarino contemporaneo. Eu tive a oportunidade de olhar isso de frente” **. E sob a
coordenacdo de Cristiana Menezes, isso, de alguma forma, se potencializou,
destaca [Gabriela].

2
|5

[Cristiana Menezes], bailarina classica com formacao pela Royal™, teve seu

ingresso na instituicAo a partir de uma demanda da coordenadora Helena
Vasconcelos, de crescimento na técnica classica, percebida na época, com certa
fragilidade na formacdo dos alunos, que de alguma forma, desejavam o

fortalecimento técnico deste estilo de danca.

E o classico comecou a subir. A gente introduziu muito variagdo de
repertorio, criei a disciplina de variacdo de repertério, e isso era uma
demanda pros alunos. Entdo foi bastante... A gente conversava muito.
Pessoas do classico, eu, Maria Clara, e outras professoras. A gente tinha
pessoas bem bacanas. E o Contemporaneo, por sua propria natureza, todos
0os dancarinos contemporaneos, eles sdo pessoas bem mais articuladas
intelectualmente. Assim, no pensar a danga. Faz parte da propria esséncia
da linguagem contemporanea de danca esse pensamento do corpo, né? O
balé classico, ele é fiel a uma tradicdo, a uma técnica que foi forjada 14 no
século XVII, no século XVIIl, e que traduz toda uma visdo de mundo
daquela éJ)oca, todas aquelas hierarquias, mas era bastante rico [Cristiana
Menezes]™.

*% Entrevista concedida para a autora desta dissertagdo no ano de 2018.
*! Entrevista concedida para a autora desta dissertagdo no ano de 2018.
°2 Método de ensino de balé classico inglés.

*% Entrevista concedida para a autora desta dissertagdo no ano de 2018.
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Professores, coordenadores e alunos entrevistados, deixam claro, que as
demandas mudavam a partir do momento que mudava também a direcdo e a
coordenacao, interferindo claramente sobre a escola e os interesses de toda ordem,
pedagdgicos, técnicas, entendimento de qualidade artistica, etc., mas o mais
interessante e rico, do ponto de vista dos entrevistados, é que a coisa era pensada e
discutida coletivamente. As disciplinas iam com o passar do tempo ganhando ou
perdendo suas cargas horarias, devido aos espacos fisicos limitados para a
quantidade de aulas e alunos de todos os niveis. [Cristiana Menezes] que entrou no
CEFAR no ano de 2000, fala sobre essas mudancas:

Depois muita coisa foi sendo tirada, sabe, porque ai comecou a haver uma
exigéncia maior, principalmente apds que eu ter saido da coordenacao, que
tivesse uma exceléncia maior ainda no classico, que os alunos pudessem
ter tempo pra ensaiar. Como nds sempre sé tivemos duas salas, era uma
loucura. Pra conseguir por todas as disciplinas, a gente tinha que juntar
turma, dai a gente pedia pra usar a sala do quarto andar mais tarde, um
pequeno estudio la em cima, a gente tinha, na verdade, duas salas pra
funcionar isso tudo. Entdo acabou que foram comecando a tirar disciplinas,
pra que os alunos tivessem mais horarios. Eu fiz uma grade... Nao sei como
€ que fala isso. Passei um questionario pra escola inteira, com os alunos.
Pra ver o qué é que eles queriam, ouvir os alunos, assim, “que matérias que
ndo séo interessantes de ter?”. Com isso saiu a matéria da Helena. A gente
fez uma escuta com os alunos também, sabe? Porque a gente precisava
utilizar 0 nosso tempo e 0 Nosso espaco, entdo a gente foi enxugando, pra
aumentar as cargas horarias de matéria, ai diminuia, dentro do que era
possivel no MEC, entdo uma que tinha 64 horas/aula, ai passei pra 32, ai
tinha Histéria da Dancga e do Teatro. Entao foi reduzindo, entdo foi ficando
mais, no final, mais pratico, e as matérias tedricas foram saindo. Eu
considerei isso como perda. Mas é tdo dificil de lidar com isso tudo, né?
Porque o ideal seria que eles tivessem mais tempo na escola, a gente
tivesse mais salas, que as coisas pudessem acontecer a0 mesmo tempo,
mas ndao tinha. E o classico comegou a ter um protagonismo que ele nunca
havia tido, ou talvez se equiparado, subiu um pouco assim, porque o
Contemporéneo sempre foi uma linguagem mais predominante [Cristiana
Menezes]™.

A luta pela desmobilizacao dos padrdes, pela busca de fusdo das linguagens,
denotam as resisténcias enfrentadas por alguns, onde as divergéncias e embates
tiveram também, como ja dito por Dewey (2006), suas controvérsias. Se por um
lado, [Cristiana] aponta a preponderancia da linguagem contemporanea na formacgéo
do bailarino, por outro lado, [Dudude], [Tarcisio] e [Gabriela] tragam em seus

depoimentos os caminhos de resisténcia e luta para alcancar a equidade com o balé

> Entrevista concedida para a autora desta dissertacdo no ano de 2018.
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cldssico, ou mesmo, a quebra dos padrées metodologicos e avaliativos, que de
alguma forma ainda permaneciam, através dos “pequenos gestos de violéncia”
contra o ser que por ali se formava.

Todos os pré-requisitos para se pensar a formacao do bailarino passaram por
varios olhares e momentos. As discussfes de toda ordem, curriculares,
pedagdgicas, avaliativas retonavam toda vez, que as fragilidades eram vistas na
pratica, através da observacdo das aulas, relatos nas reunides, conversas informais
nos intervalos de aula, entre professores, professores e alunos, ou nos momentos
avaliativos que aconteciam através de provas, com banca avaliadora composta, em
sua maioria por trés ou quatro professores.

Novamente [Lucia Ferreira] e [Gloria Reis] tracam um dialogo, agora, sobre as

guestdes avaliativas:

Essa avaliacao do aluno, sempre foi motivo de discussdes. Avaliar j& é dificil
de qualquer jeito e avaliar esses processos que vocé vai esbarrar, porque
tem que dar uma nota. Isso é uma questdo que da muita discusséo,
especialmente em um curso que é regulado pela lei, entdo, vocé tem, por
exemplo, a frequéncia, em arte isso conta demais. Ai cai naquela questéao,
por exemplo, da 6pera, o aluno vai fazer ()Eera ai ele fala “Ah, eu ndo vim
porque eu estava trabalhando” [Gléria Reis]>”.

[Lucia] complementa:

A gente passou esses anos todos discutindo isso, e acabava que os casos
que vinham surgindo, provocavam novas discussdes e a gente nunca
conseguia manter um padrdo mesmo. Por exemplo, no curso de teatro os
alunos tinham que ter, eles formavam com duas montagens no ultimo ano
de curso. Ai se o aluno por algum motivo ele quisesse fazer a montagem
em outra cidade, ele conheceu um diretor, ele teve uma experiéncia de
fazer uma oficina com um diretor e o diretor convidou. Vale fazer outra
montagem? Como que é isso? Ali cada caso era discutido caso a caso, a
gente nunca conseguiu manter muito padrdo. Agora, existem algumas
imposicdes também, pelo fato de ser um curso profissionalizante. A gente
ndo tinha autonomia de criar um novo jeito de fazer uma avaliagéo, vocé
tinha que manter alguma regra e registrar isso. Tinha que pontuar a gente
ndo podia fazer uma opcdo assim, olha: Eu vou escrever pro aluno, pra
cada aluno, eu vou avaliar o aluno escrevendo. N&o, vocé tem que dar uma
notal E claro que em alguns momentos a gente conseguia avaliacdes
produtivas onde a banca conseguia conversar de fato com os alunos,
terminava a avaliagdo, vocé avaliava a turma como um todo e avaliava um a
um. Mas essa foi sempre uma quest&o delicada [Lucia Ferreira]™.

[Gléria] acrescenta:

°® Entrevista concedida para a autora desta dissertagdo no ano de 2018.
*® Entrevista concedida para a autora desta dissertagdo no ano de 2018.
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Ai vocé vé no caso da danca, vocé tinha l4 Danca Classica Il e Danca
Moderna |, o curso é anual, ndo tinha dependéncia. Entdo acontecia
demais, isso é 6timo, chegava 100 em classico e 50, normalmente
acontecia era isso. E ai como é que vocé faz? Ai falava, ndo, mas se ela
repetir tudo ela vai ficar parada no classico, mas nédo tem essa possibilidade
na lei. Como é que faz? Vai fazer aula com outra turma? Ai vocé ja comega
a dar um jeito porque uma hora isso vai dar errado [Gloria Reis]57.

[Lacia] fala de um aluno que teve um diploma de conclusdo do curso, mas

com certificado em danca moderna, mas [Gldria] pondera:

Mas ai demorou a conseguir fazer isso. Teve que ter uma autorizacdo da
secretaria de educacdo e que nem sempre vocé encontrava uma pessoa la
gue sabia que vocé tinha didlogo nessa linha. Entdo as vezes parava o
processo todo e essas resisténcias, porque dificilmente iria repetir tudo. E
vai naquela questéo do padrao também, o que esse bailarino vai ser? Claro
gue sempre um vai ser mais uma coisa do que outro, mas as vezes nao
ficava muito claro o que era aquela formacédo. E cada vez menos, porque
sdo cada vez mais jovens [Gléria Reis]>®.

Retomo aqui, em se tratando do escopo do seminario acontecido em
Cachoeira do Campo, na década de 1980, citado anteriormente neste texto, no qual
artistas, produtores, gestores, diretores de teatro, danca e musica, vislumbraram a
existéncia de cursos profissionalizantes na &rea, que tivessem uma vertente
tedrico/pratica, para a formacao de um pensamento critico, reflexivo e de pesquisa,
foram formados, a partir destes pressupostos, varios atores, musicos, bailarinos,
diretores, produtores, iluminadores, figurinistas, etc., no periodo de mais de duas
décadas.

O leque de possibilidades de atuacdo na area, em um periodo que permeou
a fase embrionaria até o final da década de 2010, quando foram tomando rumos
diferentes, em relacao, principalmente a matriz curricular, como [Cristiana Menezes]
relata, perderam sua esséncia inicial, pois as disciplinas tedricas foram sendo
substituidas por disciplinas praticas, dando a impressao da retomada da ideia de
instrumentalizacéo do aprendiz com foco na pratica.

O formato dos cursos livres de danca, pautados em um aprendizado mais
pratico, contrapfe o das universidades, que propiciam ao aluno para além de

dancar, “discutir, analisar, pesquisar, criticar, historiar, documentar a danca” como

*" Entrevista concedida para a autora desta dissertagdo no ano de 2018.
*% Entrevista concedida para a autora desta dissertagdo no ano de 2018.
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pontua Strazzacappa (2006, p. 13), e também, “ampliar seus horizontes, conhecer
novas tecnologias, estabelecer pontes com outras areas de conhecimento”,
buscando questionar o papel da danca na sociedade, produzindo, criando,
escrevendo e lecionando danca.

Segundo a autora, as universidades de danga formam mais que o bailarino,
formam o pesquisar, o criador e o professor, formam o bailarino que pensa. Ela
acentua que neste programa nao é dissociado a teoria da pratica, pelo contréario, a
carga horaria de aulas tedricas é quase equivalente a dos cursos praticos.
“Precisamos desfazer a imagem de que o bailarino tem “musculos no celebro”
(STRAZZACAPPA, 2006, p. 13). A autora acrescenta que “o bailarino que ndo sabe
comentar e refletir sobre seu trabalho artistico ndo € um profissional que se preze“.

Dentro desta perspectiva, a proposta dos cursos profissionalizantes do
CEFAR e suas prerrogativas filosoficas e pedagdgicas iniciais se equiparavam aos
programas dos cursos universitarios, até mesmo em carga horéria, pois era
equivalente a de muitos cursos de graduacao.

Segundo [Cristiana Menezes], “em 2015, nés todos fomos exonerados pela
Lei 100. Entdo, de janeiro de 2010 até dezembro de 2015, eu continuei na escola
apenas como professora. E, em 2015, todos nds saimos”.

Portanto, no ano de 2015 todos da chamada “velha guarda” se despedem do
CEFAR, desde entdo os processos de selecdo para entrada de professores na
instituicdo, inclui como pontuacdo maxima, formacdo de licenciatura em danca, na

qual, na visao de [Lucia Ferreira] e [Gléria Reis] apresenta um grande paradoxo:

Mas os processos de selecao hoje, ndo s6 la, mas em outras instituicdes
também, eu acho que tem que ter peso para as trajetdrias. Porque se vocé
d4, vocé privilegia nos processos de sele¢cdo pessoas muito jovens que
estdo saindo da universidade, ndo invalidando a formacéo, de forma
alguma. Mas, tem que ter uma valorizagdo da experiéncia. E isso é uma
critica que a gente faz nos ultimos anos. Essa ideia hoje dos processos, ndo
sé na danca, eu acho que vocé acaba abrindo méo da participacdo de
alguns mestres que foram formados de outra forma e ndo na academia
[Lacia Ferreira]™.

[Gléria] faz consideracfes sobre 0s processos seletivos para professores nos

cursos de arte, onde na concepcédo dela, deveriam ser considerados a experiéncia

% Entrevista concedida para a autora desta dissertagdo no ano de 2018.
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artistica e que a problematica ndo estaria nas licenciaturas ou nos cursos oferecidos

pelas universidades, mas sim, nos editais:

Mas no caso da danca eu acho que é mais especifico ainda. Porque
licenciatura em danca é uma coisa muito recente. Eu me aposentei entéo, ai
teve processo de selecdo pra designacao, porque nao podia ter concurso.
Ai o professor, historia da danca, exigéncia: licenciatura em danca. Eu nédo
tenho licenciatura em danca, ai o plano de ensino la pra aula fui eu quem
fez, eu ndo passei, eu fiqguei em 4° lugar. Porque tinha licenciatura em
danca ou profissionalizante de dancga. Entdo eu acho que vai chegar um
momento que isso vai ter que ser exigido mesmo, porque vocé vai ter gente
formada. Pela nossa historia, pela historia da cidade, essa formacdo
académica ser uma coisa relativamente recente vocé ndo pode
desconsiderar [Gléria Reis]®.

[Lacia] enfatiza as caracteristicas dos Ultimos editais e reforca a

argumentacao para uma possivel reformulacdo nos mesmos:

Isso era uma coisa assim que tanto eu quanto a Gléria, a gente questionava
isso sendo que nés tinhamos formacgéo, a Gléria fez mestrado, eu fiz
especializacdo. Quer dizer, ndo era uma coisa assim, a gente tinha, mas
assim, a gente sempre defendeu os que nado tinham, mas que tinha uma
trajetéria artistica importante. E a escola foi formada dessa forma, a escola
sempre teve essa cara, sempre teve esse perfil de diversidade e dessa
possibilidade assim, o professor artista. E isso é uma coisa que eu defendo
até hoje. O Unico concurso publico que aconteceu, porque de quando a
gente entrou até a gente se aposentar, teve um Unico concurso publico e
gue foi invalidado. E ai depois desse concurso que aconteceu nos Ultimos
anos eu acho que o edital foi construido de uma forma muito rapida, ele
tinha que ser feito. Eu acho que ele ndo pdde ser aprofundado e eu acho
gue o edital tinha varias lacunas, ndo que a gente ndo quisesse 0 CONCUrso
publico, tudo que a gente queria era o concurso publico. Mas o concurso
publico, ele tem que ter um edital muito perfeito, porque sendo até vocé
esperar 0 préximo pra sanar 0s problemas que ele pode ter causado, ja foi.
E a escola tava vivendo um momento que o concurso era absolutamente
necessario, véarios profissionais jA& se aposentando, né? A tendéncia era
realmente tudo ir ampliando, os cursos foram ampliando e faltava
profissional. Mas a gente considerou que o edital ndo tinha a cara da escola
[Lucia Ferreira]™.

[Gléria] fala das incoeréncias no processo seletivo, devido ao peso dado a
uma licenciatura em dancga e a nao consideracéo de publicacdes de artigos e livros,

gue no caso dela, além dos artigos, eram cinco livros publicados, contendo a danca

® Entrevista concedida para a autora desta dissertagdo no ano de 2018.
®! Entrevista concedida para a autora desta dissertagdo no ano de 2018.
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como foco de estudo e suas matizes historicas e estéticas para a construcado da
memo©ria cultural da cidade, do estado e do pais.

Todavia, € importante lembrar que os grandes mestres da danca no mundo,
tiveram sim, suas trajetdrias pautadas na interface tedrica e pratica, mas sem
certificacdo académica. Segundo Louppe (2012), as grandes “escolas” que
consolidaram, ndo apenas um corpo, uma pratica, uma técnica, consolidaram
também um pensamento sobre a danca, e isto se deve a estes precursores
investirem ndo apenas em laboratérios praticos em sala de aula, mas
fundamentalmente na conexdo com outras areas de conhecimento, tanto artisticas,
quanto filosoficas, histéricas, antropoldgicas, cognitivas, etc., acentuando que
“geralmente, os tedricos bailarinos sdo os que possuem melhor conhecimento dos
seus assuntos” (LOUPPE, 2012, p. 9).

Como apontado acima, os cursos livres de danca tradicionalmente formam o
bailarino pela e para a pratica, mas ja ha algum tempo vem-se questionando este
modelo de formacdo, com a ampliacdo cada vez maior de cursos de graduacao que
oferecem um programa mais aprofundado para a formacéo do bailarino/pesquisador,
como aponta Strazzacappa (2006). Mas € a prOpria autora que também coloca a
importancia da formacéo vinda dos cursos livres de danca, espalhados por todo o
Brasil, e que o ideal seria pensar na congruéncia destas duas formas de producéo
de conhecimento, e é nesta perspectiva, que os editais para professores de danca
deveriam pontuar as graduagcfes académicas, mas considerar de forma igualitaria a
experiéncia estético/artistica.

E importante refletir sobre os impactos da chegada da danca, enquanto forma
de arte, no Brasil, fortemente implantada como extensédo do projeto de colonizagéo
do pais, como apontado no primeiro capitulo, e o quanto este projeto ignora o corpo
do nativo brasileiro, ndo apenas sua estrutura 6sseo/muscular, mas o contexto nos
quais ele vive, impedindo-0, na maioria das vezes, de construir um pensamento
critico sobre o mundo, deixando-o viver a mercé desta heranca cultural.

Neste sentido, 0 movimento artistico/cultural vividos nas décadas de 60 e 70,
nas pessoas de Klauss Vianna, e posteriormente Marilene Martins, através do
Trans-Forma, fazem com que Belo Horizonte seja visto como um lugar da danca que
viveu uma possivel “descolonizacédo”, ndo apenas de corpos, mas principalmente, de
pensamentos, ideias e acdes, reverberando, consideravelmente, na construcdo da

identidade da cidade, dos profissionais que viveram esta experiéncia, e as
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reminiscéncias que estendem para o contexto cultural e politico da Fundacao Clévis
Salgado, e consequentemente na construcdo das bases filosoéficas, educacionais e

artisticas dos cursos profissionalizantes do CEFAR.

2.3 Técnicas, métodos e abordagens: a importdncia da pluralidade na

constituicdo do corpo docente e na matriz curricular

“E deste modo que se elabora o fazer da danca — através de mil ressonancias dispersas que

um projeto difuso pode captar aqui e ali, sem limite nem lei, como tantos aglomerados de

”

consciéncias e imaginarios.

Laurence Louppe

Pontos congruentes e convergentes se fizeram apresentar na configuracao do
novo. Cada profissional convidado compartilhava suas experiéncias, com o intuito de
participar da reformulacédo da Escola de Danca do CEFAR. Agregariam n&o apenas,
praticas, técnicas, métodos ou abordagens especificas de suas trajetérias artisticas
anteriores, mas, principalmente, a intencdo e o desejo de contribuir, de forma
significativa, para a formacdo do artista da danca de Belo Horizonte. Para Meihy
(2002, p. 50), a historia oral se apresenta “como forma de captacédo de experiéncias
de pessoas dispostas a falar sobre aspectos de sua vida”. O autor acrescenta,

“‘quanto mais elas o contarem a seu modo, mais eficiente sera o seu depoimento”.

A analise dos processos de reorganizacdo de identidades ou identificacao
em face das culturas de origem surgem como desafio. A histéria oral se
mostra como mecanismo interessante para estes estudos, pois permite a
intimidade e a particularizacéo dos processos de aceitagdo ou recusa dos
valores novos (MEIHY, 2002, p. 74).

[Maria Clara Salles], diretora e fundadora do Centro Mineiro de Dancas
Classicas de Belo Horizonte, atuou a frente desta escola durante 45 anos.
Professora convidada para lecionar balé classico no CEFAR, conta dos seus
primeiros contatos com o0s meétodos de ensino para o balé, e reconhece a
importéancia de transitar por cada um deles, fortalecendo assim, suas escolhas

futuras:
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Eu sou mineira, eu morei tanto crianga, como depois, recém casada, no
Rio. Eu comecei na linha russa, depois eu fui para o Rio e fiz aula com
Tatiana Leskova® com aqueles professores todos russos. Depois eu entrei
com Dalal®*, em contato com o balé inglés, o método inglés. Eu achei o
método extremamente racional, extremamente inteligente, para lidar com
cada fisico. E ele ia mais devagar, possibiltando a cada fisico,
independente se ele era totalmente melhor ou ndo de trabalhar. Outra coisa,
ele era muito ligado com a salde do corpo, a nao se machucar uma crianca,
que a escola russa, o método Vaganova“, ele selecionou demais [Maria
Clara Salles]®.

[Maria Clara] fala de suas percepc¢des sobre o método russo, e aponta que
seus caracteres eram excludentes e exclusivistas, e que ao lecionar escolhe o

Método Royal, por se tratar, em sua visao, de um método que repeita as diferencas:

Na RdUssia, todas as escolas tém danga. Entdo as escolas da Russia sao
antigas. Eles mandavam os melhores alunos para Moscou, para fazer
exame, iam 400 criancas e dessas 400 criancas eles escolhiam 20. Vocé
acha que a gente pode usar 0 mesmo método que ela? (...) Quando eu
resolvi lecionar, eu escolhi o método da Royal, porque eu o achei
extremamente coerente com a diversidade de alunos que eu tinha. E os
fisicos ndo eram escolhidos, crianca queria fazer balé tivesse ela o joelho
pra dentro ou pra fora, tivesse a coluna com um pequeno desvio ou néo, e
isso foi uma escolha muito positiva pra mim, ndo vou dizer que foi s6 a
Royal, quando eu comecei a ensinar, eu olhei e falei assim: Gente, mas eu
sei como isso é feito. A clareza que isso vinha na minha cabeca, eu acho
gue a gente tem intuicdes para determinadas areas, eu acho que isso &
uma coisa que acontece em todas as areas. Eu tinha tanta clareza de como
aquilo tinha que ser feito, que eu comecei a lecionar, no primeiro ano que eu
tive professor de fora olhando meus alunos. Ele falou assim: Onde vocé
estudou danga? Eu falei: Aqui no Brasil. Sua forma de técnica é totalmente
diferente, vocé é extremamente cuidadosa, ndo tem muito a ver com o balé
gue é feito aqui, entdo quer dizer, eu tinha estudado fora, feito cursos, mas
ndo € o curso que faz a gente, ele ilumina momentos, mas nédo o todo. O
todo foi feito a partir da experiéncia que tinha, de dentro do pais [Maria
Clara Salles]®.

®2 Filha de pais russos, Tatiana Leskova nasceu em Paris, onde comecou o balé, ainda crianca. Aos
14 anos, comegcou a trabalhar na Opera Comique de Paris, antes de integrar o Ballet Russes. Com a
companhia criada por Serge Diaghilev, que marcou a histéria da danc¢a, a jovem viajou o0 mundo,
passando pela Australia, Estados Unidos e México, antes de desembarcar no Rio de Janeiro, em
1942. Em meio a Segunda Guerra Mundial, decidiu ficar no Brasil, onde vive desde 1944, e construiu
uma carreira que contou com a direcdo do Corpo de Baile do Teatro Municipal do Rio de Janeiro, nos
anos 1950, e a criagdo de uma escola de danca que formou geracdes inteiras de bailarinas
rofissionais e amadoras. https://www.youtube.com/watch?v=jWrOFdWrWGg Acesso em 14/01/2019.
*Dalal Achcar, Mestre em balé, coredgrafa, diretora e produtora artistica. Foi diretora artistica do Balé
do Theatro Municipal do Rio de Janeiro e por duas vezes Presidente da Fundacdo Theatro Municipal
do Rio de Janeiro. E diretora da Associacido de Balé do Rio de Janeiro, do Ballet Dalal Achcar e
membro da Royal Academy of Dance de Londres.
64 Agrippina Vaganova (1879-1951), pedagoga russa que entrou para a histéria mundial da danca ao
desenvolver um método de ensino que ficou conhecido como o0 método Vaganova.
®® Entrevista concedida para a autora desta dissertagdo no ano de 2018.

® Entrevista concedida para a autora desta dissertacdo no ano de 2018.
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[Maria Clara] destaca os conflitos, mas aponta que os desafios educacionais,

tornavam viva a experiéncia pedagdgica e as discussdes no CEFAR, o teor de amor

pela docéncia, faziam daquele espaco, a consolidacdo, de uma Escola de referéncia

artistica para a cidade:

Me dediquei durante 15 anos ao CEFAR e formamos uma escola muito boa,
eram todas as pessoas muito apaixonadas por aquilo que faziam. Entdo
essa paixao as vezes, NOs uniam, e as vezes, nos brigavamos, que
maravilha, brigar € uma sinceridade maravilhosa, mas a gente queria que a
escola fosse 6tima, todos nés queriamos [Maria Clara Salles]®’.

Ela fala das reunifes e a importancia das mesmas, como espaco de reflexdes

sobre a pratica pedagdgica:

Esses encontros eram maravilhosos, nés faziamos de dois em dois meses
provas em todas as salas, e nos alternavamos como banca, mas de forma
gue um visse o trabalho do outro, isso ja era uma coisa muito positiva, e
depois nés discutiamos, ah isso ta bom, isso nao ta, isso ndés podemos
melhorar, e eram discussfes longas, as vezes a gente ia adentro com esta
discussédo calorosa, tentando descobrir uma forma melhor, tentando ter
alunos “melhores”, mais envolvidos, foi muito rico. (...) Era um trabalho
realmente muito bonito. N&o tinha nenhum que falasse assim: aquele dali é
a lei, a gente trabalhar num ambiente assim, € maravilhoso. Em um
ambiente assim qualquer proposta vai ser levada em frente, é claro que as
pequenas rivalidades continuam existindo, mas o objetivo se torna mais
forte [Maria Clara Salles]®.

Constituindo o carater diverso, em se tratando dos profissionais envolvidos e

dos entendimentos multiplos para a elaboracdo da matriz curricular destinada a

formacao deste artista, a trajetéria parece seguir a mesma natureza experimental

dos primérdios, sem receitas prontas e sem planos fechados, buscando entender as

demandas de cada momento, através da pratica da reflexdo sobre o proprio fazer

artistico.

[Paulo Babreck], professor da técnica de Martha Graham® durante 22 anos

no CEFAR, fala de sua formacéo:

®" Entrevista concedida para a autora desta dissertacéo no ano de 2018.
®® Entrevista concedida para a autora desta dissertacdo no ano de 2018.
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Martha Graham foi um dos grandes nomes da Danca moderna norte-americana. Bailarina,

coredgrafa e professora, ela rompeu com as rigidas convencgdes do balé e desenvolveu uma técnica
que compreendia uma profunda relacdo entre respiragdo e movimento — extensdo e relaxamento,


http://wikidanca.net/wiki/index.php/Dan%C3%A7a_moderna
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Fui aluno de Fred Herrera Romero, Venezuelano, que morava em Buenos
Aires. Esse cara me ensinou tudo, até pandeiro! Eu dou aula com o
pandeiro mexicano. O Fred veio da Argentina na companhia do Oscar
Araiz”® que montou “Maria Maria’*, é dele a coreografia. Entdo Fred ao
chegar, eu iniciei o que eu chamo de danca moderna! Entdo minha
formacdo é toda dentro dessa técnica que ela desenvolveu [Paulo
Babreck]".

E da entrada na instituicao:

Lucinha Ferreira ja trabalhava no CEFAR ha muitos anos, ela era
professora la e também muito engajada ao teatro! E ela soube que tinha
uma vaga e me chamou. E nessa época, ndo tinha nada ainda de
obrigatoriedade, isso em 93 e isso ndo se cogitou com o curso, nada disso!
Na época, quem era a coordenadora era a Adriana Rosa, depois a Helena
Vasconcelos pegou a diregdo da escola. E depois a Patricia que assumiu! E
eu entrei em convite da Lucia. A gente ja se conhecia, e foi um lugar que eu
tive continuidade. (...) Eu dei aula de Graham, por anos seguidos. Muito
complicado isso, bem dificil. Vocé ser aceito, vocé mesmo topar fazer aquilo
sempre, todo dia. Eram poucos no Brasil. Entdo vocé vé que ndo é uma
coisa que qualquer um topa mesmo néo, porque é dificil [Paulo Babreck]73.

O corpo docente passava, de tempos em tempos, por algumas alteracoes,
mas, até 2015, sempre foi composto por professores que acompanharam desde a
estruturacdo embrionaria até as mudancas decorrentes das necessidades de cada
periodo, podendo deduzir, que a matriz curricular foi elaborada, reestruturada e
redirecionada a partir das discussdes e provocacgOes feitas pela fusdo destes
profissionais: permanentes e transitorios.

Na fase primaria do CEFAR, o grupo de profissionais participantes, entende
que existia uma lacuna na formacdo deste bailarino, em se tratando, de
conhecimentos voltados para a cultura do pais, propondo na matriz curricular, a

disciplina de “dancas folcloricas”.

gestos amplos e contato com o chdo, abandonando, desta forma, alguns dos principios béasicos da
danca tradicional.

® Coredgrafo e diretor argentino, nasceu em 1940 e é considerado um dos iniciadores da danca
contemporénea em seu pais.

" Coreografia composta em 1976, como primeiro trabalho do Grupo Corpo, Cia de danca de Belo
horizonte.

2 Entrevista concedida para a autora desta dissertacdo no ano de 2018.

"% Entrevista concedida para a autora desta dissertagdo no ano de 2018.
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Lembrando que Klauss Vianna ja teria semeado esta discussdo em sua
trajetdria belorizontina, influenciando o pensamento e despertando o interesse por
tematicas brasileiras, em muitos profissionais, como a prépria Marilene Martins, que
investiu em temas da cultura brasileira, em todo seu percurso artistico (Reis, 2005).

Segundo Alvarenga (2003), Klauss Vianna questionou, a priori, algo
inquestiondvel na época, a relagdo de ensino/aprendizagem, pautadas na
subordinacédo, obediéncia e violagdo do corpo brasileiro, anulando suas raizes e
matizes culturais, a partir de procedimentos autoritarios e rigidos; e sua defesa e

luta, sempre foram, por um balé brasileiro:

Em que pese todo o arcabouco técnico que € dado ao bailarino com a
danca trazida por Carlos Leite, junto com uma tradicdo que o sustenta, essa
atuacao tende a repetir um modelo importado, distanciando-se, portanto, de
uma cultura nacional cujas bases constitutivas plurais ndo favorecem, no
corpo do bailarino brasileiro, uma ortodoxia j& consagrada. Klauss Vianna
procura flexibilizar os absolutos que tendem a formata-la — a danca
brasileira — favorecendo a diferenca, numa distingdo que prioriza o nacional,
0 préprio, numa busca de afirmacao cultural cuja primazia é o ser brasileiro,
no que isso venha a implicar de bom ou de ruim frente aos padrdes
europeus importados pela danca (ALVARENGA, 2002, p.114).

A partir dessas prerrogativas, a disciplina de “dangas populares e folcléricas”,
se fez presente na matriz curricular do CEFAR, desde o inicio de sua elaboracao,
abrindo espaco para se pensar, ndo apenas as especificidades deste saber e sua
contribuicdo para a valorizacdo da cultura do pais, mas também, a possibilidade de
fortalecimento da identidade brasileira na danga mineira.

[Agueda Kallas] é convidada a fazer parte do corpo docente desta instituicao,
como professora de dancas folcléricas. Com uma formacdo préatica, mas
fundamentacao tedrica pouco desenvolvida, aceita o convite, mas sdo dados a ela
dois anos de preparacdo e estudos, quando apos este periodo de dedicacdo a

pesquisa, inicia sua longa caminhada docente no CEFAR.

Encontrei com a Helena Vasconcelos, que tinha sido minha professora e ela
falou: “olha, ndés estamos abrindo uma escola...”, isso deve ter sido em
1985, mais ou menos 1987, foi quando fundou o CEFAR, “nés estamos
abrindo um centro de formacéo la no Palacio das Artes e o professor que ia
dar aula, era o professor Paulo César Vale, mas ele foi atropelado e morreu,
entdo eu quero que vocé dé aula’. Eu falei: “Helena, eu n&o sei nada de
folclore, eu sei dancgar”. Ai ela falou: “ndo, a cadeira é s6 pro segundo ano,
vocé tem dois anos pra estudar”, ai eu fui, eu sou meio cara de pau, se vocé
falar pra mim assim: amanha vocé vai dar uma aula sobre tijolo... “vocé me
da meia horinha?” eu fago uma pesquisa...(risos). Ai eu peguei dois anos e
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comecei a fundamentar, porque dancar eu ja sabia, ai comecei a
fundamentar, fundamentar e entrei no Palacio das Artes em 1987 e fiquei
até 2010 [Agueda Kallas]™.

[Agueda] fala dos desafios em relagdo as questbes referentes ao aprendizado
da danca folclorica dentro da instituicao:

O estudo do folclore é uma coisa diferente. E ai eu entrei no Palécio das
Artes com esse desafio. Tive dois anos pra estudar, estudei, comecei a dar
aula ali dentro, do limite, mais certinho, mas eu me senti sempre muito
solitaria, se eu resolvesse dar danca cor de rosa, da sainha rodadinha e
viradinha, n&do tinha ninguém, ndo tinha nenhum interlocutor. E porque eu
SOu uma pessoa muito consciente, porque eu podia fazer qualquer
bobagem com esses meninos, ensinar muita bobagem. Ai o que eu fazia,
guando tinha as provas, eu chamava um professor da area de teatro, pra
ver a expressividade que o ator tem, muito mais do que a gente, um
professor da &rea de danca, pra ver realmente a técnica, um folclorista pra
falar “isso existe, essa mulher ndo é doida n&o, nio ta inventando”, e um
leigo, uma pessoa pra falar gostei ou ndo gostei. Adianta vocé ser um artista
gue tem uma técnica maravilhosa, que esta dangando um folclore auténtico,
que tem uma expressdo e o cara fala “ndo gostei”? Entdo sempre nas
minhas provas tinham quatro Qessoas, entdo assim, era a Unica hora que eu
tinha um aval [Agueda Kallas]".

E complementa:

Eu era o bichinho feio, mas eu fui conquistando os espacos. Ai a Jacyara76
sofreu um acidente de moto e eu assumi a sala de danc¢a popular dela. Eu
aposentei e ela assumiu as salas de dancga folclérica, s6 que eu ndo sei,
depois disso, acho que a Jacyara é uma pessoa responséavel, ela deve ter
estudado, porque ela era sé uma praticante. Ela era uma bailarina classica,
gue comecgou a dangar no Aruanda’’, entdo, eu ndo sei essa parte de teoria
como que ta, porque eu dava aula assim: duas aulas por semana, uma
teoria e outra pratica. Nao adianta vocé ser uma profissional, se vocé nao
sabe 0 que vocé esta dancando. Eu tive isso vérias vezes no Aruanda, a
gente chegava pra dar entrevista, ai perguntava pro bailarino: o que quer
dizer isso? Tinha um simbolo no Aruanda, que era a traseira de um cavalo,
de um camponés mineiro, ai perguntaram pro bailarino o que era isso: “uai,
€ um cavalinho de costas”, entendeu? Vocé tem que saber. E a gente ia
como diplomata cultural mesmo, passaporte azul. E a pessoa ndo sabe
nada do que t4 fazendo? O cara ta vendo que é um cavalinho, mas o que
esse burrinho tem a ver com a cultura mineira, por gue isso € o simbolo?
Agora, por que eu escrevi esse livro?’® Por que eu continuei insistindo?

" Entrevista concedida para a autora desta dissertacéo no ano de 2018.

’® Entrevista concedida para a autora desta dissertac&o no ano de 2018.

® Jacyara Araljo é professora afastada, em processo de aposentadoria, do CEFAR(T), além da
técnica classica, deu aula de dancas populares e assumiu, com a saida de Agueda em 2010, a
disciplina de Dangas Folcléricas.

" Grupo mineiro de projecéo folclorica, dedica-se a pesquisar, preservar e divulgar as dancas e os
cantos folcléricos nacionais. Em atividade desde 1960, fundado pelo Professor Paulo César Valle.

8 Agueda Kallas foi autora do livro “Expressividade Mineira na Dancga Folclérica: um referencial de
grupo na modernidade” publicado pela Cuatiara, em 2006. Este livro foi escrito a partir da pesquisa
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Porque eu acho que tem uma funcdo social muito importante [Agueda
Kallas]".

Meihy (2002) pontua que:

Uma concepc¢ao elitista e alienada de cultura implicava a existéncia de
visBes que dissociavam a cultura académica da realidade. A historia, por
exemplo, era sempre do tempo remoto, longinquo, jamais do presente. Os
estudos sobre as culturas hegemodnicas europeias, por outro lado, eram
mais privilegiados que as pesquisas sobre os indios ou sobre o povo de
paises que se viam sempre como periféricos (MEIHY, 2002, p. 100).

Partindo deste principio, pode-se apresentar Klauss Vianna, como o grande
historiador do corpo, que buscou entender sua natureza social e cultural,
questionando a légica reinante. Todavia, os modos como a danca e suas préticas
pedagogicas e metodoldgicas foram introduzidas do Brasil, a partir dos referenciais
da técnica classica, distanciaram, como vimos anteriormente, a maioria de seus
praticantes de uma reflexdo sobre o préprio fazer artistico, e também sobre as
“outras” culturas e dangas ja existentes no pais.

As dancas folcléricas e populares, apesar de estarem no curriculo do CEFAR,
sempre estiveram, na visdo de [Agueda] & margem. Neste sentido, a problematica
gue envolve a valorizac&o da cultura local, seus costumes, modos de fazer, saberes,
formas de expresséo, festas, etc., se torna de grande significancia para a construcéo
da identidade de um povo.

[Agueda] narra sobre as caracteristicas e diferenciacdes entre a danca

popular e folclérica:

Toda a danga folclérica é popular, mais nem toda dancga popular é folclérica.
Entdo vocé tem uma danca popular...é popular, todo mundo danca, mas
nao é folclérica. Vocé tem a danca do tchan, vocé tem lambada, lambada é
uma danca popular, foi né, mas néo é folcldrica. Pra ser folclérica vocé tem
que ter sete caracteristicas: pra ser folclorica ela tem que ser primeiro
tradicional, que € isso, passar de geracdo a geracao; ela tem que ser
andnima, ou seja, 0 autor, ndo é que ndo exista um autor, o autor se perdeu
na histéria, ou o autor € desconhecido; ela tem que ser vulgar, o que € a
vulgaridade? A vulgaridade é o seguinte, vamos pegar o atirei 0 pau no
gato, que é uma coisa que vocé vai entender: o velho, o novo, o gordo, o
magro, o judeu, o cristdo, todo mundo tem acesso? Ou aquele fato é
apropriado pelas elites ou pela classe dominante? N&o, ele é de todo

realizada para a elaboracdo de monografia, como exigéncia parcial para a obtencdo do titulo de
Especialista em Folclore e Cultura Popular.
" Entrevista concedida para a autora desta dissertagdo no ano de 2018.
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mundo. Entdo ele tem que ser vulgar, no sentido de vulgos, de povo,
vulgaridade; ele tem que ser funcional, talvez uma das mais importantes
caracteristicas, a funcionalidade ela tem que ter uma razdo de ser, que ela
persista, que faca com que ela permaneca na histéria, por exemplo, as
criancas ainda hoje contam atirei 0 pau no gato? Entédo ela tem uma razao
de ser. Tem que ser espontaneo, no sentido do préprio querer; tem que ser
dindmico, no sentido de sofrer transforma¢cdes com o passar do tempo; e
tem que ser coletivo, ndo existe folclore meu, ele tem que ser do coletivo,
ele tem que ser da sociedade [Agueda Kallas]®.

Meihy (2002) chama a atencao, quanto a dupla funcao politica que a historia
oral tem, “pois se compromete tanto com a democracia — condi¢cdo para sua
realizacdo — como com o direito de saber — que permite veicular opinides variadas
sobre temas do presente” (MEIHY, 2002, p. 101). Dentro desta 6tica, [Agueda]
apresenta em sua narrativa uma realidade vivida a partir dos seus referenciais, mas
gue de alguma forma, converge com as mesmas questbes vivenciadas por
[Gabriela], uma luta e resisténcia em prol a valorizacdo de outros modos de fazer,
gue estivessem em consonancia com a diversidade de corpos, dancas e

abordagens:

Eu via o conjunto. E a minha nota era muito do espaco percorrido, ah, vocé
€ uma bailarina maravilhosa, bailarina classica, boa de servi¢co. Maria Clara
Sales vivia me torrando: “porque fulana tirou nota ruim”, eu falei: “porque ela
ndo deixa de ser classica nunca”’. Aquelas maravilhosas eram as piores
alunas de folclore. Eram as piores porque era toda estruturada, e eu falava,
ela ndo sai do personagem, tem que mudar de personagem. E o folclore é
assim, um dia vocé tad dancando um frevo, daqui a pouco vocé é o rei, vocé
tem que ter a postura de rei, daqui a pouco vocé é um gaucho, tem que ter
um ar sedutor, quer dizer, € uma coisa tdo ampla, e ela ndo sai do
personagem classico [Agueda Kallés]81.

E importante salientar, mais uma vez, que a elaboracéo e configuracédo tanto
do corpo docente quanto do curriculo, foram sendo estabelecidos a partir de uma
demanda n&o apenas burocratica e institucional, como principalmente, do
entendimento de docéncia e profissionalizacdo em danca, alicercados com a
experiéncia do cotidiano e da rotina de um curso sem referenciais anteriores.

[Helena Vasconcelos] que exerceu varios cargos nha instituicdo, acompanhou
desde a construgcdo do espaco fisico da Fundacdo, até as grandes mudancas

administrativas e de gestédo, aponta: “a gente nao estava muito preparado na nossa

% Entrevista concedida para a autora desta dissertacdo no ano de 2018.
8 Entrevista concedida para a autora desta dissertacéo no ano de 2018.
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época pra muita responsabilidade que a gente assumiu” e “entdo tem falhas, muitas
falhas. Mas era assim, eu acho que ndo era uma pessoa ou duas ndo, era um

contexto total”®?. E acrescenta:

Eu morava la dentro, eu gostava sabe? Agora, de vez em quando
aconteciam coisas que chateavam, mais nunca foi nada pesado, nada
assim, que vocé falasse do outro ndo. E eu acredito também que, cada vez
mais que eu vivo, ninguém é culpado de nada das suas coisas, vocé é
totalmente responsavel por tudo que te acontece. Essa coisa é porque vocé
ndo tem consciéncia da memoria do seu subconsciente, se vocé for levar
tudo o que os outros falam, a nivel pessoal, vocé sofre pra caramba. Entao,
assim, a pessoa faz porque é aquilo que ela da conta, agora, eu nao
guardava problema. E eu também sei que muitas vezes perdia as
estribeiras, mas o pessoal também desconsiderava. Eu devo muito favor
aos meus professores, porque eles todos me ajudaram muito, porque como
eu disse, eu fui pegando os cargos porque eu j& era mais velha, porque eu
ja estava mais madura pra assimilar qualquer coisa, mas na realidade eu
era verde né? Entdo, eu tinha que aprender na pratica também. Eu acho
que valeu a pena, ndo considero olhando pra traz, que tivesse algum
problema maior [Helena Vasconcelos]®.

Sobre as abordagens em danca, [Helena] fala da sua experiéncia como aluna
e dos mestres como Ana Llcia de Carvalho®, Tatiana Leskova, Carlos Leite e

Klauss Vianna:

Eu acho assim, por exemplo, brasileiro tem bumbum, tem quadril mais largo,
o formato do corpo do brasileiro é diferente. Entdo eu acho, que vocé n&o
pode também, insistir naquilo, porque n&do vai ficar bonito, € nem bom,
agora, eu ndo sei porque Ana Lucia misturava, Carlos Leite ndo, Carlos
Leite foi bem ortodoxo a vida inteira, ele ndo mexeu com o pessoal mais
moderno ndo, ele foi da minha época. A Tatiana era mais aberta, por
exemplo, os bailarinos dela faziam aula com Klauss Vianna, e o grande
mérito dele, de Klauss Vianna, foi esse trabalho que ele fez que ninguém no
Brasil estava fazendo, ele pegou um conhecimento corporal, de musculo,
coisa incrivel, ele cutucava a gente, e vocé saltava la em cima, ele ia
naquele ponto exato sabe. Ele sabia 0 mecanismo todo ali. Eu acho que é
valido fazer o método de acordo com a necessidade, respeitando as bases
principais. Eu acho que as diferencas pra mim € mais na abordagem, do
gue propriamente no passo, € mais a maneira como vocé emprega a
técnica. Agora, aqui em Belo Horizonte, no Palacio das Artes, a gente
praticamente domina mais a base russa, ndo sei agora, mais na minha
época, porque, ja era um caminho que a gente vai mudando aos poucos,

% Entrevista concedida para a autora desta dissertacdo no ano de 2018.

% Entrevista concedida para a autora desta dissertacéo no ano de 2018.

8 Ana Lucia de Carvalho é mineira, de Belo Horizonte, nascida em 25 de julho de 1944. A entrada de
Ana Luacia no mundo da danga, compreendeu um contexto onde a danca em Belo Horizonte contava
com os primeiros esforcos em busca de uma profissionalizagdo, ja contando com importantes
iniciativas como as de Carlos Leite e de Klauss Vianna. Ana Lucia descobriu seu maior desejo na
danca — a docéncia, na qual foi muito bem-sucedida e materializada por ela na criacdo de sua propria
escola, o Ballet Ana Lucia, que formou indmeros bailarinos que hoje estdo atuando no Brasil e no
exterior. http://www.wikidanca.net/wiki/index.php/Ana L%C3%BAcia de Carvalho

Acesso em 27/01/2019.
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http://www.wikidanca.net/wiki/index.php?title=Ballet_Ana_L%C3%BAcia&action=edit&redlink=1
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mas como fazia o contemporaneo também, ja era outroggipo de corpo que ia
fazer ndo é, entdo, foi muito legal [Helena Vasconcelos]™.

Ela acrescenta:

Eu acho também, outra coisa importante, bom falar, € que o conhecimento
do corpo humano também, hoje, é muito mais evoluido na época que eu
comecei. Mesmo a Tatiana Leskova, ela tinha uma terminologia pra te dar

a

aula, que ela falava assim: “aperta o popd”, hoje ninguém fala aperta o popd
ou abaixa o coéccix, € s6 vocé alongar mais o grande retro do abdémen.
Mais ninguém falava assim, e a minha geragdo toda, era a geragdo do
aperta o pop6. Hoje ninguém fala umas coisas assim, e formava bailarino do
mesmo jeito, mais sé que hoje vocé forma um bailarino muito mais
depressa. Entdo, eu acho que o conhecimento anatdmico que vocé tem
hoje, o conhecimento da fisiologia, 0 conhecimento que vocé tem, mesmo
cultural, que vocé tem acesso hoje, a coisa no mundo inteiro! [Helena
Vasconcelos]®.

As visdes de danga e corpo fortalecidas pelas “multinacionais da cultura/arte”
como apontadas por Navas (2012), e a minha experiéncia como docente e
participante dos festivais mencionados anteriormente, permitem constatar que a
geracao do “aperta pop6” pronunciado por [Helena] ainda se configura como parte
integrante nos discursos, praticas e metodologias de muitas escolas e professores
de danca do Brasil a fora.

Mais do que estes multiplos modos de abordar uma época, para que cada
narrativa possa contribuir para uma historia total, importa ndo isolar o0s
acontecimentos, fatos e lembrancas individuais, da memaria coletiva, do conjunto de
tracos comuns, pois para Meihy (2002, p. 50) “toda narrativa & sempre,
inevitavelmente, construcdo, elaboracao, selecdo de fatos e impressdes.” Todavia,
‘como discurso em eterna elaboragao, a narrativa para a historia oral € uma verséao
dos fatos e nao os fatos em si”, por isso convém lembrar que por mais parecidos que
sejam as narrativas dos mesmos fatos, “todas as vezes retidas carregam diferentes

significativas”.

2.4 Por uma corporalidade®’ sensivel e criadora do artista da danca

% Entrevista concedida para a autora desta dissertagéo no ano de 2018.

% Entrevista concedida para a autora desta dissertagéo no ano de 2018

87 Corporalidade neste estudo remete a um conjunto de ferramentas técnicas ou de um pensamento:
por ferramentas, entende-se os modos para a criagdo de uma poética, que, no caso da dancga,
residem no proprio corpo. Por pensamento, entende-se o conjunto de ideias, de pressupostos
tedricos e de representagfes que sustenta uma determinada visdo e um determinado discurso sobre
a relacdo entre a danca e o mundo (LOUPPE, 2012).



93

Eu ndo penso o0 meu corpo a partir de uma fatalidade bioldgica mas, pelo contrario, como agente do
meu universo simbdlico, cujas operacdes concorrem incessantemente para elaborar e enriquecer o
meu imaginario e a minha cogni¢do”.

Laurence Louppe

As relacbes de poder se estabelecem ndo apenas, nos lugares
institucionalizados, mas também na vida social e cotidiana, onde competicdes,
disputas, antagonismos, concorréncias e rivalidades, fazem parte da vida diaria.
Para Foucault (2010) o poder esta em toda parte e provoca acdes, mas deve ser
entendido como uma relacao flutuante, que ndo estd em nenhuma instituicdo e em
nenhuma pessoa. O autor acreditava ser possivel a luta contra padrdoes de
pensamentos e comportamentos, mas, € impossivel se livrar das relacbes de poder.
Segundo ele, o poder ndo esta localizado em uma instituicdo, e nem tdo pouco como
algo que se cede, em contratos juridicos e politicos, o poder em Foucault, reprime
(2010).

A quebra destas fronteiras e paradigmas se tornam viaveis no instante em
gque um espaco cultural e artistico, a Fundacdo Clévis Salgado e seus corpos
artisticos e formativos, no caso, o0 CEFAR, coadunam, a principio, com um tipo de
concepcao de educacdo contraria a educacdo bancéaria, que serve a dominacao,
mas sim, propde uma educacdo problematizadora, que serve a libertacdo (Freire,
2005).

Para Meihy (2002), reunido o conjunto das histérias colhidas, “além de propor
discussao sobre as motivacdes individuais”, serve para que, se equiparadas as
histérias, “fornecam elementos capazes de iluminar o conjunto das individualidades
que se sustentam sob alguns tracos comuns” (MEIHY, 2002, p. 70).

Portanto, a trajetéria do CEFAR, perpassa momentos de relacdes de poder
visiveis e compreensiveis, com antagonismos presentes, entre Ccorpos,
pensamentos, ideias e comportamentos, mas ao mesmo tempo, oportuniza uma
capacitacdo, ndo apenas artistica, pedagoégica e educacional, como principalmente,
critica, reflexiva e ética.

O lugar do protagonismo, da autonomia, e da ideia de autoralidade e
emancipacao do professor, analisados a partir de pontos comuns das narrativas dos

entrevistados, jA estavam ratificadas nas praticas e acdes dentro do CEFAR. A
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liberdade de escolha, que passava tanto pela abordagem, como pelo contetdo a ser
dado para o aluno, eram respeitados pela coordenacdo, como vimos nas entrevistas
dos docentes, que de ano em ano, se estruturava de forma mais soélida, mais
sempre deixando espaco para uma escuta individual, com olhares voltados para as
demandas, que iam surgindo a partir da necessidade vivida naquele contexto.

O “ar” de experimentagao, vindo do Trans-Forma, de alguma maneira,
norteava as discussdes, mesmo nao tendo no inicio um espaco formalizado para as
reunides. [Lucia Ferreira], [Dudude Herrmann], [Tarcisio Ramos], [Gabriela
Christofaro], em suas respectivas épocas e trajetérias, vivenciaram e propuseram
agueles pressupostos, oriundos do pensamento vanguardista, para pensar uma
formacéo mais hibrida, conectada com a vida, em comunh&o com o ato da criacao.

[Arnaldo Alvarenga], bailarino, pesquisador e professor dos cursos de
graduacdo em danca e teatro, e pés-graduacao em artes da Universidade Federal
de Minas Gerais (UFMG), foi professor de danga moderna no CEFAR, no inicio da
década de 90.

Eu fui chamado como professor de dangca moderna e danca
contemporénea. S6 que eu trabalhava do meu modo. Entdo, o CEFAR ja
tinha toda uma estrutura montada, organizada, assim, ja existia um curriculo
na escola. SO que eles abriram essa excec¢do, assim eu entendo, pra que
essa pessoa chegasse la [Arnaldo Alvarenga]®®.

[Arnaldo] fala de sua trajetdria extremamente autbnoma e autoral dentro da
instituicdo, em uma época, que, como disse [Dudude], as abordagens tradicionais
ditavam as regras. Bailarino com formacdo também no Trans-Forma, teve, no
primeiro ano do curso, em sua banca examinadora, Klauss Vianna e Angel Vianna®,
ambos discipulos de Carlos Leite, a convite de Marilene Martins.

O CEFAR néao teve Klauss Vianna em seu corpo docente, mas de alguma

maneira, suas ideias estavam impregnados naqueles corpos, “nascidos” do Trans-

% Entrevista concedida para a autora desta dissertacéo no ano de 2018.

% Maria Angela Abras Vianna (1928), é bailarina, professora, coredgrafa, pesquisadora. Teve sua
formacdo académica e artistica em ballet classico (Ballet de Minas Gerais, com o prof. Carlos Leite);
em Artes Plasticas na Escola de Belas Artes de Belo Horizonte, e Mdsica com o Maestro Francisco
Masferrer. Angel Vianna é referéncia na area da dancga e da pesquisa corporal. Fundadora da Escola
e Faculdade Angel Vianna no Rio de Janeiro, onde os cursos de graduacdo mantém as qualidades
incentivadas por Angel, que séo: singularidade, criatividade e constante elaboracéo intelectual da
construgédo artistica, e tém um foco interdisciplinar sobre a danca, oferecendo aulas de anatomia em
conjunto as aulas de expresséo corporal, e aulas de técnicas de danca que respeitam a singularidade
corporal de cada aluno. https://www.angelvianna.com.br/angel-vianna Acesso em 11/01/2019.
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Forma, onde, a liberdade ndo estava pautada apenas no movimento, no lado
externo ou fisico da atividade, mas em fusdo com o lado interno, da liberdade
intelectual, “da liberdade de pensamento, do desejo, do propdsito” (DEWEY, 2006,
p. 63). Talvez por isso, [Cristiana Menezes]”®, fala em sua entrevista, da
intelectualidade dos professores e bailarinos contemporéaneos, e pontua a diferenca
com os bailarinos classicos.

Querendo ou nao, refletir sobre o CEFAR € pensar no hibridismo de
linguagens, em toda esta trama de conceitos e entrelacamento de conhecimentos,
mas também em todos os conflitos e contradi¢cdes, provindos justamente pelo
conjunto diverso de propostas.

E sem colocar juizo de valores, sobre estilos ou modos de dancar, afinal,
varios estudos sobre cognicdo falam das questbes voltadas para os conhecimentos
e saberes vindos da pratica, e a importancia deles para a quebra de paradigmas
relacionados a inteligéncia, mas, a questédo aqui, € outra, é sobre a importancia de
uma formacdo que da vazdo ao pensamento critico, ao auto-conhecimento, a
percepcdo das proprias potencialidades, ao ato, ndo apenas, da execucdo, mas
também, da criacao.

Na busca por uma formacdo mais questionadora e reflexiva, o curriculo do
CEFAR, desde a sua fase embrionaria, foi sendo discutido a partir de entendimentos
multiplos, com a fusdo de disciplinas tedricas e praticas.

Apesar desta trajetéria, em conexdo com as novas concepcdes de danca, a
nomenclatura dada no certificado para quem, ainda hoje, se forma nesta instituicéo,
€ outra contradicao: “Bailarino para Corpo de Baile” (Fig. 1, p. 95), heranca da época

de Carlos leite.

% Entrevista concedida para a autora desta dissertagdo no ano de 2018.
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Figura 1: Acervo pessoal da ex-aluna Livia Maria Gomes Espirito Santo, formada em 2005.

No historico da fundacédo, desde a chegada de Carlos Leite, com o Balé Minas
Gerais, no ano de 1971, era o balé classico que preponderava, e os modos de
fazer/ensinar passavam pelos referenciais daquela época. Vale apena ressaltar, que
a Cia de Danca do Palacio das Artes dancou durante muitos anos balés do
repertorio classico, concomitantemente aos trabalhos de cunho mais experimental,
tanto na década de 80 quanto na de 90. Entretanto, a visdo de bailarino, que ainda
predominava, era a partir da experiéncia estética vindas do século XVIIl e XIX.

No inicio de 2000, Christina Machado, bailarina desde 1989 da Cia, assume a
direcdo da mesma, tendo respaldo do entdo diretor da fundacdo, Mauro Werkema.
Christina, que também passou pela formacdo de danca moderna no Trans-Forma,
inicia um investimento em linguagens contemporaneas e experimentais,
modificando, definitivamente, o conceito de <corpo e danca da Cia,
consequentemente de bailarino (ALVARENGA, 2006).

Por mais que aparentemente fossem duas instancias bem distintas, CEFAR e
CDPA, o bailarino do CEFAR, almejava estar na Cia, como apontou [Tarcisio

Ramos], e esta mudanca de paradigmas corporais e estéticos, foram acompanhados
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pelos alunos do CEFAR, que ao assistirem os trabalhos da Cia, de certa forma,
conscientes ou ndo, desmistificavam a imagem do bailarino.
E é novamente [Gabriela Christéfaro]™, que se interroga frente um ambiente

de trabalho multifacetado: que bailarino queremos formar no CEFAR?

Assim, pensando na danca pds-moderna, essa danca de hoje, essa danca
contemporanea fruto dessa danca pds-moderna em que varios estilos
podem ser trabalhados, tem uma questdo do classico que é muito
determinante, o cara pode até fazer uma aula de classico, a partir de outros
referenciais, de uma visdo de corpo diferenciada, mas para ele dancar o
repertdrio classico, isso nédo é suficiente entende, entéo assim, se vocé for
pensar na formacgéo do bailarino para se dedicar ao repertério classico, ele
precisa ter determinadas coisas, s6 que 0 que a gente discutia no CEFAR é:
a gente quer aqui um bailarino classico? [Gabriela Christéfaro]gz.

Cabe ressaltar que, [Gabriela] iniciou a docéncia no CEFAR no final da
década de 90, e permaneceu durante 15 anos na instituicdo, inicialmente como
professora de classico, mas sempre com uma abordagem nao tradicional pautada
na consciéncia corporal, posteriormente como professora de danga contemporanea,
a partir de uma demanda do proprio curso foi professora da disciplina “Composi¢ao
Coreografica”. A vivéncia de [Gabriela] foi posterior a [Dudude], [Tarcisio] e
[Arnaldo], no entanto, o entendimento das abordagens e concepc¢des de corpo e de
danca propostos por ela se faziam tdo novos como nos primérdios do curso.

Ai eles comecaram a ver que 0 processo era importante, que aquelas
discussBes durante todo o bimestre elas eram importantes, que vocé nao
precisava terminar com uma coreografia, € ndo era pra terminar com uma
coreografia, que ndo tinha que ter perna alta, entdo os critérios eram outros,
porque assim, se o tema era, sei la, formiga, faz sentido ter perna alta?
Entdo assim, o movimento tem a ver com aquilo que vocé quer dizer, a ideia
era um pouco trabalhar com isso, o que vocé ta querendo dizer como
artista, o que te move. Entdo o valor de determinados movimentos, isso
comecou a mudar. E ai eles iam ao espetaculo da companhia e tinha uma
pessoa desfazendo um vestido, e eles falavam assim: nossa! Tipo a

primeira bailarina, ndo teve nenhuma perna alta, ndo teve nenhuma pirueta.
Af as pessoas comecam a pensar, isso é danca [Gabriela Christéfaro]*.

Durante o percurso do curso, a necessidade de oferecer um espaco de
criagdo e experiéncia estética autoral para o aluno, onde ele pudesse ter
experiéncias mais pessoais de corpo e danga, foi fundamental, ndo apenas para a

compreensao dos processos investigativos, mas também para ampliar o

°! Entrevista concedida para a autora desta dissertacdo no ano de 2018.
%2 Entrevista concedida para a autora desta dissertacdo no ano de 2018.
% Entrevista concedida para a autora desta dissertacdo no ano de 2018.
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entendimento da importancia destes, para a formacdo do corpo que danca e sua
reverberacdo na experiéncia estético/artistica, construindo, entdo, o “almejado”:
bailarino/criador/pesquisador.

Isto se confirma quando, em 1985, Carlos Leite propde a | Oficina de Danca
da FCS, com o intuito de oportunizar para os bailarinos da Cia. um espacgo de
criagdo coreogréfica, uma vez, que sob 0 seu ponto de vista, existia uma
precariedade de coreografos no pais. Resultantes desta oficina, quatro bailarinos
assinaram sete coreografias independentes, demonstrando que Carlos Leite, mesmo
com padrdes corporais pautados na técnica classica, semeou o campo para a
criagdo dentro da instituicdo (ALVARENGA, 2006).

[Licia Ferreira]® traz seu depoimento sobre o inicio das propostas de criagéo,

que se configuraram como “Estudos Coreograficos”:

A gente ndo sabe quando nasceram os Estudos Coreograficos, mas uma
vez me perguntaram. Eu achava que o nome: Estudos Coreogréficos, tinha
surgido nessa época, que foi quando ocorreu uma transicdo de
coordenacdo, e a gente fez esses Estudos Coreogréficos, mas parece que a
Jacyara disse que esse nome ja era da época do Carlos Leite e eu achava
gue esse nome tinha sido dado por nés naquela época. Mas a proposta era
uma mostra de trabalho de criac@o dos alunos! E o nome Estudos também
possibilitava que o aluno avaliasse se o trabalho dele ndo estava pronto, a
gente falava, mas nao precisa ta pronto. Mas é uma mostra de parte da sua
pesquisa. E isso foi feito, nés tivemos varias mostras, acontecia com uma
frequéncia grande [Lucia Ferreira]®.

Na coordenacao de [Cristiana Menezes], [Gabriela] narra um fato, que ela
considera significativo, para a abertura de percepcdes, sobre os processos criativos
e a construcdo de novos elementos estruturadores dentro da composicao
coreografica, que, na visdo dela, contribuiriam para a desmobilizacdo dos padrées

de movimento e a sensibilizagcédo do bailarino para o ato da criacao:

A Cristiana me chamou para ser banca dos Estudos Coreograficos. E o que
eram os estudos coreogréficos: eles foram criados pela Jacyara Aradjo num
determinado momento. No inicio foi bem legal, eu lembro que Licia
participava, tiveram trabalhos muito legais do pessoal do contemporaneo,
s6 que teve uma época que os estudos coreograficos nao tinham mais o
envolvimento de professores, as aulas ndo ajudavam os alunos a criar.
Entdo o que acontecia, virava coreografia, por exemplo, o0 menino fazia aula
de aerbbica, que na época, tinha umas coisas assim, aerdbica estava na
moda. Ele pegava aquela coreografia, coreografia de axé, ele pegava aquilo

% Entrevista concedida para a autora desta dissertacdo no ano de 2018.
% Entrevista concedida para a autora desta dissertacdo no ano de 2018.
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e trazia. Entdo, ndo tinha nada a ver com a escola, eu ndo discuto se era
bom, se era ruim, pra mim a discussdo ndo era essa, mas era 0 que aquilo
tinha a ver, com a formacao em danca da escola [Gabriela Christ6faro]®.

[Gabriela] continua:

E ai a Cristiana me chamou pra ser banca, porque ela, de uma forma critica,
ela achou estranho, ela ndo era uma pessoa que tinha muito envolvimento
com o contemporaneo, no ponto de vista de acompanhar a producdo em
Belo Horizonte, mas ela acompanhava varias coisas, e ela lia muito, uma
pessoa muito conectada. Ela achava estranho, falava assim, néo é possivel,
escola com esse tipo de producdo. Ela me chamou, pra ter um outro olhar
de alguém do contemporaneo. Eu fui, e na hora que terminou, eu néo
consegui, pra mim néo devia ter apresentacéo. Eu falei, ndo tem nada a ver
com a escola, ndo consegui fazer uma conexdo, vocés me desculpem,
talvez eu ndo seja uma pessoa boa para estar nessa banca, porque pra
mim, ndo tem nada ai, que da pra gente trazer como mostra da escola,
infelizmente. Ai ela perguntou: o que vocé acha? Eu falei: olha, enquanto a
aula ndo ajudar o aluno a criar, porque criar, como diz o Klauss Vianna,
coredgrafo do Brasil, ele é fruto do divino espirito santo. Criar um trabalho
ndo é uma coisa assim, ndo baixa um santo, ndo é aquela pessoa
iluminada, ou que tem um “insite”, ndo é talento, ndo tem nada a ver com
isso. E trabalho, tem técnicas pra isso, tem modos de fazer. Ent&o, se isso
ndo est4d dentro da aula, ou a gente faz oficinas, os professores se
envolvem com isso, ou entdo a gente vai ter esse tipo de estudo
coreografico [Gabriela Christofaro]97.

[Cristiana], apds pesquisar sobre o assunto, propde ampliar o curriculo, com
as disciplinas de “danga criativa” para o curso basico e “composi¢cao coreografica”
para o profissionalizante. [Gabriela] se interessa em ministrar estas disciplinas, e faz
o concurso®, e com tempo de casa e graduacéo, passa em primeiro lugar, trilhando
caminhos que ela considera cruciais para a consolidacdo de uma formacao que

estivesse em consonancia com o mundo contemporaneo:

Eu trabalhei muito do ponto de vista do contelddo, trabalhei muito em
consonéncia com o pessoal do contemporaneo, mesmo a criacdo néo tinha
um estilo, criagdo é criacdo, entdo 0os meninos podiam criar o classico, 0
contemporaneo, o folclore. Entdo eu tinha um diadlogo, mas a Cristiana
estava sempre junto comigo, acompanhando o processo, e foi muito legal
porque comecou a ter uma producdo de criagcdo muito bacana sabe, eu
acho que a minha contribuicdo no CEFAR nesse aspecto, eu acho que
nesse lugar, eu tive uma contribuicdo importante, porque o CEFAR, ele
sempre teve, em varios momentos, um reconhecimento da producédo de
contemporéneo, seja pelos coreégrafos que criam pro profissionalizante,
Tarcisio, Arnaldo, a Isabele Tufu que foi uma francesa que veio pra cé. Isso

% Entrevista concedida para a autora desta dissertacdo no ano de 2018.

" Entrevista concedida para a autora desta dissertagdo no ano de 2018.

% Anualmente, todos os professores designados passavam pelo concurso, uma vez que ndo havia
ocorrido, até entdo, concursos publicos para efetivos.
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na década de 90, tiveram trabalhos de alunos, professores, s6 que isso nao
tinha entrado no curriculo, ndo era uma disciplina. E ai, eu acho que esse
era um diferencial do curriculo [Gabriela Christéfaro]®.

Ao questionar [Gabriela] sobre o proprio processo formativo, em relagdo a
composicao coreografica, ela fala do investimento em varias leituras, nas quais as
proposi¢coes de Laban se fizeram presentes, “nunca tive formagcdo em Laban, mas
as ideias ali, os referenciais, principalmente espaco-tempo, e peso-fluéncia, foram

»100

um conteudo importante Outra referéncia que ela cita, como laboratérios

investigativos para a construcdo do contetdo a ser ministrado na disciplina, foram a

h% a leitura de

leitura dos processos criativos de coreodgrafos, como Pina Bausc
Rolf Gelewsky'%, “Ver, ouvir e movimentar”, trabalhou também com a perspectiva do
Rodrigo Pederneiras'®, da relacdo danca e musica, tudo isso foram estimulos para
a construcdo da proposta. Ela aponta a utilizacdo de perguntas sobre coisas, nas
quais as respostas eram com o movimento, “tem tantas coisas no espaco, tem
direcdo, tem o recorte que vocé pode fazer no espaco, tem nivel alto, nivel médio e
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nivel baixo, entdo a gente trabalhava com isso, experimentando”", e a partir de

alguns temas, que as vezes o tema era o proprio espacgo, [Gabriela] comenta "para
mim foi um processo importante como bailarina. Isso me ajudou a me formar com

bailarina criadora”'®.

% Entrevista concedida para a autora desta disserta¢do no ano de 2018.

1% Entrevista concedida para a autora desta disserta¢do no ano de 2018.

%2 0 nome de Pina Bausch é associado diretamente a sua condicao de criadora da “Danca-Teatro”
contemporanea, representada pela fundacdo e direcdo da sua companhia Wuppertal Tanztheater,
desde 1973, na cidade de Wuppertal, na Alemanha. A expressao “Danca -Teatro” (“Tanztheater”, em
alem&o) tem como definicdo mais universal “a unido genuina da danca com alguns elementos do
teatro, criando uma nova e unica forma de dancga, na qual a maior referéncia é a realidade humana.”
O termo ja tinha sido usado anteriormente na Alemanha entre 1910 e 1920, por alguns membros do
movimento Expressionista de danca, que pretendiam distanciar esta nova forma de arte, das
tradicBes do ballet classico; entre eles, o pioneiro e 0 mais importante representante desta corrente
de pensamento: Rudolf Von Laban. posterior a ele estdo Mary Wigman e Kurt Jooss, antecessores de
Pina Bausch, de quem ela herda influéncias. http://www.caleidoscopio.art.br/cultural/danca/danca-
contemporanea/pina-bausch.html http://www.pina-bausch.de/en/pina/biography/  Acesso  em
11/01/2019.

192 0 primeiro curso superior de danca no Brasil foi fundado em 1956, sob o signo da danca moderna,
com o nome de Escola de danca da Universidade Federal da Bahia. Seus primeiros diretores foram
Yanka Rudska e Rolf Gelewsky, ambos alemées, oriundos da escola expressionista alemé de Mary
Wigman (STRAZZACAPPA, 2006).

108 Coredgrafo e diretor do Grupo Corpo de Minas Gerais.

1%% Entrevista concedida para a autora desta dissertacdo no ano de 2018.

1% Entrevista concedida para a autora desta dissertacdo no ano de 2018.
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Tem uma coisa também que a gente como professor, eu aprendi muito isso,
pra entender que o professor é criador, ndo é artista criador, é artista
professor, criador professor sabe, porque eu tinha que criar a aula, ndo
tinha uma receita, entdo eu lia muito, por isso que eu fiz 0 mestrado, o
mestrado foi o processo de criacdo do bailarino, é a confluéncia da danca e
do teatro na criacdo do bailarino. Eu entrevistei bailarinos, eu escolhi
espetaculos que tinham danca e teatro e escolhi bailarino daquele
espetaculo. Ai eu escolhi Helena Vasconcelos num trabalho do Carlos Leite,
Marilene Martins num trabalho de Klauss Vianna, eu fui pegando Arnaldo
Alvarenqa, Tarcisio e Lucia no trabalho do Trans-Forma, Raquel e
Marcelo™ no trabalho do Primeiro Ato, Dudude no trabalho dela, Cristina
Rangel, Cris'” e ndo lembro mais quem no trabalho da Companhia de
Danga no Cordel'®. Tinha a ver com o meu trabalho 14, quando a Cristiane
falou vamos fazer isso, eu falei nossa, que maravilhoso! Ai fiz o concurso,
passei no concurso. O que eu vou dar na aula? Ndo sei! Eu tinha vontade,
eu tinha os processos que eu ja tinha vivido, e eu comecei a estudar o
processo das pessoas e a criar materiais didaticos a partir do processo.
[Gabriela Christéfaro]'*

Importante ponderar que o processo formativo acontecia simultaneamente
para a maioria dos docentes que ali estavam, lembrando que o curso
profissionalizante de danca desta instituicdo foi o primeiro de Minas Gerais, néo
existindo ainda as graduacdes em danca da UFV e UFMG.

[Gabriela] fala da formacédo do professor de danca e do entendimento sobre

as questdes pedagogicas/educacionais:

A falta de formag&do do professor € que eu acho, gritam no contexto da
aprendizagem de danca. E porque ou ele tem uma pegada na vida, uma
relacdo com a vida que d& para ele uma nocao, respeito as individualidades,
respeito ao humano, respeito ao processo do outro, ver 0 processo como
um processo do individuo, um tipo de educagdo humanista, num tipo de
proposta pedagégica mais humana, ou entdo ele vai ser aquele cara
tradicional que vai te cortar a cabeca. E ai fica muito no que a pessoa tem
dela como pessoa, e ndo como profissional, técnico, de conhecimento, de
formagdo. Entdo essa é uma deficiéncia que eu acho, que é uma deficiéncia
do profissional, em qualquer &rea, ele precisa buscar formacéo. Agora na
area de danca a formacgdo pedagdgica é algo que ta chegando agora, e
mesmo assim as pessoas tem muito preconceito [Gabriela Christc')faro]llo.

Isabel Marques (2008), bailarina, arte-educadora, pedagoga com mestrado

em Dancga no Laban Centre, aponta que, ao pensarmos no ensino de Arte, “ndo

106
107
108

Bailarinos do Grupo Belorizontino 1° Ato.

Bailarinas da Cia de Danca do Palacio das Artes.

Coreografia de cordel teve estreia em 2004, sob direcdo de Tuca Pinheiro, e na proposta, 0s
bailarinos se posicionaram como intérpretes-criadores. (Alvarenga, 2006)

199 Entrevista concedida para a autora desta dissertagdo no ano de 2018

19 Entrevista concedida para a autora desta dissertacdo no ano de 2018.
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estariamos pensando na morte do processo criador?” e complementa, “em ultima
instancia, sera que até mesmo estariamos pensando na morte do artista que “para
de criar para poder ensinar?” (MARQUES, 2008, p. 45).

A consequéncia mais imediata desta separacdo de funcBes/papéis é a
dissociacéo da atividade artistica da educativa e vice-versa. Ela aumenta no
dancarino que atua como professor a frustracdo de nao estar
compartilhando com seu aluno aquilo que ele mais preza: criar e interpretar
a arte que foi opcao pessoal e profissional. Este tipo de postura faz com
gue, ndo raramente, a propria pratica docente desse profissional também
acabe excluindo de sua sala de aula o fazer eminentemente artistico:
nesses casos, S0 0S exercicios corporais que preponderam, a capacitagdo
fisica e emocional, em detrimento da vivéncia artistica/estética (MARQUES,
2008, p. 60).

Neste sentido, a disciplina de “Composigdo coreografica”, proposta por
[Cristiana Menezes], para pensar a formacdo deste bailarino que estivesse em
contato com o ato da criacdo, propiciando a ele o reconhecimento de sua propria
danca, consequentemente, o surgimento de uma poética pessoal e singular,
principios estes, inseridos dos valores citados por Louppe (2012) para a construcao
de uma poética em danca, viabilizaram e potencializaram desejos e quereres nos
docentes desta instituicdo, principalmente em [Gabriela], que é citada por [Livia

111

Espirito Santo]~ como a pessoa que impulsionou, de alguma forma, seu potencial

criador e investigativo na danca.

[Livia] fala da singularidade de sua turma, formada por pessoas de Varios
lugares e experiéncias. Em um momento de crise econémica em Belo Horizonte,
fecham-se muitas escolas de danca, alunos destas escolas, buscam a continuidade
de formacdo, mas muitos se depararam com um universo diferente dos quais
vinham, principalmente, em se tratando, dos referenciais de corpo e danca,

pautados em uma visdo eurocéntrica.

No sentido: “sou esbelta, sou longilinea”. Eu tenho o perfil. Nasci europeia
aqui no Brasil. E dai, e vocé, que nao é?” Sabe? Tinha um pouco assim,
essas figuras, que foram aprendendo ao longo. Entéo, eu sinto que houve
uma frustracdo, de chegar nesse lugar e ver que a danca tem outras dancas
e que eu acho que é o momento de fortalecer essas outras linguagens. E o
CEFAR no meu periodo, foi muito isso . Eu falo assim, quantas vezes, como
aluna, eu voltei pra casa chorando, de falar que que eu tava fazendo ali.
Mas eu ndo sei 0 qué que aconteceu, mas pra mim, foi um momento muito
importante, de afirmacao, talvez por isso, quando eu entendi qual que era
minha praia, aonde eu gostaria de atuar, o qué que eu queria de fato

! Entrevista concedida para a autora desta dissertacdo no ano de 2018.
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guestionar, o qué que eu gostaria de reivindicar e fortalecer, um outro lugar
e eu encontrei figuras de muito didlogo nessa época, entdo ter a sorte de ter
uma “Gabi” numa escola como aquela, de ter entrado também ?ra uma Cia
via um estagio, foi uma coisa maravilhosa [Livia Espirito Santo]**.

As propostas investigativas se tornaram, na visdo de [Livia], ndo apenas um
lugar de vivéncia e experiéncias corporais, mas também um espaco de resisténcia e
luta contra as hegemonias. “N6s éramos uma turma muito questionadora, atipica, na

verdade nos estimularam a pensar, refletir e questionar ainda mais! Nao tinha volta!”

113

disse [Ana Clara Burato] °, aluna, no mesmo periodo de [Livia].

Em se tratando de uma instituicdo publica, com suas relacdes de poder
evidentes, poder usufruir daquelas instalagcdes, sem medo e pudor, era no minimo

inusitado, como comenta [Livia]:

Entdo, eu falo que a estrutura da Fundacéo, também, é outro processo de
formacdo com relacdo a escola. Eu ndo sei como é hoje, mas, naquela
época, a gente podia usar desse equipamento todo, como seu processo de
formacdo. E fora que vocé também podia habitar aquela Fundagéo.
Quantas atividades a gente foi fazer naquele estacionamento, naquele
foyer, na rua, naquele passeio, a gente fazia estudos de performance ali, a
gente fazia muita atividade, muita coisa paralela. Entdo, foi uma Fundacéo
gue ela permitiu ser ocupada naquela época. Permitiu ser estudada,
habitada e isso fez parte. Entdo, acaba que vira, pra mim, um lugar muito
afetivo, e eu estou falando da experiéncia como aluna. [Livia Espirito
Santo]***

E a partir desta perspectiva que Lepecki (2006) destaca os anos 60, no
contexto da Judson Church'®®, fundamental para compreender as inovacgdes
engajadas por um grupo de pessoas que moviam “seus corpos dangantes para

dentro de uma esfera social e politica mais alargada”, e deste movimento surgiu a

12 Entrevista concedida para a autora desta dissertac&o no ano de 2018.

13 Entrevista concedida para a autora desta dissertacdo no ano de 2018.

1% Entrevista concedida para a autora desta dissertagdo no ano de 2018

® 5 Judson Dance Theatre foi um coletivo de dancarinos, compositores e artistas visuais que se
apresentaram na Judson Memorial Church em Greenwich Village, Manhattan, Nova York entre 1962
e 1964. Os artistas envolvidos eram experimentalistas de vanguarda que rejeitavam os limites da
pratica da danca moderna, inventando os preceitos da danca pés-moderna. Judson Dance Theatre
nasceu de uma aula de composicao realizada no estidio de Merce Cunningham, bailarino e
coredgrafo, ensinado por Robert Dunn, um musico que estudou teoria musical experimental com John
Cage. Um concerto de danca, o primeiro concerto de Judson, teve lugar em 6 de julho de 1962, e
incluiu o trabalho de 14 coredgrafos realizados por 17 pessoas, alguns dos quais eram alunos da
classe de composicdo de Dunn. Outros artistas do show eram membros da Companhia de Danca
Merce Cunningham, bem como artistas visuais, cineastas e compositores (MARQUES, 2008).
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possibilidade de acessar critica e coreograficamente os mais diversos dispositivos
de “controle social do devir corporal” (LEPECKI, 2003, p.1).

Segundo o autor, uma relagdo passiva com o espaco “fazia da danga uma
arte que ndo guestionava sua conivéncia muda com a arquitetura, perspectivada do
palco italiano” (LEPECKI, 2003, p.2) e consequentemente nem com as estruturas de
poder na sociedade. Para ele:

A danca s0 faria sentido como projeto de continua e cuidadosa identificagcao
e critica daquelas forgcas sociais, politicas e ideologicas que coordenam de
modo sutil os meios de construgédo do corpo em sua relagdo com o tempo
do mundo. (LEPECKI, 2003, p.1)

Como meio de propiciar uma experiéncia artistico-estética e uma possivel
construcdo de uma poética em danca, com base, na singularidade e autoralidade, as
“Mostras coreograficas”, resultantes dos Estudos Coreograficos do CEFAR, passam
a ser vistas, através da fala de [Gabriela] como producdes artisticas significativas.

Para estabelecer o poder € preciso forca, ao passo que para estabelecer o
saber bastaria apreender ou ensinar. Assim, do entrecruzamento de um e de outro,
poder e saber, é que se da a constituicdo do sujeito (FOUCAULT, 2010).

E é neste contexto de forcas contrarias que a construcdo de autonomia,
autoralidade e emancipacdo, primeiramente direcionadas ao professor, abriam
caminhos e fissuras, paralelamente, na formacao do bailarino do CEFAR.

E interessante notar, a partir de algumas falas, que aconteceram mudancas e
alteracdes significativas na matriz curricular de 2010 em diante, em relacdo a uma
carga horaria maior nas aulas praticas, tendo a técnica classica quantidade superior
de aulas, mas que, apesar disso, o material grafico das “Mostras de Estudos
Coreograficos” encontrados na Midiateca da FCS, dos anos de 2010 a 2015, se

apresentaram, paradoxalmente, com mais imagens de corpos contemporaneos.
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Figura 2: Acervo da Midiateca Jodo Etienne Filho da Fundagédo Cldvis Salgado (Pasta - CEFAR).

Figura 3: Acervo da Midiateca Jo&o Etienne Filho da Fundagéo Cldvis Salgado (Pasta - CEFAR)
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O trecho abaixo foi extraido do programa da Mostra dos Estudos
Coreogréficos de 2003 (Fig. 3 p.104), assinado por Joana Wanner (Coordenadora

do curso de Danca, na época):

A Mostra de Estudos Coreograficos € um projeto pedagégico e artistico do
Centro de Danca do CEFAR que existe nesse formato ha 9 anos. Ao longo
desse periodo percebem-se conquistas como a quantidade de alunos
participantes e a qualidade dos trabalhos apresentados. O objetivo da
Mostra é oferecer aos alunos a oportunidade de estar em cena, vivenciando
um processo de criacdo autoral ou executando trechos do repertério
classico.

Dentro desta temporalidade citada por Joana, a mostra, neste formato,
acontecia desde 1994, mas foram encontradas no acervo da Fundacdo, pecas

gréficas apenas a partir de 2010.

Figura 4: Acervo da Midiateca Jodo Etienne Filho da Fundacéo Clévis Salgado (Pasta — CEFAR)
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Figura 5: Acervo da Midiateca Jodo Etienne Filho da Fundagédo Cldvis Salgado (Pasta - CEFAR)
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Os trabalhos de formatura também passaram por um historico que se diferem
ao longo do tempo, definido pela pesquisa realizada. Trabalhos com coredgrafos
convidados, como Mario Nascimento, Rosa Antufia, e outros, que desenvolveram
sequéncias de movimentos e elaboracdes espaciais/temporais a partir do
coreografo, como também, trabalhos que permeavam uma troca entre intérprete e
coreografo, no sentido do bailarino também participar da elaboracdo e pesquisa do
movimento, ampliando assim, na trajetéria dos formandos do CEFAR, o
conhecimento sobre os modos de fazer e trabalhar.

[Tarcisio Ramos], [Arnaldo Alvarenga], a propria [Gabriela Christéfaro], foram
coredgrafos que buscaram desenvolver suas propostas a partir do material que o
bailarino produzia, construindo outros entendimentos para sua configuragéo,
possibilitando assim visfes diversas e compreensfes multifacetadas do ato da

criacao coreogréafica.

Figura 7: Acervo da Midiateca Jodo Etienne Filho da Fundacgédo Cldvis Salgado (Pasta - CEFAR)
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Figura 9: Acervo da Midiateca Joao Etienne Filho da Fundacao Clévis Salgado (Pasta - CEFAR)
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Figura 10: Acervo da Midiateca Jodo Etienne Filho da Fundagéo Clévis Salgado (Pasta - CEFAR)
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Figura 11: Acervo da Midiateca Jodo Etienne Filho da Fundagéo Clovis Salgado (Pasta - CEFAR)
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Ana Clara Vasconcelos

Umaalma que sobrevive de Danca

19 anos

Inspiragao: Balanchine; 0 que me move a
cada dia € a minha necessidade de dancar.
Amplio esse “vicio”a varias formas de
movimento, nao tendo muita importancia o
tempo e lugar. Mas admito que 0 meu éxtase
se faz no palco. Considero-o um lugar sagrado,
onde nao me defino com palavras e sim com
movimentos. O meu corpo se constréi de
adrenalina e emogao, e 2 minha alma faz o que
eu mais amo na vida: DANCAR!

“E que seja perdido o dnico dia em que ndo
sedangouNietzsche

Orkut:Ana ClaraVasconcelos

Figura 13: Acervo da Midiateca Jodo Etienne Filho da Fundagéo Clovis Salgado (Pasta - CEFAR)

Daniela Lima

Dany D’hen; Dani Lima; Tania;
Danydancels!

22anos

Inspiragao: Quando a gente olha pra trés e
consegue ligar os fatos, me pergunto: &
coincidéncia ou destino? Minha simpatia por
Isadora Duncan se deu quando descobri a
fonte de sua inspiragao: a natureza, o prazer da
vida e do proprio viver. Em 2009, em NY, tive a
oportunidade de frequentar aulas com Lori
Belilove, pessoa que perpetua a arte de
Duncan. Hoje, tento encontrar a minha
expressao nisso tudo - o que na verdade fui
descobrindo ao longo do processo
coreografico:a melancolia, misturada com
prazer, medo, felicidade, timidez e amor - tudo
20 mesmo tempo.

“Quando dangas, queria q

onda do mar, para que nunca fizesse outra
coisa” Shakespeare

Facebook: Daniela Lima
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Isabella Conde

Um ser que sonha.

18 anos

Inspiragéo para o trabalho: Carolyn Carlson
Dedico esse trabalho as pessoas que gosto.
“Se soubéssemos quantas e quantas vezes
nossas palavras sio mal interpretadas,
haveria muito mais siléncio no mundo
Oscar Wilde

Orkut: Isabella Conde

“Porque ha o direito ao grito.
entdo eu grito.”

Lorena Tofani

Algumacoisaquetransborda.

19 anos

Inspiragao para o trabalho: Clarice
Lispector me deu uma referéncia interior,
busquei também referéncias corporais
no Butoh.

Clarice: ucraniana, brasileira, advogada,
jornalista, escritora, mulher, esposa,
mulher, mae, mulher, intensa, mulher,
forte, mulher, fraca, mulher, sozinha,
mulher... Acima de tudo € isso que
Clarice e eu somos, fomos, seremos:
MULHERES. Ela precisava falar, eu preciso
falar. Ela falava com a palavra, eu falo
com meu corpo. Mas nao esse corpo que
se vé, e sim com um corpo interno. Eu
falo com a alma, como efa falava com a
dela.

“Porque hd o direito ao grito entdo eu
grito” Clarice Lispector
Orkut: Loh Téfani

-
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Figura 14: Acervo da Midiateca Jodo Etienne Filho da Fundagéo Clovis Salgado (Pasta - CEFAR)

Alexandre Ferreira (2012), docente e pesquisador do curso de danca da UFG
(Universidade Federal de Goiania), reconhece a dificuldade de compreensdo dos
seus alunos de graduacdo sobre a terminologia dada ao artista da danca

contemporanea: “Intérprete-criador”.
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A partir de questionamentos e reflexdes em sala de aula, ele escreveu o
artigo, “Intérprete-criador na danca contemporanea: um corpo polissémico e co-

autor”, com o intuito de contribuir com as discussdes sobre o tema:

Escrever sobre o intérprete-criador na Danga Contemporanea é permitir um
passeio por um processo histérico que permeia diversas construgfes de
pensamentos, estéticas, filosofias e modos de atuacdo deste artista da
cena. A mudanca de bailarino até intérprete-criador ndo esta somente na
grafia, mas na relacdo que se estabelece nestas palavras frente aos seus
Tempos (Tempo é escrito com inicial mailscula por se referir aos periodos
histéricos), pois a Danca esta ligada diretamente a organizacdo da
sociedade, refletindo seus desejos. Percebe-se, entdo, referir ao intérprete-
criador em seu contexto atual € permitir uma viagem “ontolégica criacional”,
ou seja, tratando de olhar para aquele que danca a partir da sua propria
evolucdo, por isto ontolégico, ao longo do Tempo e de como lhe foi
solicitado mudancas dentro do contexto da criagdo em Danca, causando-lhe
ndo soO alteracdbes na denominagdo, mas também, exigéncias de
posicionamento e de atitude corpérea, de busca de um corpo cénico
participativo e atuante diante dos processos de criacdo na atualidade
(FERREIRA, 2012, p.2).

Percorrendo caminhos de desconstrucéo e construcdo da corporalidade deste
artista formado no CEFAR, as mostras de estudos coreograficos, aparentemente
contraditorias, do ponto de vista da apresentacdo conjunta de execucdes do
repertério classico, propiciavam aos alunos, ndo apenas uma aproximacao com
outros modos de fazer e fruir a arte do movimento, mas principalmente o despertar
do potencial criativo, critico e politico, como apresenta Lepecki (2003), situando o
artista da danca, como agente transformador da realidade na qual ele atua, e
também como produtores de conhecimento, capaz de desestabilizar estruturas, e
desmobilizar os sistemas de opressao.

Entretanto, nem tudo séo “glérias”, pois muitos que por ali passaram tiveram
muitos desafios. As alunas [Livia] e [Ana Clara], relataram suas dificuldades e as
dificuldades dos colegas, e pontuam, que alguns desistiram no meio do caminho, por
nao saberem lidar com estas realidades, ou por talvez, ndo quererem compactuar
com elas.

Outra vez os bindmios transparecem: poder/saber, autoritarismo/dialogo,
automatismo/autonomia, padrdes/diversidades, execucgao/criagao,
bailarino/intérprete-criador, etc.

O conhecimento das relagcbes de poder, suas forcas e sistemas, fazem com

que, de alguma forma, a transparéncia no convivio e o respeito as multiplicidades de
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quereres, desejos e ideias fossem compartilhados, discutidos e contextualizados no
CEFAR.

Desta forma, “o cenario emergente € de uma Danga que tenta, e consegue
extrapolar as fronteiras do tradicional e mistura as diversas linguagens” (FERREIRA,
2012, p. 5). A partir dos anos 90 “houve a diluigdo das fronteiras entre disciplinas
artisticas como o teatro, a danca, a performance, as artes visuais, as artes
midiaticas, o cinema, o video e a musica” (DANTAS, 2005, apud FERREIRA 2012,

p. 5).

Dentro desta perspectiva, ndo se poderia ignorar o fato, de se ter na mesma
instituicdo, trés escolas de arte: danca, musica e teatro. E esta convivéncia, por si
s6, provocava um diferencial no processo formativo como um todo. [Cristiana

Menezes] fala sobre a atmosfera artistica vindas desta convivéncia:

Olha, acho o que é mais bonito do CEFAR, a grande magia do CEFAR, era
estar dentro de um teatro, era estar no burburinho de um constante fazer
artistico. Entdo era chegar e ouvir o coral fazendo um vocalize, uma pessoa
cantando uma aria™*®, um aluno treinando a sua percussao, um outro ali no
estacionamento fazendo as suas escalas no saxofone, dois alunos
improvisando num canto. Ai vocé entrava ali, tinha aula de classico, vocé
passava, tinha a turma do teatro, entdo era um local em que, vocé estar ali,
e as companhias de teatro, artistas, porque a gente tava naquele nicleo, no
fundo do teatro. A cantina...entao! Ali € um local de arte, um local onde vocé
via, respirava arte, e de uma escola de artes cénicas. Nao era uma escola
de danga, era uma escola de artes cénicas - de Drama, Musica e Danga. E
0 que nos conseguimos fazer de interface dessas linguagens. E era uma
formacado, uma visdo de formacédo, com uma cabeca muito aberta. Entao,
como havia esse contato com o teatro, entdo, acabou que havia uma
contaminagdo. Entéo, havia o se pensar em se fazer arte com uma visdo
bastante profunda, politicamente situada — quando eu falo politicamente néao
estou dizendo politicamente partidariamente; Politicamente no sentido de
polis, da acéo, eticamente [Cristiana Menezes]""’.

Projetos como o0 3 em 1, onde as trés escolas apresentavam seus trabalhos
individuais ou coletivos, como também, a oferta de disciplinas compartilhadas pelos
alunos dos trés cursos, propiciavam convites para a participacao de professores e
alunos da musica e do teatro, na composicdo de trilhas ou auxiliando na direcéo

dramaturgica do trabalho da danca. [Jacyara Araujo] ressalta esta importancia:

18 Aria, no sentido estrito, é gualguer composicdo musical escrita para um cantor solista, tendo quase

0 mesmo significado de cancéo.
"7 Entrevista concedida para a autora desta dissertacio no ano de 2018.
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A gente tinha essa troca, essa conversa, como também tinhamos a
disciplina, que foi depois desenvolvida, que era a disciplina de Criagéo de
Trilhas, onde que a gente teve num primeiro momento a Claudia Climbéris,
gue foi professora, artista e grande colaboradora, responsavel pela
composicao de diversas trilhas dos nossos espetaculos. E quando se
concebia inclusive o espetaculo, a gente caminhou pra um espetaculo que a
gente tinha uma montagem com uma linguagem um pouco mais dentro do
repertério classico e tinha uma montagem que era com um repertério mais
contemporéneo, com a linguagem mais da danca moderna, onde que a
gente tinha alunos do Departamento de Musica, alunos do Teatro, a gente
tinha essa disciplina, que era Composicdo de Trilhas, onde tinhamos os
alunos de Danca, de MUsica e de Teatro [Jacyara Aradjo]"*.

[Livia] fala também desta interacdo disciplinar, que possibilitava um didlogo

entre campos do saber que, para além da disciplina em si, busca a construcédo do

conhecimento que influencia diretamente o comportamento e a cognicdo do sujeito.

Mas naquela época tinha uma proposta da propria escola que as areas de
formacao tivessem espacos de atividades comuns, e isso gerava um outro
lugar, que nem eles sabiam o qué que isso ia gerar. Por exemplo, as aulas
de antropologia cultural, de cultura brasileira, de projetos culturais, eram
teatro, musica e danca. A disciplina de antropologia cultural gerava uma
provocacdo geral em todo mundo. Vocé se questionar sobre o seu fazer,
sobre 0 seu corpo, sobre a sua profissao, sobre a sua area. Isso ja abria um
espaco gigante. E quando vocé ja dialoga com outro que € de outra area e

que também traz outra coisa, entdo...! [Livia Espirito Santo]™*°.

“CEFARCONCERTQ”, sob a direcdo de [Patricia Avellar], foi a

concretizacdo de todo este entrelacamento das areas, propiciando projetos

conjuntos de danca, teatro e musica, onde, na concepcdo de [Patricia], um

hibridismo de linguagens se fazia presente (Figs. 15 e 16).

118
119

Entrevista concedida para a autora desta dissertacdo no ano de 2018.
Entrevista concedida para a autora desta dissertacdo no ano de 2018.
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Figura 15: Acervo da Midiateca Joao Etienne Filho da Fundagao Clovis Salgado (Pasta - CEFAR)
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Figura 16: Acervo da Midiateca Joao Etienne Filho da Fundagao Clovis Salgado (Pasta - CEFAR)
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Retomo aqui Ferreira (2012), ao falar que o bailarino ndo apenas bebeu em

vérias fontes, mas as fronteiras entre as artes foram se tornando mais porosas,

“‘permitindo que este ndo s6 mergulhasse na pratica e em estudos de outras técnicas

corporais como também de outras areas da arte” (FERREIRA, 2012, p. 6).

O processo de hierarquizacao se desloca da vertical para a horizontal, onde
0s coreografos passam a dialogar com o bailarino e a dar voz para sua
criacdo. Dessa forma, ja ndo cabe mais a denominacdo bailarino e outra
surge, intérprete-criador, como possibilidade de abarcar este sujeito que
ndo mais é um executor, mas um que dialoga com a criacdo nos mais
diversos niveis, passa a ser participante na construgdo cénica, interferindo
de forma direta no processo criativo exigido pelo coreégrafo/diretor, ou seja,
atinge um status do co-criador, tornando-se “pesquisador-intérprete”
(RODRIGUES, 1997, apud FERREIRA, 2012, p. 6).

No programa de formatura de 1990, os textos pronunciam o dialogo que ja se

estabelecia entre as escolas de teatro e danca, e no teor do discurso produzido

pelos alunos da danca (texto na integra, a baixo) denota uma consciéncia e visédo do

projeto educacional, social e politico da instituic&o:

A Escola cabe a funcdo de aliar a formagdo técnica e a postura critica a
realizagdo pessoal do aluno. Precisamos de espacgo para respirar, amar e
criar, viver, enfim. E impossivel massificar sensa¢des. E necesséario que a
formag&o do bailarino v4 além dos exercicios da sala de aula, situando-se
como um ser no mundo e como meio de experimentacdo e intensificacdo da
vida interior humana. Palacio da Artes — uma escola aberta e atuante. De
nossa passagem levaremos o exemplo dos mestres, a sensatez da direcéo, a
dedicacao e carinho dos funciondrios e a amizade e integracdo dos colegas
enriguecendo-nos como seres humanos e como profissionais da danca. Hoje
podemos agradecer, e contar como certa a presenca de todos durante nossa
vida que se inicia la fora. Por todas as experiéncias vividas, dangar para nos,
neste momento, é um ato integrado de corpo e alma, movimentos oriundos de
um centro fisico e energético do corpo, e que flui pelos membros, tronco e
cabeca, de forma ampla, criativa e expressiva. Escola. Formacédo integrada.
Artista: cultura e pesquisa. Trabalhar em unissono. Danca Arte.
(FORMANDOS DA ESCOLA DE DANGCA,1990).

[Arnaldo Alvarenga] fala da sua experiéncia como coredgrafo nos trabalhos

com os formandos do CEFAR, nos primeiros anos da década de 90:

O primeiro pessoal que eu peguei era aquele tipo de bailarino, sabe?
Bailarino padrdo da época, e ai aos pouquinhos vocé vai mexendo, vocé ja
vai sedimentando alguma coisa até chegar, no Ultimo que foi Mutatis
Mutandis, “Mudando o que deve ser Mudado” que era o nome do
espetaculo. [Arnaldo Alvarenga]120

120

Entrevista concedida para a autora desta dissertacdo no ano de 2018.
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[Arnaldo] comenta sobre a proposta e a interface danca e masica:

Registro eu tenho dessa época, que foi a Ultima, que teve um acabamento,
mas ja fazendo a transicdo do que seria o Grupo Experimental, foi o Gltimo
espetaculo que eu montei que chamava-se “Mutatis Mutandis”, foi essa
turma que formou e que na época eu trabalhava com o coral do Ernani
Maleta, o “Nés e Voz” e “Woz e Companhia”, e, na verdade, na montagem
eu trabalhei com todo o coral, o “Voz e Companhia”, eu juntei o coro inteiro,
eram trinta vozes, coloquei o coro em cena atuando com os bailarinos.
Como eu ja trabalhava com o coro, eles me permitiram isso, era quase que
uma o6pera, isso eu tenho registrado, se eu ndo me engano eram onze
formandos, foi feita inclusive uma audicdo, a Helena Vasconcelos me
permitiu fazer uma audicdo para pessoas que ndo estavam, que ndo eram
formandos, mas que tinham o desejo de participar de uma montagem, entao
havia essa abertura. E eu tive total liberdade na escolha, e isso foi
literalmente de encontro ao entendimento do que era bailarino [Arnaldo
Alvarenga]**.

Na visdo de [Arnaldo], Mutatis Mutandis foi um marco, pois abriu portas para
se pensar na criagcdo de um grupo com trabalhos mais experimentais, e como
consequéncia da visibilidade deste trabalho, foi criado no ano seguinte o “Grupo
Experimental” da Fundagao, com [Tarcisio Ramos] como diretor/coredgrafo, mas por
guestdes politicas, dura apenas trés anos.

A partir dos tracos comuns das narrativas dos entrevistados, pode-se notar
que a formacdo do intérprete-criador, pronunciado pelos novos tempos, estiveram
presentes na trajetéria do CEFAR, principalmente nas duas primeiras décadas,
através da vivéncia com 0s preceitos, principios e valores da dangca contemporanea,
apontados por Louppe (2012). A construcdo de uma poética em danca que fosse
capaz de reconhecer a subjetividade humana e valorizar as singularidades, tanto
nos modos de fazer, sentir e pensar, se cofiguraram, como poténcia geradora de
mudancas, padrdes e comportamentos, anunciando, a priori, a for¢a revolucionaria

da arte e seus instrumentos de conexao com o universo social e politico.

2.4.1 Entre “Oéasis” e “Desertos”

Histdria oral € um personagem a procura de autores.

Louis Scamovisky

12! Entrevista concedida para a autora desta disserta¢@o no ano de 2018.
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Tecendo as narrativas, como uma colcha de fuxico'®?, que de ponto em ponto,
formam seus pequenos pedacos; cada histéria contada, produz um universo de
percepcdes, sabores, dissabores, desejos e inquietacdes. E a colcha sendo
construida sob a juncdo de cada “pedaco”. E a histéria sendo contada sob a
perspectiva de cada narrador. Nesta histéria ndo existem herois, heroinas,
protagonistas, vildes, coadjuvantes, sdo vozes que se pronunciam através de sinais,

marcas, tracos de memorias, € a colcha inacabada tdo longe de ter seu ultimo ponto.

Por ser uma construcdo baseada em referentes do passado, a histéria oral
sempre abrira uma visédo redentora e passional do passado ou dos fatos. O
teor nostalgico transparente nas palavras do narrador faz parte do
comportamento social e nele se explica. Em vez de ser preterido,
exatamente por isso deve ser considerado fator de analise. (MEIHY, 2002,
p. 50).

Tracar o didlogo sob a perspectiva do aluno se fez de extrema importancia
neste estudo, pois 0s preceitos e pressupostos filoséficos e educacionais que
fundamentaram a pesquisa, assim como a questao principal que norteou a mesma,
entende que o aluno/bailarino é produtor de conhecimento, capaz de refletir sobre
guestbes referentes as diversidades que tangem as relagcbes sociais, a
multiplicidade étnica e a pluralidade cultural de forma geral através da arte,
especialmente a danca. Prop0s refletir também, sobre a importancia dos processos
formativos em danca que estimulam a percepcdo singular e a contribuicdo do
individuo na criacéo coletiva, diluindo as hierarquias das relacfes entre professor e
aluno, promovendo uma formacao critica sobre o0 mundo.

Para tanto, [Ana Clara Burato], aluna formada no ano de 2005, fala de suas
percepcdes e busca tracar os fios de memodrias e lembrancas vividas naqueles

momentos:

Eu acho que na prética a realidade era muito mais cruel do que isso. Eu sou
uma pessoa fazendo uma leitura quase 13 anos depois, e sabe, entender
como aquilo ali se deu, e sabendo também que tinha um Oasis dentro da
escola, mas tinha muitos desertos, muitos desertos, em relacdo a
concepcéo de corpo, em relacdo ao que deve e ndo deve ser feito, em
relagdo a falar que a gente estava gorda, a relacdo a uma série de coisas
gue atravessam outros lugares, e isso existia na escola. Pessoas sendo
reprovadas no classico, que a escola também ndo dava conta de lidar com
isso. Entdo, assim, eu sinto que a coisa € muito mais complexa. Eu sinto

220 fuxico é uma técnica artesanal gque remonta ha pelo menos 150 anos, e aproveita restos

de tecido. O fuxico consiste em umas trouxinhas de panos, feitas costurando circulos recortados de
sobras de tecidos.
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gue existem essas aberturas, que eu ndo acho que é uma fissura, € uma
abertura mesmo, mais que ao mesmo tempo existia também todo um
trabalho pra compactuar com a tradigao, “de que vocés devem dar conta”, e
“de que vocés devem ser magras”, e esse ser magra num sentido bastante
irresponsavel, porque eu olho minhas fotos hoje, eu pesava 20 quilos a
menos, e eu fui citada como gorda, varias vezes. Entao, assim, € uma coisa
gue é obvio que talvez a coisa ndo caminhasse exatamente, porque as
coisas tem outros universos, entdo depende muito, e essa coisa das
multiplas concepgdes € uma das contradicées da escola mesmo [Ana Clara
Burato]m.

[Ana Clara] fala do curriculo e de quanto as disciplinas tedricas influenciaram
nos rumos da turma. Ela comenta que, “inclusive, colocou nossa turma numa
perspectiva de estudo, que eu acho que foi muito interessante“, as aulas de

antropologia cultural, de cultura brasileira, de projetos culturais, “ja no pensamento

de que o artista tem que saber escrever os préprios projetos™?*, s&o os Oasis,

como disse [Ana Clara]:

Eu sou de uma geracdo que o CEFAR era muito vivo, todo mundo queria
dar aula 14, era um lugar desejado pelos bons professores da cidade, eu sou
de uma geracdo que fui aluna do professor José Marcio Barros'®® nos 3
anos, que foram os Unicos 3 anos que ele ficou la, ndo sei se vocé conhece,
€ um professor da PUC, que € uma pessoa bem interessante, que foi
convidado e nos deu aula de Antropologia Cultural, Cultura Brasileira e
Projetos Culturais, uma em cada ano. Ele tinha o0 modelo de pensar que os
cursos profissionalizantes faziam aula juntos, entdo nos fomos a Unica
turma também que fez aula com o teatro os 3 anos, a gente pegou o
curriculo nesse sentido muito interessante, essa aula do Zé Méarcio ficou me
transpassando os 3 anos do curriculo, sendo um professor, que néo é a toa
gue foi nosso paraninfo, e tem essa questao de pensar as areas integradas,
sendo na producdo artistica, no minimo na convivéncia [Ana Clara
Burato]°.

O curso com suas proposi¢des curriculares, propunha formar, na visdo de
[Ana Clara], ndo apenas o bailarino, mas possiveis futuros professores, pois a

disciplina de “Metodologia de ensino” situava o aluno acerca das relagdes de

123 Entrevista concedida para a autora desta dissertacdo no ano de 2018.
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ensino/aprendizagem e abordagens educacionais, através inclusive de estagios de

observacéo no préprio CEFAR, gerando discussdes e reflexdes posteriores:

E essa ideia de observar, a gente tinha tarefa, vocé precisa pedir pra uma
pessoa pra vocé assistir aula, ai vocé vai la e conta como foi esta aula, tinha
que fazer um relatério, uma coisa de uma pagina, mas assim, apresentar
pra turma, qual o modelo, isso aqui era um modelo tradicionalista, sabe,
tudo muito assim embrionario mais existia, uma menina de 16 anos ir

assistir aula de outro professor pra falar sobre? [Ana Clara Burato]**".

E quantos sédo os seus desertos? Na concepcao de [Ana Clara] uma escola

de formac&o deveria prezar pela diversidade e valorizar a singularidade, e nao

excluir a diferenca:

E ai o CEFAR em alguma medida enquanto escola publica, ele vai ser um
lugar no qual isto aparece, mas nao nhecessariamente existe um
entendimento em relacdo a diferenca, e um entendimento que vem a ser
uma escola de formacgdo, porque a gente quer formar tudo igual, entdo a
gente ndo precisa também de uma escola de formagdo [Ana Claro
Burato]'*.

Na visdo de [Ana Clara] a primeira coisa para a reestruturacdo de um novo

CEFAR(T), seria assumir, de vez, os seus desertos, encarando-os de frente, para so

assim fazer florescer os seus OA&sis, que seria 0 seu potencial formativo, que lhe é

inerente, enquanto instituicdo publica:

E assim, eu acho que o primeiro desafio do CEFAR(T) é essa questdo de
conseguir reestruturar seu corpo docente, que eu acho que nada sera
possivel com o salario que se paga, com o nimero de efetivos que se tem.
Eu acho que talvez a partir dai pensar também em quais séo as concepcoes
de arte, de danga mesmo, pra mim tudo estd na questdo da reformulacédo
mesmo, nessa estruturacdo. Porque ndo adianta também vocé ter uma
concepcéao de ensino de danca de gabinete, que venha l4 do terceiro andar,
gue venha la de um diretor ou de uma coordenacao pedagdgica, que nédo se
efetive na pratica. A Fundacdo como um todo precisa pensar nesse servidor
gue estéa la, um corpo docente que preserve a diversidade, que considere o
aluno na sua integridade, como um sujeito integral, Entdo assim, precisa sim
se pensar, eu acho que o desafio € como fazer a escola continuar viva
nesse cenario. O que eu desejo € isso, que a escola se reestruture e que
ndo seja penalizada pela questdo da Lei 100 pra sempre e que fique
vivendo com essa sombra, o que eu acho que é péssimo pra escola
também: “aquilo que ja foi, fulano ja deu aula aqui, beltrano ja deu aula aqui,
fulano se formou aqui e ta dangando nao sei aonde”. Entao assim, eu acho
gue é bem nesse lugar assim de assumir um projeto e ndo um projeto de
ficar fazendo edital meia boca pra cobrir agora, saindo edital em abril, igual
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a gente sabe que acontece, porque é uma conjuntura do estado, € uma
coisa que vai além da escola em si. Mas eu sinto também que a formacéo
precisa assumir essa escola como dela [Ana Clara Burato]**°.

A transicdo de CEFAR para CEFART se deu no final do ano de 2015. Uma
nova reestruturacao ndo apenas no quadro de professores, mais, principalmente, na
reelaboracdo das matizes pedagdgicas e metodoldgicas da escola teve que se
efetivar, uma vez que, todos os documentos relacionados com a escola de dancga,

Nnao mais existiam.

129 Entrevista concedida para a autora desta dissertacdo no ano de 2018.



124

CAPITULO 3: CEFART: Desafios da permanéncia

“Ha um abismo entre o que sabemos que somos (ou que ndo somos) e o que projetamos
como representacédo social de nés mesmos. Creio que, em grande parte, SOmos 0s escritos
guardados e recusados, aqueles que tememos, pela pouca envergadura, € nunca mostramos

a ninguém; a mascara € o livro selecionado, revisado, diagramado, ilustrado, capa dura, que

”

publicamos para enfeitar as vitrines e estantes alheias

Poliana Guimaréaes

Incontestavelmente, como disse Klauss Vianna (2005), “somos submetidos a
uma série de condicionamentos sociais e culturais”, e de acordo com o autor,
seguindo a ldégica e a disciplina de um mundo norteado para a trabalho, “somos
levados a mais completa imobilidade e a desempenhar uma forma mecéanica de
gestos” (VIANNA, 2005, p. 126).

Essa ordem comeca a sofrer um revés, no entanto, no momento em que
nos recusamos a desempenhar certos papéis segundo férmulas
preconcebidas. Neste sentido, um corpo livre de condicionamentos e dono
de suas expressbes, em alguma medida revela-se um incémodo a ordem
social existente, uma vez que busca recuperar a percep¢do da totalidade
dentro de uma sociedade fundada na fragmentacdo (KLAUSS VIANNA,
2005, pp. 126, 127).

Pode-se reconhecer no percurso histérico do CEFAR, grandes resisténcias,
embates, colisbes e enfretamentos. Contudo, apesar de todas as controvérsias
expostas nos discursos, reunia, em seu corpo docente, uma grande articulacao
politica, com base nos preceitos de uma possivel liberdade democratica,
favorecendo outros modos de pensar e viver o fazer artistico nesta instituicao.
[Gabriela Christéfaro] reforga esta prerrogativa, "o que mudou numa escola de danga
no Palacio das Artes, era que a gente podia discutir, e discutir no ponto de vista

conceitual, técnico™.

O recorte temporal mais aprofundado nesta pesquisa foi o periodo de 1986
até 2015, considerando o material coletado através das entrevistas, e 0 numero de
pessoas entrevistadas, mas para compreender as mudangas ocorridas em 2016, ou
seja, a mudanca de Centro de Formacédo Artistica (CEFAR), para CEFART (Centro

de Formacdo Artistica e Tecnologica) se fez necessario, passar, mesmo que

%0 Entrevista concedida para a autora desta dissertacdo no ano de 2018.
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brevemente, de 2015 até o momento atual. Para tanto, foram realizadas entrevistas

com a coordenadora pedagdgica atual, Ana Cristina Melo, que também foi docente

do curso e as alunas Marcia Bahia e Isabella Cristina da Silva Lima, do segundo ano

do curso profissionalizante.

Inicia-se, pois, este capitulo apresentando o texto e a grade curricular

disponibilizada no site da Fundacdo Cldvis Salgado*', com o intuito de estudo e

andlise interpretativa.

Curso Técnico em Danca

Provas:

O Curso Profissionalizante de Danga oferecido pelo CEFART tem por
objetivo formar bailarinos com conhecimento artistico e técnico. O curso tem
duracdo de trés anos e é ministrado de segunda a sexta-feira, no turno da
noite, das 18h as 22h40, com aulas eventuais aos sabados. O curso é
destinado a jovens que estejam cursando ou ja concluiram o ensino médio.
Sao oferecidas disciplinas préaticas de técnicas de danca classica e danca
contemporanea e de teorias de apreciagdo musical, anatomia e no¢des de
fisioterapia aplicadas & danca, danca folclorica, caracterizagdo cénica,
histéria da danca e metodologia de ensino, dentre outras. Os alunos do
curso profissionalizante tém o privilégio de apresentar-se duas vezes por
ano no Grande Teatro do Palacio das Artes, em remontagens do repertério
classico ou em coreografias inéditas, criadas por professores do CEFART e
por corebgrafos convidados. Os alunos apresentam-se, ainda, em trabalhos
autorais, nas Mostras de Estudos Coreogréficos e Mostras de Composi¢ao
em Arte, em Concursos e Festivais de Danga diversos. (FUNDACAO
CLOVIS SALGADO).

Os candidatos inscritos sdo avaliados por meio de exames realizados por
profissionais da saude e pelos professores de danca do CEFART. A
avaliacdo ocorre em duas etapas: na primeira etapa, sdo analisadas as
caracteristicas fisicas e posturais dos candidatos, em uma avaliagdo
fisioterdpica e, na segunda etapa, sdo avaliadas as habilidades técnicas e
artisticas dos candidatos, por meio de provas praticas. Para o ingresso no
Curso Profissionalizante de Danca, 0 aluno precisa comprovar que cursou
guatro anos de danca classica, incluindo técnica de sapatilhas de ponta, e
trés anos de danca moderna ou contemporanea. E imprescindivel que o
candidato esteja matriculado ou tenha concluido o ensino médio.

Estrutura Curricular — Curso Profissionalizante de Danca

131 Acesso em 16/01/2018 http://fcs.mg.gov.br/formacao-artistica/ CEFART/curso-de-danca/
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TURMA

IDADE

DISCIPLINAS

Primeiro Ano
Profissionalizante

Ter concluido
ou estar
cursando o
ensino médio

Técnica em Danca Classica
Danca Contemporanea

Repertorio Classico
Composicéo Coreografica
Apreciacao Musical

Historia da Danca

Anatomia e Noc¢des de
Fisioterapia

aplicadas a Danca

Criacdo, Ensaios e Execucao
de Danca

Segundo Ano
Profissionalizante

Ter concluido
ou estar
cursando o
ensino médio

Técnica em Danca Classica
Danga Contemporanea

Repertério Classico
Composicéo Coreografica
Caracterizacao Cénica
Danca Folclérica

Metodologia do Ensino da
Danca

Criacdo, Ensaios e Execucao
de Danca

Terceiro Ano
Profissionalizante

Ter concluido
ou estar
cursando o
ensino médio

Técnica em Danca Classica
Danga Contemporanea

Repertério Classico
Composigéo Coreografica

Criacao, Ensaios e Execucao
de Danca

[Ana Cristina Melo] integrou o corpo docente no ano de 2017, como

professora designada, ministrando as disciplinas tedricas. No curso basico lecionava
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apreciacdo estética e pesquisa em danca; no técnico, histéria da danca e
metodologia de ensino. Transitou por todas as turmas e pdde, mesmo em um
periodo de apenas um ano, conhecer o perfil destes alunos, dos pequenos até o
nivel técnico. No ano de 2018, foi convidada a assumir a coordenacéo pedagdgica.

Ela aponta os desafios e complexidades do momento atual:

La tem o cargo de coordenador, supervisor pedagégico, mas efetivamente
ndo tem, entdo, os professores assumem. Isso esta acontecendo com todos
0S cursos, na musica, no teatro, 0 que é complexo. Alguns assumem como
uma funcdo a mais, da aula e coordena, no meu caso, que dou aula em
outro lugar, eu dou aula no SESC, ai eu falei: entdo eu ndo dou conta. Ai eu
ndo estou dando aula, estou s6 usando o tempo que eu trabalhei em sala
de aula para coordenar. E bom e é ruim, porque também tira o professor da
sala de aula, mas eles acharam mais importante que tivesse um
coordenador. Em um ano ndo da pra vocé conhecer a escola inteira mais
vocé ja transita nas é&reas, foi valido por eu estar nesse lugar agora. Pelos
projetos que eu propus como professora é que veio a oportunidade de eu
trabalhar na coordenacéo, entéo isso é legal também sabe, um ano s6. Um
pensamento que eu acho que foi direto com o pensamento que a escola
tava, que era de unir as outras areas. Porque quando eu entrei eu achei
muito estranho ser fragmentado uma escola de arte, a danga néo
conversava com a musica, que ndo conversava com o teatro, que néo
conversava com as artes visuais, e ficava cada um no seu assim [Ana
Cristina Melo]***,

Isto confirma, que os projetos e programas desenvolvidos pelas gestdes
anteriores, ndo se fazem “conscientes” na atualidade, gerando, aparentemente, uma
anulacdo, dos mais de trinta anos de pesquisa, discussdes e trajetoria do CEFAR.
Como disse Le Goff (1990, p. 470), “o documento nao é qualquer coisa que fica por
conta do passado, € um produto da sociedade que o fabricou segundo as relacdes

de forcas que ai detinham o poder”.

Este pensamento de “aniquilacdo” dentro das instituigdes publicas, se faz
historicamente, em todos os momentos de transicdo de um governo ao outro, em
nivel municipal, estadual e federal. Seria por uma néo existéncia de uma introducao
aos novos funcionarios na estrutura da instituicdo, por aqueles que os recebem?
Seria pela ndo existéncia de documentos que relatem a existéncia das praticas e
procedimentos até o presente? Ou, pela dificuldade interna da instituicdo em

favorecer o acesso a documentos de arquivo? Caberia ao novo funcionéario procurar

132 Entrevista concedida para a autora desta dissertacdo no ano de 2018.



128

inteirar-se dos anos passados da instituicAo e das praticas relativas ao cargo

exercido, até 0 momento da sua chegada?

[Ana Cristina] desabafa sobre este carater da instituicdo publica e o quanto
esta atitude dificulta o prosseguimento dos processos pedagdgicos e metodoldgicos,

interferindo decididamente, na qualidade dos trabalhos:

O que a gente esta fazendo agora € que, infelizmente isso € uma coisa do
pais também, tudo o que foi feito foi destruido, ndo existe documentos, ndo
existe nada que foi construido por esse povo que ficou aqui anos
trabalhando, isso sumiu. Entdo a gente tem que comecar de novo, todo ano.
Entdo a gente fez esse ano, a gente estd em processo de fazer, por
exemplo, os planos de ensino, porque tem uma professora esse ano que
virou pra mim e falou assim: “o que é pra eu dar de técnica classica? Qual
que é a diferenga das turmas? Qual que é o conteudo diferente?” Ndo existe

isso documentado [Ana Cristina Melo]***.

[Helena Vasconcelos]*** diz: "deixei tudo organizadissimo na minha saida,
tudo separado em pastas, programas de ensino, provas, avaliagées, documentos”, e
de cada aluno, diz ela, “a inspecédo da secretaria de educacao dizia que nao era
necessario supervisionar ali, pois, tudo funcionava conforme o determinado”, era s6
assinar, “nado precisava conferir ndo, porque ja estava tudo mastigado, e

extremamente organizado”®. E sobre isso [Ana Cristina] responde:

A gente ja procurou isso em subsolos, em caixas, ndo existe, infelizmente.
Porque isso é uma perda muito grande. Mesmo que a gente mudasse tudo,
gue eu acho que pode ser que iSSo acontecesse, mas a gente precisa ter as
formas. Os quadros foram tirados da parede, o nivel que o neg6cio chega, o
gue é a politica. Isso é muito triste, a gente ndo tem documento de nada.
N&o tem memodria, isso é uma instituicdo de 40 anos, eu acho um problema,
e ai a gente esta nesse lugar. Entdo todo professor que entra, ele vai dar o
que ele quiser [Ana Cristina Melo]™*°.

Importante contextualizar a situacdo atual, com as mudancas ocorridas no
ano de 2015 com a Lei 100, conforme, pontuado, anteriormente no texto, a saida em
massa, de todo o corpo docente, direcdo e coordenacdo, em se tratando neste
estudo, especificamente, da escola de danga, mas esta realidade se alastrou para

toda a instituicdo. A defasagem no quadro de professores, salarios baixos, e a

aniquilacdo de documentos importantes se tornaram grandes desafios para a
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permanéncia das propostas educacionais, pedagodgicas e artisticas do artista

formado nesta instituicao.

De acordo com Le Goff (1990), Marc Bloch teria escrito:

N&o obstante 0 que por vezes parecem pensar 0S principiantes, 0s
documentos ndo aparecem, aqui ou ali, pelo efeito de um qualquer
imperscrutavel designio dos deuses. A sua presenca ou a sua auséncia nos
fundos dos arquivos, numa biblioteca, num terreno, dependem de causas
humanas que ndo escapam de forma alguma a andlise, e os problemas
postos pela sua transmissédo, longe de serem apenas exercicios de técnicos,
tocam, eles préprios, no mais intimo da vida do passado, pois 0 que assim se
encontra posto em jogo nada menos do que a passagem da recordacao
através das geragfes. (BLOCH, 1941-42, pp. 29-30 apud LE GOFF, 1990,
p.469)

O movimento “Menos Palacio e mais Arte” feito por artistas e estudantes do
CEFAR(T) em marco de 2017, retrata esta realidade. Na matéria jornalistica
produzida pelo blog “Uai” noticias — arte — livros®® pontua que os estudantes do
Centro de Formacado Artistica da Fundacdo Clovis Salgado (CEFART) “estéo
em campanha por melhorias das condi¢cdes de ensino e aprendizado das trés
escolas que compdem a instituicdo: a de danga, a de musica e a de teatro” e “Para
tanto, lancaram um abaixo-assinado que denuncia a precariedade em que 0S Cursos
funcionam, além de reivindicar providéncias para salva-los”.

O documento do movimento “Menos Palacio, mais Arte” pronuncia e confronta
de forma ativa, como acéo politica, esta realidade. Com o intuito de reflexdo sobre
estas revindicacfes e a coeréncia destas no contexto de formacdo do aluno do

CEFART, abaixo, texto na integra:

Somos artistas. Somos cidadads e cidaddos. Somos estudantes do
CEFAR(t) - Centro de Formacéo Artistica (e Tecnoldgica) da Fundagédo
Clovis Salgado, e vivemos uma situacdo de completa crise em nossa
escola. Estamos abertas e abertos ao dialogo e reivindicamos, nesta carta
aberta, melhorias em nossas condicfes de ensino e aprendizado. Criado
em 1986, o CEFAR(t) surgiu em resposta a crescente demanda da
sociedade pela formalizacdo dos primeiros centros profissionalizantes de
artes em Minas Gerais. A época, foram reconhecidas pelas secretarias
estaduais de cultura e educacéo as trés escolas de natureza publica que
compdem nosso centro de formacgdo: as escolas de danca, musica e teatro.
Em 30 anos de existéncia, ja passaram pelo CEFAR(t) mais de 12 mil

157 Acesso em 15/01/2019 https://www.uai.com.br/app/noticia/artes-e-livros/2017/03/30/noticias-artes-
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estudantes, grande parte desses hoje sé@o profissionais atuantes na cena
cultural do Brasil e do mundo, com grande reconhecimento de publico e
critica. Atualmente, porém, o CEFAR(t) é marcado pelo abandono. Se, no
passado, o curso de teatro ja contou com 23 professores em seu corpo
docente, hoje sdo apenas 6 profissionais em situacdo regular de trabalho.
Essa crise é consequéncia da negligéncia que o CEFAR(t) vém sofrendo ao
longo de anos pela Fundacdo Clévis Salgado e pelo governo de Minas.
Crise que se agrava desde 2014, depois de declarada a
inconstitucionalidade da Lei 100, o que provocou a exoneragdo de varios
servidores publicos do estado, e que chega ao seu apice em 2017, quando
professores fundantes da escola viram seus direitos trabalhistas ameagados
e decidiram se aposentar de seus cargos, em virtude da possivel reforma da
previdéncia proposta pelo governo federal. Denunciamos e tornamos
publica a situacéo de precarizacdo de uma das mais importantes escolas de
artes do pais. Evidenciamos os riscos para o fim de uma escola em que os
profissionais hoje estdo se afastando, seja por meio do pedido de
aposentadoria, diante do medo da reforma da previdéncia, seja por pedido
de exonerag¢do diante dos baixissimos salarios. Hoje, um educador do
CEFAR(t) recebe R$15 por hora/aula. Discentes do 1° e 2° ano do curso
técnico de teatro estdo com sua grade de horarios incompleta, com dias
inteiros sem aulas, e a turma do 3° ano, que esta em processo de
montagem de formatura, ndo conta com qualquer outro profissional na
equipe de criacdo além de sua diretora. A turma de formandas e formandos
segue ainda sem expectativa da reposicdo de disciplinas que nédo foram
cursadas nos anos anteriores do curso, quando o quadro de professores ja
estava defasado. Essa defasagem do corpo docente se repete nos cursos
de danca e musica. Na danca, existem atualmente somente 3 professores
para o curso técnico, e as turmas do 1°, 2° e 3° anos, tém aulas conjuntas
diariamente. J& na mdusica, faltam professores de diversos instrumentos,
impedindo o desenvolvimento de estudantes em suas habilidades
especificas. A situacéo é critica e o dialogo com a instituicdo é restrito. O
inicio do ano letivo foi adiado em um més, sem nenhuma justificativa dada
aos estudantes. O pensamento sobre o fazer artistico e sobre a educacao
apresentado pela direcdo e a supervisdo pedagégica do CEFAR(t) caminha
de méos dadas com a burocracia e o conservadorismo, na contramdo de
vérias e varios artistas que resistem hoje na cena cultural de BH e do
estado. O cargo de coordenacdo do curso de teatro encontra-se inativo, o
gue dificulta a comunicacao da diretoria com seu corpo discente. Ndo ha
divulgacdo da previsdo de concurso, contratacdo ou designacdo de novos
profissionais para as vagas ociosas na escola. Nao existe publicacdo de
posicionamento da Fundagdo Clovis Salgado, tampouco das secretarias
estaduais de cultura e educacgéo, ou do Governo de Minas Gerais, sobre
nossa atual situacéo. Além disso, outras reivindicagbes do Movimento
Menos Palacio Mais Artes seguem ignoradas pela instituicdo. Salas de aula
ndo suportam a quantidade de estudantes matriculados e seguem em
estado precério, com lin6leos rasgados, carteiras quebradas e estruturas de
iluminacéo enferrujadas, em potencial risco de acidentes. Como o CEFAR(t)
esti localizado nos fundos do Grande Teatro do Palacio das Artes, em
periodos de estreia de déperas nossos espacos de ensaio, corredores e
areas externas, sdo muitas vezes interditados, transformando-se em
camarins. Isso ocorre, pois a presidéncia da fundagcdo mantém sua postura
elitista, priorizando grandes espetaculos e conservando sua fachada,
enquanto fecha os olhos para seu centro de formagéo artistica. A Fundagéo
Clovis Salgado ndo representa a diversidade e a qualidade da cultura
produzida em Minas. A Fundacdo Clovis Salgado ndo representa 0s
estudantes do CEFAR(t). E por isso que fazemos um apelo as autoridades
da cultura e da educacao, e sobretudo ao governo de Minas Gerais, para
gue o CEFAR(t), esse patriménio que € publico, que é de todas as cidadés
e cidaddos, seja salvo e cuidado. Reforcamos a necessidade de
contratacdo de novos professores para a escola, nossa maior urgéncia
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neste momento, para que mais um periodo letivo ndo seja perdido. Que
esse espaco recupere sua exceléncia enquanto centro de formacéo artistica
e se torne um modelo de democracia, cultura e liberdade para todas as
pessoas. Resistimos! (MOVIMENTO “MENOS PALACIO, MAIS ARTE).

Figura 17: Compilagdo de fotos disponibilizadas na pagina do Movimento “Menos Palacio, mais Arte”

https://www.facebook.com/menospalaciomaisartes/ Acesso em 16/01/2019.

Em resposta sobre o abaixo-assinado dos alunos, a Fundacédo Clovis Salgado

pronunciou (texto, a abaixo):

A Fundacgdo Clévis Salgado informa que o Edital de Designacdo de
Professores para o Centro de Formacéo Artistica e Tecnolégica — CEFART
serd publicado nesta sexta-feira, 31 de mar¢co, no Minas Gerais. Esta
medida propiciard a contratacdo de professores para a composi¢cdo do
guadro docente do CEFART. Ressalta-se que essa defasagem de
professores é decorrente da Lei 100 e que as aposentadorias foram
comunicadas depois do inicio do procedimento do Edital de Designacéo. O
CEFART esta voltado para a educagdo profissional artistica, de nivel
basico. E importante destacar que entre agosto de 2016 e marco de 2017
foi disponibilizado tanto aos alunos do CEFART quanto & comunidade em
geral um diversificado elenco de atividades didaticas e de formacéo: 23
Cursos Complementares, 8 Seminarios, 4 Workshops, 44 Apresentacdes,
22 Recitais, 5 Produgdes de Cenérios, 2 Produgbes Vinculadas, 114 Acbes
Formativas, atendendo a quase 9 mil pessoas, 8.924 para ser mais preciso.
Educacao e formacéo sdo prioridades da FCS, sendo motivo de orgulho as
implementacdes, em curso, com vistas a democratizar 0 acesso a cultura e
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a arte para um nimero cada vez maior de cidad&os. (FUNDACAO CLOVIS
SALGADO).

Dentro desta realidade, a diminuicdo do quadro de professores, devido aos
baixos salarios, provocou um acumulo de fungées, como colocado por [Ana Cristina).
A destruicdo de documentos que legitimavam o fazer artistico da instituicdo, também
comprometeram a sistematizacdo nos processos de ensino/aprendizagem, nas
praticas pedagodgicas e metodoldgicas, consequentemente, na continuidade do

processo em formacéao.

Entretanto, [Ana Cristina] aponta a vontade dos que ali estdo, de dar
continuidade, reconstituindo planos de ensino e reelaborando uma sistematizacao
documental que auxilie o profissional, projetando uma coeréncia tanto no contetdo a
ser dado para o aluno, quanto nas concepcdes de corpo, danca e bailarino
almejados pelo CEFART.

Entdo, a gente esta construindo esses documentos. A matriz foi mudada de
2015 pra 2016, logo depois dessa mudanca, a coordenadora que estava,
mudou a matriz, inclusive o 3° ano técnico ainda esta com a matriz antiga
porque a gente optou que quem estava entrando terminar, entdo essa
matriz existe organizada dessa forma, ja pensando em alteracdes, e ela é
super nova, de 2016, e agora a gente esta construindo os planos de ensino
pra ser pelo menos um guia, pro ano que vem, pra guem entrar no ano que
vem ter a minima nogdo do que a escola oferece, porque a gente tem a
disciplina e a ementa. O contetdo nao tem referéncia bibliogréafica, tem a
disciplina, carga horaria e a ementa, que é o que consta na matriz. Entdo, o
professor tem que trabalhar com isso. A gente esta terminando agora de
construir esse plano, até setembro a gente termina. Pelo menos se néo tiver
mais ninguém aqui, exceto os dois efetivos, ja tem um material pelo menos
pra iniciar [Ana Cristina Melo]lss.

Por ter se tornado uma escola gratuita, o perfil do aluno tem mudando
bastante, pontua [Ana], “porque essas pessoas provavelmente ndo teriam
oportunidade de estar fazendo isso se elas tivessem que trabalhar’**, e aponta néo
apenas a mudanca social, mais também racial. “Uma pessoa falou assim: se vocé
entrasse aqui 10 anos atras ndo tinha nenhum negro” e [Ana Cristina] continua,
‘entre na sala de aula, € muito perceptivel, e isso eu acho um ganho muito grande

pra nossa comunidade artistica, pra cidade” **°.
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Entdo, essas mudancas as vezes causam algum estranhamento, alguma
percepcéo, talvez, de uma cabeca mais conservadora, que esta perdendo
gualidade, mais eu acho que néo, inclusive pra arte contemporanea eu acho
gue essa diversidade aumenta a qualidade artistica do grupo, isso pra mim
€ muito claro, ter 10 primeiras bailarinas numa sala, vocé ter uma pessoa
gue faca 50 piruetas e a outra que ndo subiu nem numa meia ponta, € 0 que
tem, ela tem outras coisas, sabe? A gente tem que pensar muito nisso hoje,
€ como eu comecei dizendo, a gente ndo tem espaco pra 10 primeiros
bailarinos no mercado, ndo tem, e a tendéncia é néo ter, eu acho, a curto
prazo, entdo, que tipo de artista a gente esta formando também? E que
contribuicdo que tem essas pessoas que vem de outros lugares, de outras
dancas, de outros corpos, de outros fisicos? Eu acho que isso é um ganho,
ndo é uma perda de qualidade [Ana Cristina Melo]**".

Retomo aqui uma fala da [Cristiana Menezes]*?, com o intuito de

problematizar a relacé@o entre instituicdo publica, danca e educacao:

Agora eu ndo sei 0 que eles fazem. Se eles tém prova... O que os alunos
falam pra gente é que agora est4 bem pouco rigoroso na entrada. Que tem
20 vagas, e preenchem as 20. N6s nunca enchiamos as 20 vagas no 1°
Profissionalizante. Tinha vez que a gente conseguia pegar dez alunos,
pegava 11 alunos. Mas a gente pegar um aluno que nédo ia estar num nivel
que poderia ser profissionalizante, a gente tinha esse pensamento. Pode
ndo ser um pensamento correto, mas era esse 0 nNOsSsO pensamento. A
gente tinha pré-requisitos. E as pessoas falavam as vezes comigo: “Entéo
quer dizer que minha filha ndo pode dangar?”. “Nao, ndo estou falando que
sua filha ndo pode dancar. Aqui € uma escola profissionalizante. Tem todas
as outras escolas de Belo Horizonte. Dancar, todas devem dancar. Mas
uma coisa é vocé fazer uma coisa pra sua fruicdo, e uma coisa é fazer
como seu meio de vida, como profissdo, serdo demandas, serdo exigéncias
diferentes” [Cristiana Menezes]'**.

[Ana Cristina], coordenadora atual, traz outra percepcao sobre esta questéo e

contrapfe este pensamento:

A gente vai passar 25 pessoas, a gente tem 25 vagas que o estado esté te
dando para dar formacgéo artistica pra uma pessoa, porque é que eu vou
passar 10? Ai o menino que fazia aula com 7, se ele for transitar ele teria
gue fazer aula com 25, ai ta perdendo a qualidade. Entende esse discurso?
S6 que ndo compreende que ao invés de estar formando 7 artistas ele esti
formando 25 entendeu, entdo € uma mudanca muito grande, é um trabalho
mesmo de compreensao dessa nova realidade, e de perceber que tudo tem
vantagem e desvantagem, isso é obvio. Claro que tem coisas maravilhosas
qgue a gente perdeu, a gente perdeu a Maria Clara, os artistas que sairam
daqui sdo artistas de renome muito grande na cidade, que contribuiram
muito pra que isso aqui existisse e do jeito que ele esta hoje. Mas a gente
ganhou outras coisas, a gente ganhou a oportunidade de ensinar arte pra
guem ndo teria, a gente ganhou quantidade de aluno que vai se formar,

democratizacdo, outros povos [Ana Cristina Melo]***.
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A fala de [Ana Cristina] configura como determinante para se pensar 0S

processos formativos atuais e seus entrelagamentos com a realidade social e

cultural de um pais:

Se vocé entra na sala do primeiro ano, e ai € o seguinte, sdo 25 vagas, vao
entrar 25 pessoas, entdo, ta eclética pra caramba, porque tiveram 30
escritos, vamos supor, porque tem um discurso na cidade que aqui perdeu
gualidade, entdo quem ja é mais, ah, ndo esta vindo nem fazer a prova, o
gue também tem o lado bom e o lado ruim, a gente pega essas outras, né?
E 6timo também, se forma em outro lugar e a gente vai formar aqui. Ent&o,
se tiver 25 inscritos eles vao passar. E ai dentro de sala de aula vocé vé o
gue é que vocé faz com uma menina que d4 50 piruetas e um menino que
nunca subiu na ponta, porque a gente vai abrir as 25 vagas, entendeu, e é
um choque muito grande pra quem estd aqui h4 10 anos, ver isso
acontecer. Pra vocé ter ideia a gente esta tendo que mexer no edital, coisas
assim, impenséaveis. A gente ndo pode obrigar o menino a fazer prova de
collant preto e meia preta, se ele nao tiver. Ai vem a justificativa: preciso ver
a perna, preciso ver, sabe, se nao tiver ele vai pegar emprestado e fazer.
Vocé ndo pode exigir que o menino tenha 1 ano de danc¢a e a menina 2. E
essas coisas estavam la assim, naturais, porque era natural. No mundo que
a gente esta pensando em feminismo e tal, ndo tem cabimento a menina ter
2 anos de danca e o menino s6 1? Sabe umas coisas assim? Entéo, tem
uma variagdo feminina na prova e uma variagdo masculina. Se entrar um
transgénero vai fazer qual avaliacdo na prova? Qual? Isso t4 sendo tudo
pensado pro edital de selecdo de alunos agora, porque é uma nova
realidade da escola. A gente tem aula de técnica masculina e técnica de
ponta, a gente ndo separa mais 0s meninos e meninas na sala, 0s meninos
que quiserem vao por ponta, fazer ponta, e as meninas que quiserem vao

saltar e v&o fazer tudo [Ana Cristina Melo]**°.

O discurso sobre género, inclusdo e diversidade esta inserido no pensamento

desta nova escola, onde a diversidade néo estaria apenas presente nas diversas

linguagens artisticas, nas concepcdes de danca e educacdo, mas principalmente na

multiplicidade dos corpos:

Tudo é uma adaptacdo. Entdo, a gente esta nesse momento, e eu sou
muito grata de estar passando por isso sabe, € uma coisa que eu acredito,
essa diversidade, a gente vai ter um seminario semana que vem sobre
danca e diversidade, uma palestrante que €é transgénera, que trabalha
danca de saldo contemporanea, que homem danca com homem, mulher
com mulher, com quem eu quiser, independente se eu sou hétero.(...)
Porque como escola publica, pode chegar aqui um cego, pode chegar um
gue tem sindrome de dawn, e a gente vai fazer o que com esses alunos? A
gente vai cortar? Entdo, assim, a gente esti nesse momento sabe, eu to
muito receosa com a eleicio™*, porque chega ano que vem, dependendo
do que acontecer, pode falar assim, ndo é nada disso, muda a diretoria,
muda tudo, entra outra pessoa e muda tudo, mas assim, sdo sementes,
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estdo sendo plantadas, se elas v8o germinar ou ndo a gente vai S?Rer
depois, mas a gente esta plantando essas sementes [Ana Cristina Melo]™™".

[Ana Cristina] fala o quanto o preconceito ainda esta enraizado no
artista/aluno do CEFART e por isso estdo buscando oportunizar através de diversas

acoOes, este fazer artistico, que vai para além do palco:

Os alunos tem um preconceito, e isso, gente, hoje! Tem um baiano da
companhia que ele veio da danca de rua, ele fez audicdo e ele esta la na
companhia, lindo, e ta 14 dancando com a Lina Lapertosa. Entdo, é isso
hoje. Se a gente ndo conseguir compreender e ndo dar oportunidade para
gue eles experimentem, (...) A gente vai fazer no espetaculo de final de ano,
coisa que eu nao sei se ja fez, porque a gente ndo tem as memdrias, mas a
gente vai dar oportunidade pra eles trabalharem fora da cena, quem quiser
participar no espetéculo de final de ano com iluminacgéo, vai grudar 14 no
iluminador e vai ser assistente de iluminacdo, quem quiser trabalhar com
producdo vai grudar na produtora, entendeu, porque é isso.(...) Entédo, eu
acho que além de tudo, pra todas as coisas, claro que é uma contribuicéo
ver essa transformacéo, ver esses corpos, ver 0s negros, sabe, ver essas
pessoas se formando nesse lugar, com as oportunidades que tem,
dancando no grande teatro com luz, figurino, trilha, tudo muito profissional,
isso & magnifico [Ana Cristina Melo]**®.

A fala de [Ana Cristina] sobre as “Mostras” transitam por lugares muito
parecidos dos mesmos vividos por [Gabriela Christéfaro]*®, com pontos diferentes,
pois agora, ndo mais se dancga os ritmos e estilos da moda, mas os eternos “pas de
deux™® do repertorio classico, sem espaco para as producdes contemporaneas
autorais. E impressionante como tudo parece ciclico, e fica novamente a questo,

guando tudo se perdeu?

E como eu disse, tem muito aluno aqui que esta ha muito tempo, entéo,
vocé propde, “mas sempre foi assim a mostra, sempre teve selegdo, sempre
dancei “pas de deux” que eu quis, eu sempre”, eu falo, ok, entdo, tem 10
anos que vocé danca o pas de deux que vocé quer, vamos experimentar
outra coisa? (...) E sofrido porque tem sempre uns mais radicais, que n&o
aceitam, emburram, ndo querem fazer, acontece. Mas mesmo esses de
alguma forma vao sendo contaminados por esse novo pensamento, que eu
acho que é o que eles vao precisar pro mundo [Ana Cristina Melo]m.

[Ana Cristina] fala das reunides regulares de professores, onde sao discutidos

assuntos, dos mais variados, desde os burocraticos, como também relacionados as
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%% pas de Deux é um termo francés do ballet classico que significa “Passo de dois”. E um dueto de
danca em que dois dancarinos, geralmente um homem e uma mulher, executam passos de ballet
juntos.
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mostras, espetaculos de fim de ano, contetdos, e pontua uma caracteristica
interessante, pois muitos que ali estdo, possuem uma licenciatura, entdo, as
discussbes tem um teor educacional e entendimento com as questdes pedagdgicas,

na visdo dela, de grande valia:

A gente faz reunido toda a semana, uma vez por semana 2 horas. Toda
quinta-feira das 10 hs a 12 hs, e que normalmente vai até 12:30 e comega
antes. E ai eu acho que é uma vantagem a licenciatura também, porque a
gente tem muitos licenciados, e os licenciados vem com uma cabeca de
outro jeito, outro dia eu estava conversando com uma artista, que resolveu ir
la pra licenciatura'®® e ta fazendo. Ela falou assim: “Ana, eu ndo tinha ideia
de como eu poderia dar aula de outras formas”, e isso é a licenciatura que
te da. Vocé pode ter uma bagagem artistica enorme, mas as vezes, vocé
vai ter um U(nico caminho, e a licenciatura te da um leque. E vocé vai
misturando tudo, vai juntando tudo, e vai fazendo, entéo, isso é bom. A
gente tem os que ndo sdo, mais a maioria é licenciado, entdo, vocé
consegue conversar esse tipo de coisas, e isso, eu como coordenadora,
isso é o meu perfil, eu gosto de decidir em grupo. As vezes as pessoas
falam “ndo da tempo, a reunido é quinta-feira”, eu falo assim: da tempo, eu
ndo vou decidir. Ai a gente joga na mesa, sdo 10 pensando, claro que
alguns concordam outros ndo, a gente vai pela maioria, mas gente, 10
cabecas é obvio que vai sair uma coisa mais legal do que uma Unica

cabeca, mais ai é o meu perfil sabe [Ana Cristina Melo]**.

Mirza Ferreira (2017) da Unicamp/SP defendeu sua tese de doutorado:
Didlogos (im)possiveis entre danca e teatro: um olhar sobre a formacédo do artista
cénico no CEFAR, no ano de 2017. Entretanto sua pesquisa de campo se passou no
ano de 2014, quando p6de acompanhar ensaios e aulas das escolas de teatro e
danca do CEFAR, e traz em suas consideracdes finais, ndo apenas a relacdo da néo
interacdo entre as escolas, como concluiu que as concepg¢des de corpo, danca, e
educacdo sao diretamente ligadas a referenciais tradicionais, com hierarquias

evidentes, e visdes hegemonicas:

E a realidade que encontrei no CEFAR ndo foi muito diferente.
Especialmente na escola de Danga. Muitas cenas que presenciei
demonstravam verdadeira averséo as transformagées ocorridas na danca a
partir das propostas de coredgrafos de danga contemporanea. Existe ndo so
um predominio do ballet classico sobre os outros estilos — como declarado
pela coordenadora da escola — mas também uma reproducédo do tradicional
ensino formal que resulta na utlizacdo de metodologias antigas e na
desconsideracéo das experiéncias que cada aluno traz. (FERREIRA, 2017,
p. 126)
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A tese de doutorado de Mirza Ferreira (2017), que teve seu trabalho de
campo desenvolvido no final de 2013, considerado pela autora, como tempo infimo
para pesquisa, mas aprofundado, no primeiro semestre de 2014, quando passa, por
trés meses, a assistir ensaios, aulas e apresentacfes, confronta com todo um

pensamento do projeto inicial de 1986.

Pode-se dizer que [Ana Cristina] se deparou com uma conjuntura educacional
parecida com as conclusdes tiradas por Ferreira (2017). Partindo do principio que
grandes mudancas e transformacbes ndo acontecem de um dia para a noite,
algumas questdes ficam no “ar”, e ndo se confirmam ou se configuram como pontos
de conclusdes, e sim, como pontos hipotéticos e nevralgicos: seriam as saidas e
entradas de coordenadores, diretores e supervisores? Seriam as saidas de
professores do corpo docente? A reformulacdo do curriculo, depois de 2010,

diminuindo as disciplinas tedricas, dando lugar as praticas?
Em suspenso...

Alguém queima suas memorias, suas historias, suas revolucdes, deixam
rastros, mas sequestram reféns e fazem o6rfados acriticos e apoliticos. Repetem
modelos, afirmam padrbes, imitam, ndo criam, ndo inventam, endurecem e

emudecem.

E voceé artista da danca?

3.1 Percepcdes e impressdes de alunas em formacéao

E nesse chéo terraplanado pela vontade cega de mover-se sem prestar contas a ninguém, de entrar
no movimento pelo movimento, que se torna imperativo pensar hoje em dia se quisermos entender de
que modo a danca teatral pode comecar a des-colonizar o corpo que ela move, que ela propde e que
ela reproduz.

André Lepeccki

Depois de gquase um ano em negociacdo com a supervisdo da instituicéo,
sem retornos e respostas, Ana Cristina Melo, ja nos “quase ultimos minutos do

segundo tempo”, abre as portas do CEFART para uma conversa. Nao tive acesso a
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nenhum documento®™*

, mesmo tendo consciéncia que uma instituicdo publica
deveria disponibilizar estes documentos para o cidadao civil, independente da
pesquisa académica, mas optei, em entrevistar as pessoas que estivessem
dispostas a contribuir. Por questdo de tempo e agenda, foram reduzidas os numeros

de alunos entrevistados.

Como pesquisadora, considerei de extrema relevancia os pontos e reflexdes
trazidos por [Ana Cristina] e pelas duas jovens bailarinas, e também de muita
importancia, no sentido de compreender, mesmo sob o olhar de um publico reduzido
de pessoas, as estruturas atuais, tanto pedagdgicas, educacionais, como sociais e
politicas. Em relacdo aos critérios de historias de vida, como coloca Meihy (2002, p.
129), “deve se ter claro que ndo sao apenas os velhos que detém o monopdlio ou a
capacidade de contar’, mas, na atualidade existem trabalhos de importancia

significativa, sobre narrativas de criancas, adolescentes e jovens.

[Isabella Cristina da Silva Lima], aluna do segundo ano do profissionalizante,
fala de sua experiéncia no CEFART, na condicdo de mulher negra e dos preé-

conceitos sofridos:

Aqui dentro em parte, porque assim, a gente costuma falar principalmente
no classico, as pessoas sao muito criteriosas. Até quem convive com a
gente, outros estudantes, e algumas pessoas nao foram bem acolhidas. Eu
ja consegui me sentir acolhida aqui. Porque as vezes, tem alguns
preconceitos pela pessoa ser diferente, diferente assim, o que é ser
diferente? Mas, a gente tem aprendido a lidar com isso, porque € o dia-a-
dia. Se a gente ndo conseguir lidar, quando € que conseguiremos? Eu
divido o palco com pessoas que tem a consciéncia corporal completamente
diferente da minha, eu, por exemplo, me sinto mais tranquila no classico
comparado ao contemporaneo, acho que pela rigidez e pelo tempo que eu
tenho de vivéncia no classico, meu corpo ja € mais quadrado. E quando eu
tive essa vivéncia no contemporaneo, inicialmente, foi bem dificil, alguns
amigos me ajudaram, e as outras pessoas hao... Mas, sado vivencias que a
gente aprende a ignorar, a gente acata o que € interessante pra gente.
[Isabella Cristina da Silva Lima]*>®

Mais uma vez a questédo da diversidade entra em voga, importante notar que
[Ana Cristina] fala sobre a ascensao dos negros na escola e afirma esta prerrogativa

de [Isabella], o que é ser diferente? Em se tratando, principalmente, de um pais com

tanta miscigenacao? Isto se confirma por mim, que ao adentrar nos corredores do

** Plano do curso técnico 2009, Plano de técnica classica para o curso basico 2014, Projeto
Pedagégico do CEFART 2012, Regimento Escolar.

%% Entrevista concedida para a autora desta dissertacéo no ano de 2018.
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CEFART, me deparei, surpreendentemente, em contraste com as paredes brancas
do lugar, com muitos corpos negros.

Apesar disso, as controvérsias aparecem, [Marcia Bahia], também aluna do
segundo ano do curso, pontua sobre as selecbes de elenco, e o quanto isto, na
visdo dela, esta atrelado a esteredtipos e modelos preconcebidos, que no universo
da danca, séo papeis hierarquicos, comuns de se reproduzir:

Tinha uma selecéo, por exemplo, e nessa sele¢édo todo mundo sabia quem
ja ia passar, entdo, até dava aquele desanimo sabe “vou nem tentar”, e
entre aquelas pessoas que iam entrar pra fazer a selecdo, tinha aquela
competicdo absurda de desconforto mesmo de “vamos passar, tenho que
passar, esse lugar € meu e pronto!”, as pessoas ndo conversam e € uma
coisa que existe na danca, ha tanto tempo, tinha muito disso e ano passado
ficou muito claro, mas eu acho que na escola ainda tinha muita gente com o
pensamento da escola anterior sabe, aquele pensamento mais
quadradinho, tradicional e protocolar, que ndo cabe muito mais atualmente
[Marcia Bahia]**®.

E importante ressaltar na fala de [Marcia] a constituicdo hierarquica nos
processos seletivos, igualmente apontadas por [Ana Clara], ha treze anos antes,
guando descreveu que issO era muito mais cruel que os processos avaliados por
nota, pois ali, era ditado, visivelmente, um modelo a se seguir, de corpo e de danca,
podendo se confirmar como um paradoxo em se tratando da inclusédo da diversidade
nos corpos, que por ali transitam, atualmente.

Sobre a possibilidade de didlogo entre as areas, teatro, musica e danca,
[Marcia] aponta mudangas significativas para o novo ano, sob nova direcdo e
coordenacao:

Eu acho que as coisas mudaram muito do ultimo ano pra c4, ano passado
nao tinha nenhum desses dialogos, ndo conseguia enxergar, era meu
primeiro ano na escola também. Mas eu nunca consegui enxergar esse
dialogo, eram escolas separadas, onde o Unico comum é, porgue estava no
mesmo ambiente, mas ndo tinha contato nenhum, a gente ndo sabia nem
das apresentacdes de teatro, da musica, quando que era apresentacdes da
danca sabe, entdo fichvamos muito separados, a gente teve um didlogo
com a musica, mas de um aluno que é da danca, que € musico também,
gue criou a trilha pra gente de Som e Faria®®’, mais atipica, assim. Mas ai
esse ano eu acho que as coisas mudaram muito, e eu fiquei muito animada
inclusive com isso. Teve uma proposta do CEFART EnCena™®, gue veio um
diretor e juntou todas as escolas, danca, teatro, musica e artes visuais pra
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Trabalho apresentado pelos alunos do CEFART.

80 Programa CEFART EnCena é uma proposta pedagogica de dialogo transversal entre as escolas
de Artes Visuais, Danca, Musica, Teatro e Tecnologia da Cena, que tem como objetivo principal
ampliar a formagdo e potencializar o desenvolvimento do senso critico dos alunos do Centro de
Formacao Artistica e Tecnolégica -Cefart, da Fundacéo Clovis Salgado.
http://fcs.mg.gov.br/eventos/cefart-encena-um-sonho-de-liberdade/ Acesso em 18/01/2019.



http://fcs.mg.gov.br/eventos/cefart-encena-um-sonho-de-liberdade/

140

fazer o CEFART EnCena, a gente tinha encontros, 2 vezes por semana ou
guantas vezes quisesse, e ai tinha essa troca, e foi muito rico. Eu achei que
foi a primeira vez que eu vi um dialogo entre as areas funcionando real, eu
participei e foi incrivel, tinha muita gente do teatro, tinha alguma galera da
danca, e da musica ainda menos, bem menos, mas a gente conseguiu fazer
0s ensaios e adequar, e a troca é excepcional, a experiéncia que a galera
do teatro tem, e a experiéncia que a gente tem da danca se complementam
tanto sabe, faz as coisas ficarem tdo mais ricas, bonitas, e artisticas, enfim,
no sentido mais completo possivel, e ai eu cheguei, enxerguei esse dialogo
total no CEFART EnCena, achei bem legal, e foi bom também pra quebrar
um pouco essa ideia de “ai o povo da danga, o povo do teatro, o povo..”
sabe, eu espero que tenham novas oportunidades, que tem uma proposta
agora, de novas matérias em outras areas, estou ansiosa pra descobrir
novas coisas [Marcia Bahia]'**.

A relacdo de mudancas de gestdo € predominante nas narrativas e a
influéncia das mesmas nos processos em formagao.

Sobre os processos de criacdo coreograficos [Isabella] destaca:

Sim, varia de cada professor, de acordo com a temética que € dada pra
gente. Ano passado se eu ndo me engano, a Beth™®, dava aula de técnica
classica, e ai ela escolheu uma coreografia de um coreégrafo chamado
George Balanchine™ e ela s6 contextualizou, falou sobre ele, e disse qual
coreografia ela acharia interessante da gente pegar, e foi um processo do
gual nossa turma teve que pegar os videos, assistir e reproduzir. Agora
esse ano com essa mostra que teve agora, o processo foi completamente
diferente. Agora a Aline'® que também da aula de técnica classica pra
gente, ela propds outra coisa. Nos tinhamos um tema que foi um tema muito
amplo que era manifesto, e ai cada um tinha que escolher uma razéo para
se manifestar. Eu por exemplo, me manifestei pelo direito de ser artista
negra, principalmente pensando no classico. E ai nés juntamos todos esses
manifestos e elaboramos uma coreografia. Ai o processo ficou: dividimos-
Nnos em grupos, e cada grupo pensou em uma proposta coreogréfica, nds
filmamos esse material e depois demos um jeito de encaixar todas as
pecas. [Isabel Cristina da Silva Lima]*®®

Os processos coreograficos alternavam entre reproducdo e execugao, com
processos de coparticipacdo e coautoria, identificados aqui, como processos de
formacdo do intérprete — criador, e consequentemente, na construcdo da autonomia

e autoralidade na danca.

Dos espacos voltados para a exploragdo e experimentacdo do movimento

[Marcia] pontua:

%9 Entrevista concedida para a autora desta dissertacéo no ano de 2018.

1% professora da técnica classica do CEFART.

o1 Foj coreodgrafo, nasceu em Sao Petersburgo, na Rissia, em 1904, e morreu em 1983. Influenciado
pelo pai, que era compositor, o jovem bailarino estudou composi¢do e piano no Conservatério de
Leningrado, o que fez com que se tornasse, segundo criticos da época, o coredgrafo de maior
conhecimento musical de seu tempo.

1°2 professora da técnica classica do CEFART.

183 Entrevista concedida para a autora desta dissertacdo no ano de 2018.
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Eu gosto muito de experimentar coisas distintas no corpo, entdo eu acho
muito legal esse espago da gente criar, totalmente nosso, livre, sem uma
orientacdo muito firme e tudo. Porque a gente descobre lugares
inexistentes. Eu acho que é um processo bem dificil assim, requer uma
maturidade enorme, e eu mesmo tenho muita dificuldade, ndo sei, eu acho
gue o bailarino ainda é um pouco quadradinho, a gente ainda fica muito
preso a estereétipos, a forma e tudo, entdo experimentar coisas novas a
partir disso, para criar acdo, sair desse lugar, eu acho que é um processo
dificil, e ai nesse ponto eu acho muito legal a educacdo da professora Ana
Vitoria'® que ajudou nessa criacdo, ela criava esse espacgo, entdo, nao
ficava ridiculo por exemplo, ndo ficava “ai sera que eu tento isso, e tal” e
isso ajudou bastante. Eu fiz outros cursos também que acabaram
acrescentando fora do CEFART, eu tenho cursos complementares no
CEFART, eu acho importantissimo, dificil, mas eu acredito que é o melhor
caminho, porque a partir disso, a gente pode usar pra qualquer outro tipo de
danca, mesmo que seja o balé classico mais tradicional do mundo, se vocé
descobriu um espago para aquilo, fica mais facil e mais bonito. [Marcia
Bahia]'®®

A fala de [Marcia] é identificada como possivel constru¢cdo de uma poética em
danca, que se define com as ag¢des “experimentar” e “criar’, e a frase dita por ela:
“totalmente nosso”, conceitua o verdadeiro sentido da danca, elaborada pelo proprio
corpo que a produz (LOUPPE, 2012).

Em suma, em uma matriz curricular estdo expostas, as disciplinas que
enumeram qual corpo se constroéi, pautados em qual parametro, é a questao. E entre
a teoria e a pratica, consolida-se uma experiéncia de corpo e danca que se solidifica,
como “ideal”? De que modo, esta visdo de um corpo ideal pode, entao, se deslocar?
Sair mesmo do lugar? Tudo que a modernidade em danca propds, sintetiza-se, na
busca por um corpo singular, que ndo esta escrito, pintado, enumerado, desenhado,
engessado, modulado, rotulado, padronizado; muito menos configurado em uma
matriz. “O corpo contemporaneo € um corpo historicamente marcado pelo abandono
do poder sobre as coisas e que se entrega a sua propria incapacidade” (LOUPPE,
2012, p. 75). Esta incapacidade é interpretada pela capacidade do corpo de
compreender sua complexidade e sua singularidade. Tira-se a sujeira do
pensamento, de que o corpo € algo a se comparar, a se limpar, a se enumerar, ao
contrario, € “um corpo que nao é dado, mas descoberto, ou que esta ainda por
inventar” (LOUPPE, 2012, p 73). Renuncia ao poder, as hierarquias de toda ordem,

neste contexto a mao, ou qualquer parte do corpo, pode tornar-se olhos, e a planta
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do pé tateante, pode tornar-se olhar, a cabeca ndo é mais o guia central e definidor,
todas as partes do corpo podem e devem ser exploradas, reinventam-se corpos,
recriam-se movimentos, impulsos internos sdo ferramentas de criacdo, historias
pessoais fazem parte do ato criativo, 0 ser contamina o espaco, ndo € ignorado na
sua trajetdria de vida, e a danca constroi lugares outros, repletos de territérios nao
explorados, multifacetados em suas possibilidades, ndo existem formulas, séo
espacos de reinvencao. E esse fantasma que assombra o imaginario da danca, o tal
falado “corpo ideal”, corpo absoluto, universal, que corpo € esse? Longe esta de
sabermos a resposta, mas novos caminhos se buscam, as vezes, secam-se terras e
abrem-se desertos, desabam-se solos e abrem-se abismos, mas sempre, existem
pequenos oasis, lugares magicos, que reflorescem toda vez que um corpo nao

renuncia a si mesmo.

Foram mudltiplas, por vezes divergentes, as proposi¢cdes dancantes, tanto da
modernidade da danca, quanto do Centro de Formacéao Artistica da Fundacao Clévis
Salgado, mas sempre ditadas pela necessidade de espacos de discussado para se
pensar a diversidade, a partir do qual uma identidade filoséfica, de pensamento,

pudesse fazer sentido com uma identidade fisica.

E os desertos? Estes existem para que se descubram oasis...
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CONSIDERACOES FINAIS

No tocante ao embasamento tedrico-pratico experimentado durante a
construcdo do presente trabalho, o encontro com o pensamento de Foucault foi de
extrema significancia para a compreenséo do poder dominante e suas relacbes com
o0 ser social e politico. Essa interferéncia e imposi¢do nos corpos vigentes demonstra
uma perigosa armadilha de controle, interferindo claramente em todas as instancias
da vida. A Otica dialégica apontada por Freire se apresenta como um possivel
caminho de dissolucdo das hierarquias impostas, contribuindo para se pensar uma
educacdo na e para a vida. Esse entendimento de corpo e educagdo aqui
mencionados abarca e faz conexdo com o corpo que danca, abrindo-lhe passagem
para a construcdo de autonomia, criticidade e singularidade. A abordagem do corpo
em danca proposta por Klauss consolida além de seus principios, uma pedagogia
com base no dialogo e no fortalecimento das relacdes e do discurso de si, preceitos
estes, estruturadores das praticas somaticas, pontuadas por Fortin e dos valores
para a construcao de uma poética em dancga, como apresentado por Louppe.

Neste contexto mais especifico das artes do corpo, em especial na area da
danca, é inegavel a importancia historica da criacdo e desenvolvimento da técnica
do balé classico, concebida originalmente para a anatomia do corpo europeu. Com o
passar dos séculos, espalhou-se pelo mundo, chegando ao Brasil sem, no entanto,
considerar a diversidade anatdbmica dos corpos, o contexto cultural e tradicbes
populares. Apesar das derivacBes e adequacdes sofridas nas Ultimas décadas, em
especial com vistas a sua aplicacdo aos corpos brasileiros, a ambiéncia aristocratica
dos séculos XVIII e XIX permanece incorporada na formacdo em dancga,
notavelmente enraizada ainda nos dias atuais nos cursos livres, constatado nos
festivais de danca que acontecem por todo Brasil. Ressalta-se, dessa forma, o
carater mercadologico da maioria dos festivais, a partir dos quais enfatiza-se o
estimulo ao consumo de produtos, o culto ao corpo e aos movimentos ditos perfeitos
e impecaveis, sutilmente incorporando nos corpos a “docilidade’.

Em contraposicdo ao panorama apresentado acima, o CEFAR: Centro de
Formacéao Artistica da Fundacédo Clovis Salgado, especificamente, a area da danca,
foco desta pesquisa, propds, desde a sua fundacéo, dialogos e discussdes para a
estruturacdo do curso de formacéo profissionalizante. A juncdo de profissionais de

diversas areas possibilitou pensar em um programa, que condissesse com as
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reformas estéticas e artisticas sofridas pela danca no século XX. Entre diversas
guestdes que envolveram as relagOes entre arte e educacao, instituicdo publica e
sociedade, histéria e identidade, o projeto educacional do CEFAR foi sendo
formulado a partir de diferentes olhares, curiosamente, entre profissionais que
tiveram uma formag&o mais tradicional em danca, e os oriundos do Trans-Forma:
Centro de Danca Contemporanea. Surpreendentemente, as burocracias e
hierarquias institucionais ndo impediram a construcdo de uma proposta inovadora,
gue desafiasse a légica vigente, e que possibilitasse, ndo apenas a formacao de
artistas conectados com seu tempo, e com visdo critica do mundo, mas também,
potencializasse a identidade docente do grupo que ali se constituia.

A interface entre as artes, em um ambiente alimentado pelo constante fazer
artistico, se consolidou como, uma possivel “magia” do lugar, podendo reconhecer
que os encontros nos corredores, lanchonete, areas externas, etc., assim como as
experiéncias apreciativas dos espetaculos, aulas e ensaios de Cias que ali se
apresentavam, constituiam paralelamente a uma matriz curricular, como processos
formativos em arte.

Entre teoria e pratica, os que por ali passavam, deixavam suas contribuicdes,
solidificando pensamentos, atos e acdes.

Os embates e conflitos perante a multiplicidade de ideias e experiéncias se
tornaram a mola propulsora para os constantes desafios da inovacdo. As
controvérsias educacionais, pedagodgicas e metodologicas, do ponto de vista da
construcdo de autonomia, emancipacdo e autoralidade em danca, permearam
momentos de afirmacdo e momentos de negacao, pois suas contradi¢cdes inerentes
a todo processo em construcéo, sofreram diferentes abalos e rupturas, em todas as
décadas que se seguiram, fossem por mudancas de gestdo, coordenacdo, ou
docéncia, reverberando nas praticas pedagodgicas, fossem pela militAncia de uns em
prol da hegemonia de outros. Entretanto, um significativo espaco de discussao,
movido por um constante processo dialégico, o Centro de Formagdo Artistica da
Fundacédo Clévis Salgado pdde refletir sobre o seu fazer, e discutir sobre as suas
transitorias convicgcbes, fossem elas de carater metodologico, conceitual, técnico,
comportamental, ético ou politico.

O CEFART luta por novas conquistas, mas fica evidente, as lacunas
provocadas por um “lapso” de memodria, sim, o abismo, existe, mas em confronto

com o0s que buscam possiveis modos de atravessa-lo. Novos desafios entre arte e
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educacdo: reformulacdo de editais, discussdo sobre género, raca e inclusao;
realidades sociais e politicas, em um universo institucional revelado pelos tempos
burocraticos; saber lidar com os tempos, com o instrumento publico, € o dever do
servidor, do civil, do artista em formacéo; mas, se o0 ser se anula, se é reprimido, se
nao se manifesta, se ndo se expressa, perde seu corpo, e conseguentemente, 0
objetivo da ferramenta publica é aniquilada, e o processo formativo nela constituido
é inatil.

Apesar da constatacdo da problematica que envolve as instituicdes publicas e
0s processos formativos em arte, a abordagem aqui apresentada consistiu uma
singela contribuicdo diante da complexidade do assunto, considerando seus
aspectos histéricos, politicos e socioculturais, polémicos e divergentes em sua
maioria. Dessa forma, ndo se pretendeu esgotar 0 assunto, nem tampouco
responder todos os questionamentos e inquietacbes, nem sobre o CEFAR(T),
tampouco sobre a formacao do artista da danca, mas sim, de forma geral, instigar
reflexdes sobre a poténcia criadora do artista e sua condicdo inerente de “militante”,
gquando este, se provoca participativo, ha construcdo de uma sociedade critica,

reflexiva e ativamente politizada.
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ANEXO |

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO - TCLE
BASEADO NAS DIRETRIZES CONTIDAS NA RESOLUCAO CNS N°466/2012, MS.

Convidamos o(a) Senhor (a) para participar da pesquisa intitulada “Formacao do bailarino
intérprete no CEFART em Belo Horizonte: desafios, conflitos e contradicdes” sob a responsabilidade
da pesquisadora mestranda Carla Geruse Gontijo Campolim Moraes, que tem como objetivo principal
problematizar, a partir de uma perspectiva contemporanea, a formacdo em danca e suas respectivas
abordagens metodolégicas, para identificar e compreender procedimentos que favorecam a
construcdo de autonomia e a autoralidade em danca, tendo como campo de pesquisa o Centro de
Formacdo Artistica e Tecnoldgica — CEFART, da Fundacédo Clovis Salgado, em Belo Horizonte/MG. A
finalidade deste trabalho é contribuir para o processo de formacéo de bailarinos; a difusédo da danca
enquanto area de conhecimento; e ampliar espacos de reflexdo sobre experiéncias formativas em
danca e o contexto ensino-aprendizagem, dialogando sobre as praticas pedagdgico-metodolégicas e
0S processos criativos e experiéncias estético-artisticas;.

Sua participacao € voluntaria e se dard por meio de todas ou algumas das seguintes a¢des:
cessdo de material do seu acervo pessoal como cadernos de registros, fotos, recortes de jornais e
revistas, entrevistas e/ou depoimentos. O(A) senhor(a) ndo ter& nenhuma despesa e também néo
receberd& nenhuma remuneracdo, cedendo plena propriedade e os direitos autorais dos
procedimentos (entrevista, depoimento, imagem e som), sem quaisquer restricbes quanto aos seus
efeitos patrimoniais e financeiros.

Por ocasido da publicacdo dos resultados, seu nome serd mantido em sigilo absoluto.
Informamos que em se tratando de pesquisa desta natureza, 0s riscos sao inerentes, por isso é
fundamental um trabalho cauteloso e criterioso na elaboracdo das questfes a serem respondidas nas
entrevistas, bem como nas respectivas transcricdes, assegurando ao entrevistado o acesso ao
material transcrito, para eventual supressao de trechos/partes das entrevistas que o mesmo nao
deseje que sejam publicadas. Esclarecemos que o(a) senhor(a) ndo é obrigado(a) a fornecer as
informacdes e/ou colaborar com as atividades solicitadas pelo Pesquisador(a). Caso decida nao
participar do estudo, ou resolver a qualquer momento desistir do mesmo, ndo sofrerd nenhum dano,
nem haverd modificacdo na assisténcia que vem recebendo na Instituicdo (se for o caso). Para
gualquer informacao, o(a) Sr(a) podera entrar em contato com: o Programa de Pds-Graduacao da
Escola de Belas Artes da UFMG, pelo e-mail colposartes@eba.ufmg.br, telefone (31)3409-5260;
pesquisadora  responsavel, Carla Geruse Gontijo Campolim Moraes, pelo email
carlagontijocm@yahoo.com.br, telefone (31)985004111; ou com o Orientador de pesquisa, Professor
Dr. Arnaldo Leite de Alvarenga, pelo e-mail aldal702a@gmail.com, E, apenas em caso de duvida de
ordem ética, podera entrar em contato com o Comité de Etica em Pesquisa — COEP, pelo e-mail
coep@prpg.ufmg.br , telefone (31) 3409-4592, Av. Antbnio Carlos, 6627, Campus Pampulha, Unidade
Administrativa Il, 2°andar, Sala 2005, Belo Horizonte/MG.

Assinatura do(a) pesquisador(a) responsavel.

Considerando, que fui informado(a) dos objetivos e da relevancia do estudo proposto, de
como serd minha participagdo, dos procedimentos e riscos decorrentes deste estudo, declaro o meu
consentimento em participar da pesquisa, como também concordo que os dados obtidos na
investigacdo sejam utilizados para fins cientificos (divulgacdo em eventos e publicacdes). Estou
ciente que receberei uma via desse documento.

Belo horizonte , de de

Assinatura do participante ou responsavel legal


mailto:colposartes@eba.ufmg.br
mailto:carlagontijocm@yahoo.com.br
mailto:alda1702a@gmail.com
mailto:coep@prpq.ufmg.br
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APENDICE |

Projeto de Mestrado

FORMACAO DO BAILARINO INTERPRETE NO CEFAR(T) NA CIDADE DE BELO
HORIZONTE: desafios, conflitos e contradi¢cdes

Questionario destinado aos professores

Entrevistado

Nome completo:

Nome artistico:

Formacéo:

Data de entrada na instituicdo e, se for o caso, desligamento:

1) Como se deu a entrada na instituicdo: convite, contratacédo temporaria,
concurso etc.?

2) Quais as disciplinas lecionadas (nomes) e ementas se existirem?

3) Quais as técnicas adotadas na instituicdo para transmissédo do conhecimento
em danca?

4) Nas técnicas (disciplinas), quais eram os procedimentos didaticos utilizados?
Eles eram previamente definidos por uma coordenacéo pedagodgica ou ficava
a cargo do professor responsavel?

5) Dentre os procedimentos didaticos utilizados nas disciplinas eram inseridos
processos de criagdo? Ou havia disciplinas especificas para procedimentos

de criacado?
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6) Quais atributos sdo/eram levados em conta na avaliacdo dos
alunos/bailarinos?

7) Quais atributos sdo/eram levados em conta na avaliacdo do candidato &
aluno para a entrada na instituicao?

8) Qual o tempo dedicado a esses processos?

9) Esses processos resultavam/ resultam em montagem coreografica?

10)Eram processos dirigidos pelo docente ou desenvolvidos livremente pelos
alunos?

11)Havia outros processos que envolviam a criacdo pelos alunos? Se
existiram/existem, como foram/s&o eles?

12) Haviam montagens que envolviam todas as turmas, ou eram
individualizadas?

13) Como él/era feita a selecdo dos temas dos espetdculos e/ou mostras
artisticas?

14) Sobre os procedimentos avaliativos do CEFAR(T) havia um padréo geral a
ser seguido?

15) Cada professor o fazia de modo pessoal? Ou era compartihado com os
demais docentes, coordenacao pedagodgica ou talvez um outro formato?

16) Como él/era feita a selecdo dos temas dos espetdculos e/ou mostras
artisticas?

17) Qual o tempo minimo de aula para a participacdo nos espetaculos e/ou
mostras artisticos?

18) Com relagéo a suas lembrancas do tempo de trabalho no CEFAR(T) o que foi
mais significativo para vocé?

19) Que tipo de dificuldades (desafios, conflitos), vocé poderia apontar?

20) Ha alguma coisa a mais que vocé gostaria de mencionar que néo lhe foi

perguntado?
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Questionario destinado a coordenadores pedagdgicos
Entrevistado

Nome completo

Nome artistico

Formacgao

Data de entrada na instituicdo e, se for o caso, desligamento

Como se deu a entrada na instituicdo: convite, contratacdo temporaria, concurso etc.

1)
2)
3)
4)

5)
6)

7
8)

Qual a periodicidade das reunides?

Quem participa/participava dos encontros?

Quais assuntos sdo/eram tratados nas reunides pedagogicas?

Quais atributos sdo/eram levados em consideracao na elaboracdo do Projeto
Politico Pedagdgico (PPP)?

Quem participa/participava da elaboracdo do PPP?

Com relacao a suas lembrancas do tempo de trabalho no CEFAR(T) o que foi
mais significativo para vocé?

Que tipo de dificuldades (desafios, conflitos), vocé poderia apontar?

Ha alguma coisa a mais que vocé gostaria de mencionar que nao lhe foi

perguntado?

Questionario destinado a bailarinos formados ou em processo de formacéo

Entrevistado

Nome completo

Nome artistico

Formacao (ano de entrada e saida)

1)
2)

3)

Quais as técnicas adotadas para transmissao do conhecimento em danca?
Caso seja/tenha sido adotada mais de uma técnica, qual o tempo dedicado a
cada uma delas? (Horas/aula)

Quais atributos séo/eram levados em conta nos procedimentos avaliativos?
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4) Como séo as provas e o0 processo avaliativo dos alunos?

5) Qual o tempo dedicado a criacdo coreografica?

6) Como se dao/davam os processos de criacdo coreografica?

7) A montagem coreografica é/era feita pelo professor? Discorra sobre o
processo.

8) Dentre os procedimentos didaticos utilizados nas disciplinas eram inseridos
processos de criacdo? Ou havia disciplinas especificas para procedimentos
de criacao?

9) Qual o tempo dedicado a esses processos?

10) Esses processos resultam/resultavam em montagem coreografica?

11) Eram processos dirigidos pelo docente ou desenvolvidos livremente pelos
alunos?

12)Havia outros processos que envolviam a criacdo pelos alunos? Se
existiram/existem, como foram/s&o eles?

13) Haviam montagens que envolviam todas as turmas, ou eram
individualizadas?

14)Qual o tempo minimo de aula para a participacdo nos espetaculos e/ou
mostras artisticos?

15) Como él/era feita a selecdo dos temas dos espetdculos e/ou mostras
artisticas?

16)Com relacdo a suas lembrancas do tempo de formacdo no CEFAR(T) o que
foi mais significativo para vocé?

17)Que tipo de dificuldades (desafios, conflitos), vocé poderia apontar?

18)Ha alguma coisa a mais que vocé gostaria de mencionar que nao lhe foi

perguntado?
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APENDICE I

CD com as transcri¢cdes das entrevistas:



