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RESUMO

Este trabalho pretende investigar e refletir sobre a metodologia da area de Danca da Escola
Livre de Artes Arena da Cultura (ELA) considerando a diversidade do publico atendido.
Procurou-se identificar como os professores estdo desenvolvendo a metodologia da area de
Danca da ELA que esté estruturada em quatro eixos norteadores (Eixo Educagdo Somatica,
Eixo Técnicas de Danca, Eixo Cria¢do e Composicao e Eixo Apreciacdo Artistica). Este estudo
foi realizado através do referencial tedrico-pratico de Klauss Vianna e de entrevistas com
professores e coordenacdo da area de Danca da ELA. A partir desses resultados, foi realizado
um relato de experiéncia artistico-docente do autor desse trabalho que é também professor de
danca da ELA. Com essa pesquisa, foi possivel identificar que essa metodologia apresenta uma
concepcao contemporanea de danga marcada pela porosidade e maleabilidade. Identifica-se que
seja uma metodologia aberta a possibilidades de criacdo no que se refere as proposicdes
artistico-pedagdgicas.

PALAVRAS-CHAVE: Danga. Metodologia. Diversidade. Artista-professor. Experiéncia.



ABSTRACT

This paper aims to investigate and to ponder about the methodology of the dance area of Escola
Livre de Artes Arena da Cultura (ELA) considering the diversity of the public attended. It sough
to identify how teachers are developing the methodology of ELA’s dance area that is structured
into four guiding principles (Somatic Education, Dance Technique, Creative Process and
Artistic Appreciation). This study was conducted through the theoretical and practical
framework of Klauss Vianna and through interviews with teachers and the coordinator of the
dance area of ELA. From these results, a report of the artistic and teaching experiences of the
author of this paper who is also a dance teacher of ELA was done. With this research, it was
possible to identify that this methodology provides a contemporary conception of dance
characterized by porosity and malleability. It is identified that this methodology is open to the
possibilities of creative processes with regard to the artistic-pedagogical propositions.

KEYWORDS: Dance. Methodology. Diversity. Artist-teacher. Experience.
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INTRODUCAO

“Tu ndo usas uma metodologia. Tu és a metodologia que usas. ”” (Gongalo M. Tavares)

“Tu és a histdria que narraste/ ndo o simples narrador. ” (Carlos Drummond de Andrade)

Modos, mundos, possiveis: modos de pensar, de imaginar, de interpretar, de expressar,
de dizer, de fazer..., ou seja, infinitas possibilidades de criacdo. A diversidade humana aponta
para caminhos multiplos, e a0 mesmo tempo singulares e peculiares a cada sujeito criador. Esses
individuos constroem seus modus operandi de acordo com as experiéncias e vivéncias e, nesse
sentido, sdo criadas metodologias de vida, ou metodologias criativas que apontam para
diferentes tracos de identidade. Desde que comecei a dancar sempre me interessei pelos modos
de fazer de meus professores e observava as varias possibilidades de se ensinar um contetdo.
Era instigante compreender os possiveis caminhos e maneiras de criacao, pois, no meu entender,
isso refletiria na maneira como eu também iria criar meu proprio “modo mundo possivel”. E,
nessa busca por observar esses modos, fui percebendo e compreendendo que cada professor
cria uma metodologia ou um jeito préprio de ensinar ou se fazer comunicar.

Ao me deparar com a proposicao dessa pesquisa, nao tive duvidas quanto ao que eu
gostaria de estudar: o ambito metodoldgico. Ao escolher trabalhar a partir da tematica da Escola
Livre de Artes - Arena da Cultura (ELA), resolvi que o objeto de investigacdo seria 0 aspecto
metodologico da area de Danca, considerando que a ELA se encontra em um contexto que
privilegia a diversidade do publico. Desse modo, comegou a palpitar em mim varias questoes
relativas, primeiramente, ao significado dessa palavra metodologia. Na busca por conceitos e
significados a respeito dessa palavra, encontrei muitas defini¢Ges, sobretudo, em dicionarios
gue mencionam um carater puramente cientifico para abordar procedimentos utilizados para
alcancar um determinado fim. A metodologia é apontada como um ramo da légica que se ocupa
dos métodos, ou um conjunto de regras e diligéncias estabelecidas para realizar uma pesquisa.

Porém, a definicdo a qual mais me aproximei, e que estabeleceu vinculos com o0 &mbito

no qual me insiro — a pesquisa em Arte! —, veio a partir de Hissa (2013), que compreende que

1O termo Arte, com inicial maiUscula, se refere a campo de conhecimento.
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a metodologia € um campo de ideias proposto a partir dos modos de fazer. E esses modos estdo
relacionados ao proprio sujeito-criador, que é aquele que, inserido em um determinado contexto
de mundo, cria a sua maneira, seu modo de conceber um objeto. Hissa (2013) vai dizer o

seguinte:

Existird algum lugar-nascedouro de ideias? As metodologias sdo ideias, mas séo
modos de fazer: objetos domésticos, rodovias, argumentos, teses, pinturas, esculturas,
culinarias. Para cada uma das coisas feitas, por um sujeito, ha uma metodologia. Esse
é um grande desafio @ compreensao de quem ndo aprendeu a existéncia da diversidade
de coisas e da diversidade do modo de fazer coisas. Para cada uma das coisas feitas,
por inimeros sujeitos, existem indmeros modos de fazer. Esse desafio é maior. As
metodologias sdo criadas pelos sujeitos enquanto estes estdo criando o0s seus objetos.
(HISSA, 2013, p.125)

A pesquisa em Arte no ambito académico traz consigo uma série de conflitos
relacionados ao bindbmio arte e ciéncia. Isso porgue estamos sempre querendo encaixar as coisas
em determinados padrdes dicotdomicos. Por exemplo, a arte faz parte da esfera emocional e a
ciéncia da esfera racional. Porém, como observa Zamboni (2012), essa visdo da arte como
pertencente a esfera emocional faz parte de um senso comum, pois desde Platdo e Aristoteles,
na Grécia antiga, ja existiam preocupagfes com o carater racional da arte. Segundo Zamboni,
a pesquisa em arte no contexto académico é sempre comparada a pesquisa cientifica, em funcao
dessa Gltima ja existir na academia ha mais tempo e do grande nimero de estudos realizados a

partir de suas prerrogativas:

A existéncia do carater racional em arte revela-se inegavel quando se promove a
interposicdo e a comparacao entre a arte e a ciéncia como formas de atividades do
conhecimento humano. Dai o método de abordagem da pesquisa em arte ser feito
sempre comparativamente ao da pesquisa em ciéncias, e 0 uso desse modelo
comparativo ocorre, principalmente, em razdo da existéncia de um grande arsenal
tedrico destinado ao entendimento da pesquisa em ciéncias.

(ZAMBONI, 2012, p.09)

Para compreender melhor o objeto de estudo abordado, esta pesquisa apresenta uma
abordagem qualitativa. N&o foi pretendido confirmar hipotese, mas sim refletir a partir de
expectativas, de um campo aberto para investigar a tematica escolhida. Segundo Zamboni
(2012), ainda sobre a pesquisa em arte:
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Em ciéncia, ao término do trabalho, pode-se aceitar ou rejeitar as hipoteses, ou mesmo
aceita-las ou rejeita-las em parte. As expectativas em arte ndo assumem 0 mesmo
carater, porque estdo mais relacionadas com o processo de trabalho do que com a
teoria que fundamenta a obra do artista. (ZAMBONI, 2012, p.53)

Objetivou-se investigar e refletir sobre a metodologia de ensino-aprendizagem
desenvolvida pelos artistas-professores da area de Danca da Escola Livre de Artes-Arena da
Cultura (ELA), a partir do principio da diversidade. Nesse sentido, o questionamento que

orientou a base para compor a problemaética desse estudo foi:

Considerando a diversidade do publico de alunos que séo atendidos pela Escola Livre de Artes
Arena da Cultura, como os professores estdo desenvolvendo a metodologia da area de danca,

que esta estruturada em quatro eixos?

Segundo Hissa (2013) a metodologia é a “memdria-ideia de como fazer 2. Como se
cada individuo j& possuisse esse principio metodoldgico gravado no préprio corpo a partir,
sobretudo, das experiéncias vividas ao longo de suas trajetorias de vida. E desse modo, ele
também aponta que:

A metodologia anuncia o sujeito e a sua compreensdo de mundo; sua inser¢do no
mundo. [...] os modos de fazer sdo expressdes de como o sujeito compreende o mundo
e se reinventa a partir da interpretacdo do mundo que procura criar. Ele ndo utiliza um
modo de fazer: ele é o modo de fazer por ele inventado, a partir do processo de
reinvencéo - interpretagdo, critica, leitura - do mundo. O sujeito se inscreve no que
cria. (HISSA, 2013, p. 127, 128)

Dessa maneira, essa pesquisa foi influenciada pelo meu modo de fazer, que segundo
esse autor, esta relacionado com minha compreensdo de mundo, com meu modo de fazer no
trabalho. A partir da minha participacao no processo metodologico da ELA, porgue sou um dos
professores da equipe, e pelo desejo de pesquisar sobre metodologias, compreendi que meu
publico alvo para alcancar os objetivos desse estudo seriam os professores e a coordenacao da

area de Danca.

2HISSA, 2013, p.125
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Optel por pesquisar essa equipe, pois, nesses sujeitos, artistas-professores e
coordenadora, esta gravada essa possivel “memoria-ideia”, sobre o aspecto pesquisado: o
campo metodoldgico da area de Danca da ELA. Esses sujeitos se configuraram em uma
ferramenta fundamental para investigar, compreender e refletir como essa metodologia é
construida e desenvolvida na experiéncia do fazer artistico-pedagdgico dessa escola,
atualmente.

A fim de investigar essa metodologia, escolhi utilizar como método, a entrevista semi-
estruturada. Porém, ao se tratar de uma pesquisa de natureza qualitativa, foi importante
identificar que essas entrevistas se configurariam mais em conversas do que “inquiri¢des”. Pois,
para alcancar meus objetivos, seria necessario atingir uma confianca, conforto e disponibilidade
desses professores e da coordenacdo na relagdo comigo e com o objeto de estudo da pesquisa.
De acordo com Hissa (2013):

Nas entrevistas serd preciso substituir o inquérito pelas conversagdes e construir a
proximidade com o outro e a dificil confianca reciproca. Entre o sujeito que pesquisa
e 0 outro que ativamente participa devera haver um entendimento do que se quer para
a pesquisa. O exercicio pede tempo, compreensdo das diferencas e respeito a elas.
(HISSA, 2013, p. 128)

Foram feitas entrevistas com cinco dos dez professores da area de Danca, por entender
que esses profissionais atuaram em mais modalidades de oficinas da area, podendo refletir
melhor a diversidade encontrada na equipe de professores. Isso porque identifiquei que essa
diversidade do grupo de profissionais se constitui como uma peculiaridade dessa abordagem
metodoldgica. Nesse sentido, foi relevante considerar nesse estudo, a formacdo artistica e
docente desses professores da area de Danca da ELA. Essa escola se mostra muito diversificada
contribuindo, assim, como elemento fundamental para a manutencao dessa proposta artistico-
pedagdgica que considera um contexto de publicos diversos.

Nessas entrevistas, foi feita a seguinte pergunta: “Considerando a diversidade do
publico de alunos que sdo atendidos pela Escola Livre de Artes - Arena da Cultura, como o
professor tem desenvolvido a metodologia da area de Danca, que esté estruturada em quatro
eixos? 7. Além disso, foi pedido para esses professores apontarem exemplos de exercicios ou
procedimentos que cada um criou para desenvolver ensino-aprendizagem de danca, no contexto
metodoldgico da ELA. Com a coordenacdo da &rea de Danca, os questionamentos foram: qual
a concepcao da metodologia da area de Danca que esté estruturada em quatro eixos; e, como a
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coordenacdo esta percebendo 0 modo como cada professor esta desenvolvendo suas propostas
a partir dessa metodologia. Dessas questfes, outras perguntas surgiram ao longo das entrevistas,
a partir do que elenquei, no momento, como trago relevante do discurso de cada professor,
obviamente, com relacgéo as diretrizes do estudo.

Nessas entrevistas, também foram pedidos os curriculos de cada professor para
identificar os ambientes formadores de iniciativas puablicas e privadas, que influenciaram, em
alguma medida, as escolhas metodoldgicas dos mesmos. Esses dados curriculares revelaram
que todos os cinco professores tiveram contato em seus processos formativos com, pelo menos,
principios das técnicas de Danca Classica e de Danca Contemporanea. Mas, também foram
identificados contatos com técnicas de Educacdo Somatica, Capoeira, Performance, Método
Laban, Danca Moderna, Danca de Saldo, Danca de Rua, Dancas Africanas, Dancas Arabes,
Raks Jam Fusion e Tai Chi Chuan. Além de serem encontradas também formac6es em Arte e
Educagéo, Ensino de Danga na Educagédo Infantil, Profissionalizante de Danca (Cefart/F.C.S.),
Pedagogia do Movimento (UFMG), graduacbes em Direito e Pedagogia, Especializacdo em
Sistema Laban/Bartenieff, pela Faculdade Angel Vianna e Pos-graduacdo em Artes, pela
UFMG.

O material coletado nas entrevistas foi correlacionado com os relatérios dos professores,
denominados, Relatério de artista-professor, sem a identificagdo nominal dos seus autores.
Também os professores entrevistados ndo foram identificados, para manter a confidencialidade
dos mesmos. Foram feitas, ainda, quatro entrevistas para auxiliar no contexto histérico desse
estudo: com as artistas pesquisadoras, Maria da Gloria Ferreira Reis e Maria Regina Fagundes
Amaral, e com Sania Veriane Pereira de Almeida (Chefe do Departamento da Escola Livre de
Artes — Arena da Cultura) e Sénia Maria Augusto (Chefe de Divisdo do Nucleo de Formagéo
Criacgdo Avrtistica e Cultural).

Considera-se que o trabalho desenvolvido pela area de Danca da ELA esteja inserido
em um contexto da danga pos-moderna, como caracterizado por Rodrigues (2005):
“Estabeleceu-se entdo uma imensa variedade de estilos e principalmente de métodos de
criacio™®. Nesse cenario foi instaurado um processo de democratizacio da danga, onde novos
modos de constru¢do metodoldgica foram criados e reavaliados. A danga passou a assumir uma
aceitacdo de todos o0s corpos, ou seja, a partir dos anos 1960 e 1970, foram criadas
possibilidades para que todos pudessem dancar e se expressar artisticamente com o seu corpo.

Rodrigues (2005) diz: “A danga pos-moderna de hoje ndo se interessa em apresentar corpos

¥ RODRIGUES, 2005, p. 109
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perfeitos, unificados pela forma, nem delineados por imperativos estéticos ou sexuais. A danga
parece querer, de fato, expressar a multiplicidade corporal [...]”.* E importante destacar que a
atual equipe de Danga da ELA também apresenta formacoes artisticas, profissionais e docentes
muito diversas. Nesse grupo ha pessoas com formacgdes marcadas pelo contexto atual da danga
pos-moderna, que contempla tanto a danca cénica quanto a cultura popular, néo
necessariamente cénica.

O primeiro capitulo desta monografia foi construido a partir de um recorte dos
“ambientes formadores” de Belo Horizonte, de iniciativas publicas e privadas, que estdo
relacionados a danga cénica, e que, inclusive, influenciaram a formacéo artistica profissional
do grupo entrevistado, composto por cinco professores. Observou-se que esses professores
tiveram acesso a principios da Danca Classica e de Danca Contemporanea em suas formacoes.
Considerando que a ELA inicia um percurso de democratizacdo do ensino das artes no contexto
publico de Belo Horizonte, esse pequeno histérico dos ambientes formadores pretende também
fazer compreender como se deu esse processo, especificamente, no ensino-aprendizagem da
danca cénica na cidade. Porém, € importante observar que esse recorte ndo contempla a
variedade e multiplicidade de formacdes dentro da area de Danca, sendo essa contemplada
também por varios saberes e fazeres presentes na cultura popular mineira e brasileira.

No segundo capitulo, foi feita uma breve contextualizacdo do Programa Arena da
Cultura que pelo Decreto 15.775/2014 foi institucionalizado e passou a se chamar Escola Livre
de Artes - Arena da Cultura (ELA). Ainda nesse capitulo, pretende-se apresentar as diretrizes
atuais do trabalho da Fundacdo Municipal de Cultura, bem como sua inspira¢do no documento
internacional Agenda 21 da Cultura. E, para finalizar esse capitulo, foi feita uma
contextualizacdo da area de Danca e sua metodologia de trabalho na ELA, estruturada em quatro
eixos.

No terceiro capitulo, discorreu-se sobre o referencial tedrico-pratico da pesquisa,
constituido pelos estudos de Klauss Vianna. Também foi abordado o conceito de “experiéncia
educativa”, uma leitura sobre a proposta de Vianna, do autor Arnaldo Alvarenga.

No quarto capitulo, foi feita a apresentacdo dos dados obtidos na pesquisa. Esses dados
foram correlacionados com o referencial tedrico-pratico e foram exemplificados com relatorios
feitos pelos professores ao longo do primeiro semestre do ano de 2015, sobre o trabalho

desenvolvido com as turmas de danca.

4 RODRIGUES, 2005, p.140
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No quinto capitulo, foi realizado um relato de experiéncia do autor desta monografia,
construido a partir da analise das entrevistas e do trabalho construido na ELA, das ideias de
Vianna, e dos relatorios que fez como professor do Arena da Cultura, desde sua entrada no
Programa, em abril de 2014.

Considera-se que, com esse estudo foi possivel identificar que a metodologia da &rea de
Danca da ELA apresenta uma concepcdo contemporanea marcada pela porosidade e

maleabilidade, e aberta a possibilidades de criacdo e experimentacao.



24

1 AMBIENTES FORMADORES: BELO HORIZONTE/MG

“(...) Referentes da identificacao coletiva, as experiéncias vividas, as maneiras de ver
e escrever, pensar e falar, ouvir e relatar, cantar dancar e representar a cidade trazem,
pois, informacdes essenciais sobre a vida no espaco urbano e tém carater documental.
” (REIS, 2005, p.127)

Em uma cidade, varias sdo as historias e as formas de contar uma historia. E, uma mesma
historia, pode ser contada de diversas formas e a partir de distintos pontos de vista, olhares ou
perspectivas. Essa identificacdo coletiva como nos infere REIS (2005) possui um carater
documental, ou seja, de registro da memaria desses individuos pertencentes a essa coletividade.
No contexto artistico de Danca, de Belo Horizonte, observa-se a formacdo de muitos
“ambientes formadores” dessa arte, sobretudo, a partir da década de 1930. Podemos dizer que
um primeiro ambiente formador na cidade se deu com a iniciativa da professora Natalia Lessa,
que criou o primeiro curso de danca em Belo Horizonte, em um espaco publico, no Grupo
Escolar Bardo do Rio Branco. Logo depois, com o Professor Carlos Leite observa-se a
inauguracdo da primeira escola de danca classica da cidade, sediada em um espaco privado
cedido pelo Diretorio Central dos Estudantes (DCE), da Universidade Federal de Minas Gerais
(UFMG), na Avenida Afonso Pena.

Observa-se que esses primeiros ambientes formadores de danca na cidade de Belo
Horizonte vdo ser fomentados tanto através de iniciativas em espagos publicos, como por
iniciativas em espacos privados. Verifica-se que essas instancias publicas e privadas estardo
sempre em constante dialogo, de forma a colaborar com a iniciativa de muitos artistas-
professores na inauguracao desses ambientes formadores. Desse modo, muitos profissionais de
danca de Belo Horizonte véo estar em constante transito entre os &mbitos pablicos e privados,
talvez, até mesmo, como estratégia de sobrevivéncia através do ensino da danca. Podemos dizer
também que esses artistas-professores de danca serdo os primeiros “mestres-formadores” da
cidade e, por conseguinte, disseminadores de varias metodologias de ensino-aprendizagem de
danca na capital mineira.

Porém, observa-se que esses primeiros ambientes formadores de danca favoreceram,
sobretudo, as classes mais abastadas em detrimento das classes mais fragilizadas
economicamente. Aos poucos esses ambientes com caracteristicas mais elitistas foram cedendo
espacgo aos novos ambientes, os quais foram criando no contexto de Belo Horizonte, um cenario

favoravel a um processo de democratizacdo do ensino e aprendizagem de danga. Essas
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metodologias influenciaram e influenciam vérios “ambientes formadores” atuais, como ¢ o caso
da Escola Livre de Artes-Arena da Cultura, objeto de estudo dessa pesquisa.

O programa Arena da Cultura foi criado com pouco mais de um século de existéncia da
cidade de Belo Horizonte, no ano de 1998, por meio de politicas publicas implantadas pela
Secretaria Municipal de Cultura (SMC), da Prefeitura de Belo Horizonte (PBH). Essa criou na
cidade um projeto com vistas a formacgdo artistica e difusdo cultural, com propostas de
democratizacdo do ensino de artes através de uma politica de descentralizacdo de acdes
artisticas e culturais. No final de 2014, esse Programa foi institucionalizado pelo Decreto
15.775/2014, passando a se chamar Escola Livre de Artes - Arena da Cultura (ELA).

Podemos dizer que esse novo “ambiente formador” em Belo Horizonte inaugura um
processo de ensino e aprendizagem de arte no ambito publico de forma a contemplar todas as
pessoas como garantia de um direito constitucional. Com a institucionalizacdo da ELA, essa
Escola estende mais ainda as acGes publicas de formacdo e difusdo cultural, iniciadas pelo
Programa Arena da Cultura. Oferecendo cursos artisticos de curta e longa duracdo de forma
descentralizada, pelas nove regionais da cidade, para todos os tipos de publico, de forma
universal e gratuita.

Observa-se que a area de Danca nessa Escola contempla uma formacdo que esta
alinhavada com o contexto pés-moderno, onde, desde os movimentos de contracultura da
década de 1960 e 1970 no mundo, instauraram um processo de maior democratizacdo da danca,
e consequentemente do ensino e aprendizagem da mesma. A danga nesse contexto passa a
valorizar a diversidade dos corpos e a variabilidades de estilos de danca mesclados, que
caracterizam uma danca hibrida, na qual, ndo é possivel identificar apenas um estilo. Nesse
sentido, observa-se que o ensino de danga na ELA promove a democratizacdo dos processos
favorecendo que qualquer pessoa, de fato, possa fazer parte dessa escola, sem selegcdes que
estabelecem pré-requisitos corporais ou de habilidades técnicas ja apreendidas.

Antes, porém, de adentrar no assunto especifico dos ambientes formadores de danca nas
esferas publicas e privadas, de Belo Horizonte, desde sua fundagdo como capital de Minas
Gerais, foi construido uma breve contextualizacdo do cenério cultural da cidade para auxiliar
na compreensio dessa tematica, em que foram inseridos esses “ambientes formadores”. E
importante destacar que esses espacos de formacdo sofreram influéncias de varios outros do

Brasil e do mundo.
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1.1 BELO HORIZONTE: CONTEXTO CULTURAL

Planejada para ser a capital de Minas Gerais, a cidade de Belo Horizonte surgiu num
periodo marcado por muitas transformacdes e sobre os auspicios da modernidade. A Abolicao
da Escravatura e a Proclamacdo da Republica, os progressos da ciéncia e da industria se
espalhavam no ar com uma onda de otimismo, fazendo com que muitos tivessem a utopia da
criagdo de uma sociedade perfeita. Imigrantes estrangeiros, mineiros do interior e gente de todas
as partes do pais vieram para o “Belo Horizonte”. Buscavam empregos, melhores oportunidades
de vida e, sobretudo, a modernidade. Esses bravos sonhadores ergueram a nova capital mineira.

A cidade de Belo Horizonte foi escolhida em 1893, no século XIX, para ser a capital do
Estado de Minas Gerais, depois da constatacdo de que Ouro Preto, antiga capital, ndo possuia
estrutura para expansao urbana. Por essas razdes, Belo Horizonte foi totalmente planejada. Em
1894, foi iniciada a construcdo da cidade, com énfase moderna nos planejamentos
arquitetonicos, e em 12 de dezembro de 1897, foi inaugurada. O planejamento urbano ficou a
cargo do chefe da Comisséo de Construgcdo da Nova Capital, Aardo Reis. Foram privilegiados
0s aspectos construtivos da zona urbana da cidade através do planejamento de espacos, ruas e
avenidas que demonstrassem um carater elitista e sofisticado, e que permitissem comportar o
crescimento que era esperado para a nova capital do estado.

Concomitante a essas arquiteturas modernas que véo surgindo na nova capital, em 1900,
foi construido o primeiro teatro de Belo Horizonte que foi chamado Teatro Soucassaux, que
recebeu 0 nome do arquiteto que o construiu, o Sr. Francisco Soucassaux. Nele, foram
apresentadas as primeiras operetas e variedades da nova capital. Com a morte de seu construtor
em 1904, esse teatro se fechou em 1906, sendo demolido.

Em 1909, foi erguido o Teatro Municipal de Belo Horizonte, com projeto arquitetdnico
de Edgar Nascentes Coelho. Esse teatro foi construido a partir de modelos europeus, pois dessa
maneira ele carregaria uma imagem moderna e progressista de inovacdo tecnologica. Também
possuia recursos técnicos que, até entdo, ndo haviam vindo para Belo Horizonte. Esse espaco
também asseguraria um ambiente de puro refinamento e orgulho para a burguesia ascendente
da nova capital, oferecendo o bom gosto cultural para as familias tradicionais mineiras e eventos
de ordem politica. Segundo Alvarenga (2002): “Véem-se aqui 0s pilares instauradores da nova
ordem organizacional do Pais, onde se fundem a educacdo e as artes, base do intelecto e

sensibilidade do povo, movido pela riqueza gerada pelo movimento do comércio e da industria.
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S, Em 1939, foi transformado em cinema — Cine Metrépole —, até ser demolido na década de
1980.

A década de 1940 foi marcada pelo avanco da industrializacdo. Nessa época foi
inaugurado o Complexo Arquitetdnico da Pampulha, composto pela Lagoa da Pampulha,
circundada pela Igreja de S&o Francisco de Assis, o late Ténis Clube, a Casa do Baile e 0
Cassino, hoje Museu de Arte da Pampulha. A obra foi encomendada pelo prefeito em exercicio
na época, Juscelino Kubitschek, com projeto do arquiteto Oscar Niemeyer, que também foi
responsavel pelo crescimento de muitos movimentos culturais na cidade.

Contudo, mesmo com a construcdo do Teatro Municipal em 1909, segundo a
pesquisadora Reis® (SEMINARIO TEATRO MEMORIA E CULTURA, 2015)7 Belo
Horizonte até a década de 1950 é considerada “uma capital sem Teatros”. Isso significa,
sobretudo, que a atividade cultural da cidade era muito incipiente e relegada a poucas classes
sociais. Em 1941, iniciaram-se as obras do prédio que hoje é o Grande Teatro do Palacio das
Artes, inaugurado apenas em 1971, por motivos burocraticos e politicos. Por isso, em 1950, foi
inaugurado o que se chamou de “Teatro de Emergéncia”, um local utilizado
circunstancialmente até que o Palacio das Artes ficasse pronto. Ressalta-se que o “Teatro de
Emergéncia” € o atual Teatro Francisco Nunes.

Em 1950, a populacdo da capital de Minas Gerais dobra, passando para 700 mil
habitantes, fato ocasionado, sobretudo, pelo éxodo rural. Na atividade cultural, destacam-se a
criacdo do Centro de Estudos Cinematograficos em 1951, a Inauguracdo da TV Itacolomi e do
Teatro Universitario (TU) em 1952, a formacdo da Geracdo Complemento, advinda da revista
literaria Complemento, em 1956, e a criacdo do Curso de Belas Artes, na Escola de Arquitetura,
da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG).

SALVARENGA, 2002, p.63

®Graduada em Licenciatura Plena em Historia pela Universidade Federal de Minas Gerais -UFMG. P6s-Graduacdo
Lato-Sensu: Area de Concentragio: Arte-Educagio pelo Centro de Estudos e Pesquisas Educacionais de Minas
Gerais. Mestrado em Ciéncias Sociais - Linha de Pesquisa: Cultura Urbana e Modos de Vida na Pontificia
Universidade Cat6lica de Minas Gerais — PUC Minas. Professora do Centro de Formagao Artistica da Fundagéo
Clévis Salgado (CEFART). Professora da Escola de Teatro — PUC Minas. Professora do Centro Universitario de
Belo Horizonte UNI-BH. Pesquisadora e redatora do inventario para Registro do TEATRO EM BELO
HORIZONTE, em parceria com a Diretoria de Patriménio da Fundacdo Municipal de Cultura de Belo Horizonte.
Curadora da exposicdo 3° SINAL: Belo Horizonte em Cena, inaugurada em 28/09/2014 no Museu Abilio Barreto,
Belo Horizonte.

ACACIO, Leandro,SiIva, BAGAGAL, Diego e REIS, GIéria.A Mesa-redonda: Belo Horizonte e 0 movimento
teatral. In: SEMINARIO TEATRO, MEMORIA E PATRIMONIO. Fundag¢do Municipal de Cultura. Museu
Historico Abilio Barreto (MHAB) Belo Horizonte, 17-18 de agosto, 2015.
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Nos anos de 1960, a capital passou por um processo acelerado de crescimento urbano que
avangou sobre suas ruas, quando foram demolidas casas e areas verdes e ergueram-se altos
prédios, em um processo de descaracterizacdo do que se havia antes. Os anos de 1970 foram
marcados pela verticalizacdo da cidade, que comprometeu boa parte das suas caracteristicas
originais e do seu patrimdnio arquitetdnico. Nessa época, contava com algo em torno de um
milh&o de habitantes.

Segundo Reis® (2015) e (2005) nas décadas de 1960 e 1970, no ambito cultural, observa-
se que as linguagens artisticas passam a dialogar e interagir mais. Ha mais interacdo também
com a producdo cultural dos estados do Rio de Janeiro e Sdo Paulo. Existe um avango em
relacdo a criacdo dos primeiros edificios teatrais e grupos artisticos, onde ¢é inaugurado o Teatro
Marilia, em 1964, e, finalmente, o Grande Teatro do Palacio das Artes, em 1971, junto aos
primeiros corpos artisticos do estado — os atuais Orquestra Sinfénica de Minas Gerais, Coral
Lirico de Minas Gerais e Cia de Danga do Palacio das Artes. A autora identifica também a
formagcdo de dois grupos importantes em relagéo a promogao da diversidade cultural na cidade
e do campo da formacdo artistica profissional: o Grupo Experimental de Teatro, em 1959; e, 0
Trans-Forma Grupo Experimental de Danca, em 1969.

Observa-se também nessas décadas de 1960 e 1970, iniciativas como: a criacdo do
Suplemento Dominical do Estado de Minas Gerais, em 1963; a Realizacdo da Semana Nacional
de Poesia de Vanguarda na UFMG, em 1963; a Criacdo do Suplemento Literario do Estado de
Minas Gerais, em 1966; a criacdao do Festival de Inverno da UFMG, em 1967; a realizacdo do
Il Saldo Nacional de Arte Contemporanea de Belo Horizonte, em 1970; e, a criacdo do Centro
de Pesquisas Teatrais (CPT), em 1974. E importante ressaltar que segundo REIS (2005), no
campo das Artes Visuais houve uma importante manifestagdo denominada Do corpo a Terra e
Objeto e Participacdo, em 1970, realizadas na Semana de Arte de Vanguarda com carater
inovador, experimental e coletivo.

Em 1978, se deu a regulamentacdo da profissao dos artistas e téecnicos em espetaculos de
diversbes com a Lei n°® 6533, que acaba sendo responsavel por um processo de

profissionalizacdo e formag&o artistica na cidade de Belo Horizonte, como afirma REIS (2015):

A regulamentacdo da profissdo e a organizacdo de entidades de classe trouxeram
demandas relacionadas a formagdo dos artistas. A publicacdo da lei federal n°. 6.533

SACACIO, Leandro Silva, BAGAGAL, Diego e REIS, Gldria. Mesa-redonda: Belo Horizonte e o movimento
teatral. In: SEMINARIO TEATRO, MEMORIA E PATRIMONIO. Funda¢do Municipal de Cultura. Museu
Histoérico Abilio Barreto (MHAB) Belo Horizonte, 17-18 de agosto, 2015.
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e decreto n° 82.385 regulamentadoras da profissdo de artes cénicas foi somente em
1978. Na prética, as exigéncias da lei comecaram a ser reconhecidas, ainda que
timidamente, a partir da atuacdo do Sindicato dos Artistas e Técnicos em espetaculos
de Diversdo de Minas Gerais - SATED MG, fundado em 1985. Na mesma época foi
criada a Associacdo Mineira dos Produtores de Artes Cénicas - AMPARC, que se
transformou, em 2001, no SINPARC-MG - Sindicato dos Produtores de Artes
Cénicas de Minas Gerais. (Entrevista concedida ao autor em 01/10/2015)

A partir dos anos de 1980, a desaceleracdo econémica prevaleceu e 0s movimentos sociais
urbanos organizavam-se para reivindicar direitos urbanos basicos, como transporte publico,
atendimento médico e acesso a educacgdo. A partir do inicio da década de 1990, Belo Horizonte
foi marcada por programas e projetos de melhorias urbanas, sociais e culturais com mais
participacdo popular, fazendo a cidade atingir no século XXI, quase 2,5 milhGes de habitantes,
distribuidos em seus 331 kmz.

Essas décadas, também segundo Reis®, sdo caracterizadas pela formagdo de festivais
como, por exemplo, a Campanha de Popularizacdo do Teatro e da Danca, organizada pela
SINPARC-MG, em 1983. Também se iniciam ocupacdes de espacos alternativos. Com o fim
da ditadura militar brasileira, que durou de 1964 a 1985, e a queda da censura, houve um
aumento significativo na consolidacdo e formacdo de grupos artisticos e, consequentemente de
ambientes formadores em arte. Pois, segundo essa pesquisadora, 0s grupos formaram muitas
escolas e essas talvez tenham surgido como estratégia para sobrevivéncia dos mesmos. Como
exemplo, o Grupo Galpéo, o Grupo Giramundo, o Grupo Corpo, o Grupo Primeiro Ato, dentre
outros. Segundo Reis (2015):

A abertura politica e com ela as discussdes sobre cidadania e ocupacéo dos espagos
publicos, os questionamentos sobre a profissionalizagdo, a implantacéo das leis de
incentivo a cultura, o aumento das opc¢des de escolas e de cursos de formagdo de
artistas e a ampliacéo dos eventos culturais realizados em Belo Horizonte séo fatores
que contribuiram para crescimento das atividades profissionais de danga, a partir da
metade da década de 1980. (Entrevista concedida ao autor em 01/10/2015)

Ainda na década de 1980, Belo Horizonte ganhou um importante “ambiente formador”
na area das Artes Cénicas: o Centro de Formacdo Artistica da Fundacéo Cldvis Salgado, atual
CEFART. Segundo Reis (2015):

SACACIO, Leandro Silva, BAGAGAL, Diego e REIS, Gloria. Mesa-redonda: Belo Horizonte e 0 movimento
teatral. In: SEMINARIO TEATRO, MEMORIA E PATRIMONIO. Funda¢do Municipal de Cultura. Museu
Histérico Abilio Barreto (MHAB) Belo Horizonte, 17-18 de agosto, 2015. E entrevista concedida ao autor, 2015.
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A data oficial do nascimento do “Centro de Formagao Artistica” da Fundagdo Clovis
Salgado ¢é 5 de dezembro de 1986. Naquele dia, uma portaria da Secretaria Estadual
de Educacéo autorizou o funcionamento dos cursos técnicos de danca, musica e teatro,
nos termos da legislacdo que regia este tipo de curso. Mas o embrido do CEFAR ¢
bem anterior. Para falar sobre a criagdo dos cursos técnicos é preciso destacar o papel
dos Seminarios realizados no Colégio Dom Bosco em Cachoeira do Campo. Reuniam-
se, ali, nos anos de 1980, profissionais de artes cénicas, produtores de eventos e
representantes de drgdos publicos da cultura. Dai saiu a proposta, ou melhor, a
exigéncia da classe artistica; a implantacdo dos cursos profissionalizantes. Assim, o
surgimento do CEFAR foi fruto de demanda da comunidade artistica, que cobrava do
Estado uma participacdo mais efetiva na pesquisa, na criacdo, na sistematizacéo e na
distribuicdo do conhecimento artistico. (Entrevista concedida ao autor em
01/10/2015)

A politica cultural dessa cidade, mas ndo s6 dela como de todo o Brasil, é considerada
muito recente, pois passa a existir, de fato, a partir dos anos de 1980. Depois de longo periodo
de repressdao militar e censura, com a anistia e o fim do militarismo, foi redigida a atual
Constituicdo de 1988. Nessa mesma constituicdo, pds ditadura militar, objetivou-se nos
paragrafos referentes a cultura — artigos 215 e 216 — como sendo dever e responsabilidade do
Estado “garantir os direitos culturais aos cidaddos” e “proteger o patrimonio material e imaterial
dos brasileiros”. Desse modo, buscou -se defender e preservar a identidade do povo brasileiro,
democratizando o acesso a cultura, a fim de promover a diversidade cultural.

Com a Constituicdo de 1988, o governo federal implantou a primeira Lei de Incentivo a
Cultura, a Lei 7505/86, chamada Lei Sarney. Observa-se no Brasil, que a cultura surge no pais
com a caracteristica de apoio, como um “incentivo” estatal, e ndo, como uma politica
permanente, como acontece em outras areas como a da saude, a educacdo, a seguranca e etc.
Desse modo, observa-se que a cultura ndo foi reconhecida e nem entendida como um elemento
fundamental na gestdo do desenvolvimento do pais.

Observa-se também que, mesmo apos a criacdo da Lei Sarney, a politica cultural ainda
ndo € realizada de forma concreta. Somente quando a Lei 8313/91 entra em vigor é que, de fato,
se instaura uma politica publica cultural. A chamada Lei Rouanet recebeu esse nome por conta
do diplomata Sérgio Paulo Rouanet, que estabeleceu esse didlogo entre a classe artistica e
cultural e o governo federal. Com o modelo de estado liberal, ou seja, o estado pouco
intervencionista, esta Lei estabeleceu uma politica cultural de renlncias fiscais e cadastro dos
produtores culturais. Desse modo, 0s recursos sao repassados pelas empresas de acordo com as
opcdes que essas fazem para investir na cultura.

A Lei Rouanet também instituiu o Programa Nacional de Apoio a Cultura (PRONAC).

Além disso, esse mesmo diplomata auxiliou no processo de reconstituicdo do Ministério da
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Cultura (MINC), da Fundacdo Nacional de Artes (FUNARTE) e do Instituto do Patrimonio
Historico Artistico e Cultural (IPHAN), extinguidos no governo do presidente Fernando
Affonso Collor de Mello (1990-1992).

Nesse contexto, no final da década de 1980 e inicio dos anos de 1990 inicia-se um
processo de criagdo de politicas publicas culturais em Belo Horizonte. Os anos de 1990,
segundo Reis®®, vdo ser caracterizados por uma formacgdo de mao-de-obra artistica e de
formacéo de publico para espetaculos na capital do Estado. Nesse contexto, a cultura vai ser
olhada sobre a perspectiva da “Responsabilidade Social”, como uma vitrine ou propaganda das
acOes publicas do governo.

Primeiro observa-se, em 1989, a criacdo da Secretaria Municipal de Cultura (SMC), que
criou pastas exclusivas da cultura. Pois, anteriormente existia a Secretaria Municipal de Cultura,
Turismo, Esporte e Lazer. Ou seja, naquele momento ndo existiam pastas especificas de politica
cultural, e a cultura era entendida junto a outras &reas, como o turismo, o esporte € 0
entretenimento.

Jaem 1990, com participacéo da sociedade, foi aprovada a Lei Organica do Municipio®?,
ou seja, a Constituicdo do Municipio, baseada na Constituicdo Federal, relatada na época pelo
vereador Patrus Ananias. Essa lei também estabeleceu um capitulo especifico para a Cultura,
onde exigiu que o Executivo formulasse e conduzisse uma politica cultural em Belo Horizonte.
Nela, estava previsto também a criacdo de Centros Culturais na cidade. A partir dai a SMC
comeca a aliar diretrizes de politicas publicas para a cultura com as politicas publicas do
governo, e construiu, entdo, em Belo Horizonte, uma politica de descentralizacdo das acdes
culturais.

A partir de 1993, com a vitoria da Frente BH Popular, com o prefeito Patrus Ananias,
cria-se uma série de diretrizes, como a democratizacao da informagcéo, a inverséo de prioridades
e a participacdo popular. Observa-se, nesse momento, a criagdo também do Orcamento
Participativo (OP) um instrumento de participacdo popular, onde os cidadaos deliberam as

prioridades de suas comunidades.

10 Entrevista concedida ao autor em 01/10/2015

11 promulgada em 21 de margo de 1990, determina que a acdo administrativa do poder executivo seja organizada
segundo os critérios de descentralizagdo, regionalizacdo e participagdo popular, o que faz com que a cidade seja
dividida em nove grandes regides administrativas, cada uma das secretarias de administragéo regional funcionando
como “miniprefeituras” e liderada por um secretario nomeado pelo prefeito.
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Essa Frente BH Popular gerou uma situacdo favoravel para as acbes da SMC. Nesse
sentido, inicia-se nas nove Regionais um processo de ampliacdo da participacdo dos
interlocutores ja existentes — artistas e grupos —, e de outros agentes, como grémios, sindicatos,
igrejas e liderancas, garantindo parcerias e estimulo a criacdo de nucleos informais de cultura
nesses locais. Com a Frente BH Popular e a Lei Orgéanica do Municipio observa-se como
principais programas desenvolvidos pela SMC: a implantagéo de centros culturais; a difusdo e
o fomento a producdo cultural; a formacéo e a capacitacdo de grupos amadores ou em fase de
iniciacdo; o reconhecimento de grupos ou comissdes informais de cultura, locais e regionais,
como interlocutores para as defini¢fes sobre projetos culturais; a descentraliza¢éo dos festivais
internacionais; e, 0 estreitamento das relagcdes com as Administracdes Regionais (Ar).

Em 1993 também foi criada em Belo Horizonte, a Lei Municipal de Incentivo a Cultura,
Lei 6.498/1993. Essa lei busca promover mecanismos de apoio e incentivo para a realizacdo de
projetos culturais, por meio de dois dispositivos: Fundo de Projetos Culturais, com viabilizag&o
direta de recursos para projetos culturais; e Incentivo Fiscal, realizado pela rentncia fiscal do
Imposto sobre Servico de Qualquer Natureza (ISSQN), em favor de projetos culturais que visem
a exibicdo, utilizacdo e/ou circulacdo publica de bens culturais da cidade. Dessa maneira, e
segundo Reis (2015), houve um grande desenvolvimento cultural proporcionado, sobretudo,
pelo auge das relagBes entre o investimento publico e a iniciativa privada. Contudo, esse
desenvolvimento cultural se deu também a partir das Leis de Incentivo & Cultura do municipio
que serdo feitas, sobretudo, a partir da rendncia fiscal ou mecanismos fiscais de empresas, assim
como ja foi apontado. O que ocasiona atualmente, em um grande problema, pois muitos grupos
artisticos ficam com suas propostas artisticas atreladas aos departamentos de marketing dessas
empresas. Dessa forma, muitas vezes sdo obrigados a adequar seus projetos artisticos aos

interesses das mesmas. Sobre estes mecanismos fiscais, Reis (2015) diz:

Em 1986, a lei n° 7505/86 marcou a aprovacgdo do primeiro mecanismo efetivo de
incentivo a cultura no Brasil. Conhecida como Lei Sarney, foi sancionada em 2 de
julho e regulamentada pelo Decreto n° 93.335 de 3 de outubro. Apoiada por alguns
segmentos da cultura e criticada por outros, durou até o marco de 1990 quanto foi
extinta com o advento do Plano Collor. A aprovagdo das leis federais, Lei Rouanet de
1991 e Lei do Audiovisual de 1993, buscou, de alguma maneira, retomar as iniciativas
da Lei Sarney. Mas o determinante para a criagdo de mecanismos de fomento cultural
em Belo Horizonte foi a mobilizagdo dos artistas, das entidades de classe e da midia.
Apbs pressdo e estudos de leis ja implantadas em outras capitais da regido sudeste, a
Lei Municipal de Incentivo a Cultura de Belo Horizonte, Lei n° 6498/93, foi
regulamentada pelo Decreto n° 7873 de 27 de abril de 1994. Destinada aos artistas,
agentes e produtores culturais, tornou-se instrumento de geracdo de recursos,
execucdo de projetos e fortalecimento da profissionalizacdo das atividades culturais.
(Entrevista concedida ao autor em 01/10/2015)
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Nesse processo, observa-se uma postura do governo em criar ambientes de formagéo
artistica e cultural na cidade de Belo Horizonte, com o objetivo de cumprir as metas de politicas
publicas culturais previstas tanto pela Constituicdo Federal de 1988 quanto pela Lei Orgénica
do Municipio de 1990. Nesse contexto, teremos como importante representante da garantia dos
direitos constitucionais do municipio, o Programa Arena da Cultura, em 1998, pela Secretaria
Municipal de Cultura de Belo Horizonte.

Ainda segundo Reis (2015) os anos 2000, véo ser marcados, sobretudo, pela criacdo de
muitas escolas de arte nas universidades brasileiras em fun¢do da mudanca de curriculo gerada
pela Lei de Diretrizes e Bases (LDB), de 1996. Com a publicacdo da LDB, Lei n® 9.394/1996
(BRASIL,1996), a Arte se torna uma disciplina obrigatdria nas escolas formais. Como
mostrado no § 22 do art. 26 da Lei n® 9.394, de 20 de dezembro de 1996: “O ensino da arte,
especialmente em suas expressdes regionais, constituira componente curricular obrigatorio nos
diversos niveis da educacdo basica, de forma a promover o desenvolvimento cultural dos
alunos”*?

O ensino das artes passa a ser reconhecido, assim como o de outras areas do conhecimento
da Educacdo Baésica. Entre as quatro linguagens contempladas esté a disciplina de Danca. De
acordo com os Parametros Curriculares Nacionais (PCNs) ¥(BRASIL,1997), a danga:

(...) assim como € proposta pela area de Arte, tem como propdsito o desenvolvimento
integrado do aluno. A experiéncia motora permite observar e analisar as agles
humanas propiciando o desenvolvimento expressivo que é o fundamento da criagéo
estética. Os aspectos artisticos da danca, como séo aqui propostos, sdo do dominio da
arte. (PCNs Livro 06- BRASIL, 1997, p.50)

Segundo Reis (2015), a partir dessa obrigatoriedade do ensino das artes na Educagéo

Basica surgem também os cursos de Graduacdo em Teatro, em 1998, e de Licenciatura em

12 Redacdo Lei n° 12.287, de 2010.

130s Parametros Curriculares Nacionais (PCNs) sdo a referéncia basica para a elaboracdo das matrizes de
referéncia. Os PCNs foram elaborados para difundir os principios da reforma curricular e orientar os professores
na busca de novas abordagens e metodologias. Eles tracam um novo perfil para o curriculo, apoiado em
competéncias basicas para a inser¢ao dos jovens na vida adulta; orientam os professores quanto ao significado do
conhecimento escolar quando contextualizado e quanto a interdisciplinaridade, incentivando o raciocinio e a
capacidade de aprender.
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Dancga, em 2010, na Universidade Federal de Minas Gerais. Essas escolas de ensino superior

criam a necessidade de uma formacéo que concebe as artes como areas de conhecimento.

1.2 DANCA: AMBIENTES FORMADORES EM BELO HORIZONTE/MG

A danca, segundo Alvarenga (2002), comecou a fazer parte do contexto de Belo
Horizonte como uma préatica de danca de saldo, em espacos publicos e privados, onde
aconteciam bailes e festas que animavam a recente capital. O movimento dancado também
integrava atividades escolares, nas aulas da disciplina de Educacéao Fisica, ou animando datas
civicas e festas. Nessa época, 0s principais nomes da danca na cidade eram Guiomar Meireles
(1900-?) e Natalia Lessa (1906-1986), professoras de ginastica. Sobre o desenvolvimento da

danca e seu ensino nessa época, Reis (2010) esclarece:

O modelo de grupos e cursos de danga ligados a clubes esportivos foi uma estratégia
de sobrevivéncia para a danga em uma cidade que ainda carecia de espagos proprios
para essa arte. A inser¢do da danga nas opcles oferecidas aos socios, seja como
atividade cultural ou fisica, proporcionou vantagens como a garantia de espago para
as aulas, local de ensaio e de apresentacgdes, divulgacéo e continuidade do trabalho.
Muitas vezes, essas associacdes exerceram a funcdo de multiplicadoras ndo sé de
processos de ensino e préaticas, mas também de produgdo de espetaculos, formando
um publico de danga em Belo Horizonte. O aspecto da continuidade, subjacente a
formacdo em danca, acabaria por multiplicar alunos-bailarinos, coredgrafos,
professores, além de promover a constituicdo de plateias especificas para a danca.
(REIS, 2010, p.37)

Podemos dizer que Natalia Lessa foi a pioneira no ensino de danga em Belo Horizonte.
Nascida, em 1906, em Sao Jodo da Chapada, um distrito de Diamantina, aos trés anos ela se
mudou com a avo para Belo Horizonte. Muito interessada em atividades corporais, foi para
0 Rio de Janeiro e estudou com Naruna Corder, uma professora do Para que tinha sido
educada na Inglaterra com formag&o na Royal Ballet Academy, de Londres (REIS, 2010).

Na capital mineira, Natélia trabalhou como estagiaria no Grupo Escolar Bardo do Rio
Branco, ministrando aulas de ginastica e, concomitante a isso, ingressou no curso de Educacéo
Fisica da Escola de Aperfeicoamento de Belo Horizonte. Passa a dar aulas nesse Grupo Escolar,

e, apos quatro anos, foi admitida como professora de “dancas escolares” no segundo Curso de
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Educacao Fisica do estado. Em 1934, ela inaugurou o “Curso de Dangas Natdlia Lessa”, no
saldo dessa escola. As turmas eram divididas em trés periodos de acordo com a faixa etéria.

Alvarenga conclui:

Temos, entdo, o entendimento do trabalho de Natalia - uma vez que fundamentado
basicamente nas dancas populares — ndo como arte, como danga artistica, mas como
algo mais voltado para a ludicidade e o divertimento, uma danga realmente popular,
descompromissada com um apuro técnico que levasse a uma futura
profissionalizagdo. Esse era, na verdade, o seu segredo de sucesso, visto que ndo
possuia uma técnica fundamentada na danga classica — motivo, como veremos, de
inimeros dissabores por parte daqueles que consideravam tal base imprescindivel;
porém, isso ndo a impedia de encontrar solugdes praticas para substituir a técnica
escassa. (ALVARENGA, 2002, p. 90)

A metodologia utilizada por Natalia Lessa também € caracterizada por uma busca pelo
prazer de dancar e pela ludicidade. Ela valorizava a criatividade das alunas, a expressédo corporal
e consciéncia de tempo e espaco no trabalho coletivo de grupo. Talvez essas caracteristicas do
seu trabalho tenham se dado, sobretudo, pelo fato dela trabalhar com publicos muito diversos
sem excluir pessoas pelas habilidades e capacidades fisicas para a danca. Ao contrario, seu
método de trabalho chegou a ser identificado como praticas inclusivas para todas as pessoas.
Em 1937, fez sua primeira apresentacao publica em Belo Horizonte, dentro do carater amador
de sua proposta. Por ndo ter como foco o ensino de técnicas especificas de danca, sua
metodologia de trabalho foi muito criticada por pessoas com outras ideologias e concepcdes de
danca como, por exemplo, o professor Carlos Leite e um de seus alunos, Klauss Vianna
(ALVARENGA, 2002).

N&o se encontram na cidade, registros da pratica profissional de danca até a chegada de
Carlos Leite, na segunda metade da década de 1940. Nessa época, a danga vai surgir voltada
para o0 desenvolvimento artistico-profissional, através da técnica e metodologia da danca
classica, trazida para a cidade por esse artista e professor. Carlos Leite foi aluno e integrante do
Ballet do Teatro Municipal do Rio de Janeiro, e teve como principal mestra formadora, a russa
Maria Olenewa. Em 1947, diante de uma crise do Teatro Municipal, Carlos Leite desvinculou-
se dessa instituigdo. Ao sair foi integrar na funcéo de bailarino e diretor, o Ballet da Juventude,
onde ele pode desenvolver principalmente a funcdo coreografica. Em passagem por Belo
Horizonte, em excursdes dessa companhia, Carlos Leite foi convidado pelo Diretdrio Central
dos Estudantes (DCE) a trazer a danca classica para a cidade. No dia 15 de margo de 1948, ele

inaugurou a primeira escola de danca cléssica da capital mineira, com objetivos de



36

profissionalizagdo do bailarino. Ao se instalar na cidade essa escola passou a representar um
lugar de ideias inovadoras, como afirma Reis: “A introdu¢do da danca académica nos palcos da
cidade e, com ela, a formacdo de uma determinada cultura artistica em Belo Horizonte, davam
respaldo ao projeto de modernizacdo representado por JK em sua maneira de gerir oS
negocios”.}* Ao mesmo tempo, observa-se que essa escola particular vai se firmar como um
importante centro de difusdo de tradigdes de uma cultura artistica europeia, advinda dos
conhecimentos do professor com a bailarina russa Maria Olenewa, sobretudo, para uma classe
média belorizontina.

Em 1951, Carlos Leite fundou o Grupo de Ballet Minas Gerais, que exerceu importante
papel na formagdo do publico espectador de danga, instigando também muitos jornalistas a
escrever criticas sobre a danca na cidade. Em 1966, foi convidado pelo, entdo, Governador
Juscelino Kubitschek a levar o Ballet Minas Gerais para o local onde seria 0 Grande Teatro do
Palécio das Artes. Em 1971, com a inauguracao do Grande Teatro, o Ballet de Carlos Leite se
transformou em um dos corpos artisticos do Estado, passando a se chamar Corpo de Baile da
Escola de Balé da Fundacédo Palacio das Artes. Desse modo, Carlos Leite se torna professor e
coordenador da escola de danca do Palacio das Artes e maitree diretor do corpo de baile por
varios anos. Observa-se, nesse sentido, que Carlos Leite que antes pertencia a um ambito
particular do ensino de danca, com essa transferéncia da escola, passa a coabitar em um espaco
mantido pela iniciativa pablica.

Apesar de muito comprometido com o ensino e aprendizagem da danca classica em Belo
Horizonte, o professor € identificado por uma metodologia de ensino muito rigida e muitos de
seus alunos comentam que ele tinha uma forma de ensinar extremamente rigorosa. Ele fazia
uso de uma varinha que utilizava para corrigir os alunos, e esta, era um simbolo de autoridade.

Sobre o uso dessa “varinha”, Avellar e Reis (2006) apontam:

Sua metodologia era fornecida, essencialmente pela tradicdo. Carlos Leite, por
exemplo, era um professor da velha guarda. Seus alunos, até hoje, lembram-se da
varinha com que corrigia 0s erros huma época em que ndo era muito bom-tom um
mestre tocar os corpos dos aprendizes. Segundo a mitologia da danca mineira, o
Professor, como era chamado, usava 0 mesmo instrumento para corretivos mais
severos. (REIS, 2006, p. 113)

14 REIS, 2010, p.37
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Alguns alunos afirmam que ele era muito nervoso, bravo, batia, xingava e até jogava
cadeiras, mas muitos alunos afirmam também que aceitavam essas atitudes do professor porque
naqueles tempos a educacao era mais rigida, entdo essas atitudes eram consideradas “normais”.
E muitas vezes, ndo era permitido questionamentos em relacdo a metodologia de trabalho do
professor, porque havia um respeito muito grande em torno da imagem que ele elevava. Ele era
considerado a pessoa que trouxe o conhecimento da danca classica para cidade, portanto ele
obtinha uma posicdo superior aos alunos.

Como dissidente do Ballet Minas Gerais teremos um aluno que vai questionar a maneira
como a danga estava sendo ensinada, sobretudo, pelo professor Carlos Leite. Esse aluno foi
Klauss Ribeiro Vianna®® que nasceu em 12 de agosto de 1928, em Belo Horizonte, Minas
Gerais. Logo, com um ano e meio de frequéncia na escola do Professor Carlos Leite, Klauss,
gue também estudou com Maria Olenewa, se transformou em assistente do mesmo, assumindo
uma postura de questionamento sobre todo o trabalho artistico do mestre. Em 1958, fundou o
Grupo Balé Klauss Vianna. Com essa escola e grupo, ele pode aprofundar suas pesquisas,
experimentacdes, e criar uma transformacdo na concep¢do da danca brasileira. Klauss criou
novas metodologias de ensino e aprendizagem de danca, influenciando de forma significativa
a maneira de ensinar em Belo Horizonte e depois no Brasil inteiro. Seu trabalho em Belo
Horizonte foi considerado como motivador de tendéncias modernas.

Também dissidente do Ballet Minas Gerais outra importante mestra formadora, em Belo
Horizonte, foi Dulce Regina Beltrdo, nascida em 29 de julho de 1938. Iniciou seus estudos em
danca aos 10 anos de idade na escola de danca classica do professor Carlos Leite. Com o passar
do tempo influenciada por outras linguagens artisticas e outras ideologias no fazer da danca,
Dulce iniciou uma busca por um percurso proprio na danga. A artista fundou, em 1967, junto
com a bailarina Sylvia Béhmerwald, o Studio Anna Pavlova e, posteriormente, o grupo de
danca Baleteatro Minas. Sobre esse importante Studio, Alvarenga (2010) diz que é possivel
perceber uma continuidade no processo de disseminacéo de espacos formadores na cidade, pois
os alunos dos primeiros professores de danca de Belo Horizonte, ja possuiam capacidades para
também ensinar.

Outras artistas se destacaram como mestras formadoras da danca classica em Belo
Horizonte, como Ana Lucia de Carvalho, Maria Clara Salles e Helena Vasconcelos. Ana Lucia
de Carvalho iniciou seus estudos, em 1950, com Natalia Lessa. Posteriormente, estudou com

Carlos Leite e Tatiana Leskova. Segundo Lima (2010), Leskova inspirou a artista a constituir

15 Por se constituir em referencial da pesquisa desenvolvida, nesta monografia Klauss Vianna sera tratado de
forma particular no capitulo 3.
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um trabalho préprio, que resultou no Ballet Ana Lucia, fundado em 1962. Também Maria Clara
Salles fundou sua propria escola — o Centro Mineiro de Dancgas Cléssicas —, ap06s estudos com
Carlos Leite, Ana Lucia de Carvalho, e do Método Royal, na escola de Dalal Aschar, no Rio de
Janeiro. Helena Vasconcelos estudou com Carlos Leite, Klauss Vianna, Ana Lucia de Carvalho
e Tatiana Leskova. A artista dedicou-se a danga, primordialmente, na Fundacéo Clévis Salgado,
junto a Carlos Leite e depois, substituindo-o nessa instituicao.

Na década de 1980, Belo Horizonte ganhou um importante “ambiente formador” o
Centro de Formacéo Artistica da Fundacdo Cldvis Salgado (CEFAR), em 1986. Reis (2015)

remonta a sua fundacao:

A data oficial do nascimento do “Centro de Formagao Artistica” da Fundacdo Clévis
Salgado é 5 de dezembro de 1986. Naquele dia, uma portaria da Secretaria Estadual
de Educacéo autorizou o funcionamento dos cursos técnicos de danga, musica e teatro,
nos termos da legislacdo que regia este tipo de curso. Mas o embrido do CEFAR é
bem anterior. Para falar sobre a criacdo dos cursos técnicos € preciso destacar o papel
dos Seminarios realizados no Colégio Dom Bosco em Cachoeira do Campo. Reuniam-
se, ali, nos anos de 1980, profissionais de artes cénicas, produtores de eventos e
representantes de 6rgdos publicos da cultura. Dai saiu a proposta, ou melhor, a
exigéncia da classe artistica: a implantacdo dos cursos profissionalizantes. Assim, o
surgimento do CEFAR foi fruto de demanda da comunidade artistica, que cobrava do
Estado uma participacdo mais efetiva na pesquisa, na criacdo, na sistematizacéo e na
distribuicdlo do conhecimento artistico. (Entrevista concedida ao autor em
01/10/2015)

Nesse sentido, 0 CEFAR foi criado para cumprir demandas de uma profissionalizacéo
das artes que se fazia urgente no Estado de Minas Gerais. Esse centro de cursos
profissionalizantes representou um marco singular na histéria da formacao em Artes Cénicas
em Belo Horizonte, no ambito publico. Foi o nascimento de uma estrutura de ensino artistica
no meio de uma maquina publica burocratica do estado. Os cursos foram estruturados da

seguinte forma:

(...) regulamentados pela Secretaria de Estado da Educacéo e pelo conselho Estadual
de Educacéo, os cursos profissionalizantes do Cefar abrem caminhos para se pensar
no ensino de arte em Minas Gerais no que tange a articulagdo entre os conhecimentos
pratico e tedrico e a regulamentagdo estatal de um programa de ensino dentro de uma
instituicdo inserida no setor das artes, e ndo da educagdo. (AVELLAR e REIS apud
CHRISTOFARO, 2010, p.50)
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Porém, observa-se que o CEFAR, mesmo sendo uma escola no ambito publico, ndo
contemplou todas as pessoas que desejassem seguir uma carreira artistica, pois sempre
apresentou selecdes com testes de habilidades fisicas e virtuosisticas. Assim, muitos alunos sem
determinadas caracteristicas e capacidades corporais ficam excluidos do processo. Com isso a
escola acaba por priorizar também padr@es estéticos especificos, e ndo consegue abarcar toda a
diversidade e multiplicidade de corpos e dangas. Ressalta-se que, apesar de criada no &mbito
publico, até pouco tempo atras ndo era completamente gratuita, tendo 50% da escola apenas
com gratuidade do ensino.

No contexto da Danca Moderna em Belo Horizonte teremos com importante mestra
formadora, Marilene Martins. Nena, como também € conhecida, iniciou seus estudos com
Carlos Leite, fazendo parte do Ballet Minas Gerais. Depois, acompanhou Klauss Vianna na
escola e no grupo fundados por ele e sua esposa, Angel Vianna. Em 1961, Marilene mudou-se
para Salvador, na Bahia, para estudar com o aleméo Rolf Gelewski, na Universidade Federal
da Bahia (UFBA). Em 1964, ela foi para o Rio de Janeiro e estudou danca moderna com Nina
Verchinina, Helenita S& Earp e novamente com Klaus Vianna. Também teve contatos com o
método da Royal, de Londres, além de ter feito cursos na Europa e nos Estados Unidos. Em
1969, Marilene fundou a primeira escola que ensinou técnicas de danca moderna em Belo
Horizonte — o Trans-Forma Centro de Danga Contemporanea, com uma proposta inovadora:

Eu nunca tinha pensado em me enquadrar em determinado movimento artistico. O que
eu queria era um trabalho que pudesse absorver qualquer tipo de corpo, que desse
acesso a quem quisesse soltar a danca que estava dentro de cada um. Eu ndo queria
uma danca que fosse aplaudida apenas pela nata da sociedade, uma danca de elite.
Quanto mais despojada, mais tocante e proxima se tornaria a danca. Queria despertar
aquela danga que podia estar adormecida dentro de nos, recuperar o simples, o natural,
0 organico, descobrir o prazer do movimento. Queria uma danga com muita
consciéncia corporal e uma certa técnica, mas sem o objetivo de formar bailarinos
profissionais. Queria uma danca para todas as idades, todos os corpos e condi¢des, um
lugar onde as pessoas pudessem ‘se dizer’ através do movimento. Nao queria
homogeneizar e sim trabalhar a diversidade. (MARTINS apud REIS, 2010, p.88)

Se Klauss Vianna implantou os principios da danga moderna na cidade, foi na escola de
Marilene Martins que, de fato, a danca moderna se instaurou em Belo Horizonte.

Observa-se que sua escola foi responsavel por trazer para Belo Horizonte uma outra
cultura de danca, que em alguma medida, estava aliada também, com o contexto da danga pos-

moderna no mundo. E importante considerar que seu trabalho foi fortemente influenciado pelos
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movimentos de Contracultura da década de 1960, que romperam com as estruturas vigentes,
tais como a Judson Dance Theater*®e o Grupo Fluxus. 1/

E importante ressaltar essas influéncias de Nena, pois sua escola vai iniciar em Belo
Horizonte um processo de democratizacdo do ensino de danga, onde todos 0s corpos sao aceitos
independente de caracteristicas fisicas e habilidades técnicas. Pois, até entdo, o ensino e
aprendizagem de danga em Belo Horizonte estava muito relacionado ao ensino de uma técnica
classica que, em alguma medida, chega a ser excludente. Observa-se o inicio de uma educacgéo
para a sensibilidade, com valorizacdo de uma abordagem de ensino humanista em danga.
Contudo, observa-se que essa iniciativa se da primeiramente em um “ambiente formador” no
ambito privado.

Nessa trajetoria de ensino, Nena conduziu alguns de seus alunos da escola a lecionar
também, desenvolvendo com os professores um estudo didatico e pedagdgico voltado para 0s
interesses de sua escola. Outra caracteristica importante dessa metodologia de trabalho de Nena
era que ela dava muito espaco para criagdo de metodologias pelos professores. Dessa forma
desenvolveu um trabalho coletivo e colaborativo, confiando nas experiéncias de cada artista-
professor.

Aluna, bailarina e professora, formada na escola de Marilene Martins, Maria de Lourdes
Tavares, ou Dudude Herrmann difundiu um modo de ensinar que privilegiou, sobretudo, a
diversidade dos alunos, valorizando a individualidade e a criatividade de cada um. Em 1992,
criou seu proprio espaco, o Estudio Dudude Herrmann, e em seguida, criou também sua

companhia, a Benvinda Cia. de Danca, cujas atividades se encerraram em 2007.

16Judson Dance Theater foi uma Instituicdo coletiva livremente organizada criada na década de 1960 em Nova
York, numa igreja de mesmo nome, na Washington Square. Formada por artistas da danca e de diversas areas de
atuagdo que se juntavam para realizar Workshops de 1962 a 1964. Este grupo tinha caracteristicas especiais para
época, pois estavam unidos por interesses espontaneos e nao hierarquicos sem a presenga de uma figura
centralizadora (o diretor). E interessante observar nesse Grupo Varias caracteristicas de rompimento com a
estrutura padréo de danca daquela época: onde passaram a se valorizar os movimentos comuns do cotidiano; a nao
submissdo da danca a musica; a democratizagdo da danga; o ndo bailarino inserido no processo artistico;
rompimento com a estrutura de palco e, por conseguinte, valorizacdo de outros espagos como sendo cénicos; a
valorizacdo do acaso, da indeterminacdo e da improvisacéo.

Grupo Fluxus foi um movimento em oposicdo aos valores burgueses, as galerias e ao individualismo. O nome
Fluxus, (do latim flux, significa modificacdo, escoamento, catarse), a principio, era o titulo de uma revista, mas se
estendeu, posteriormente, para designar as performances organizadas por George Maciunas (1931-1978), criador
do grupo. Valorizando a criacdo coletiva, esses artistas integravam diferentes linguagens como mdasica, cinema e
danca, se manifestando, principalmente, através de performances, happenings, instalacfes, entre outros suportes
inovadores para a época. A principal referéncia foi o0 movimento Dadaista e a obra de Marcel Duchamp, que
influenciaram a contestacdo dos valores estabelecidos e o espirito andrquico do grupo. Os artistas do Fluxus
buscavam inserir a arte no cotidiano das pessoas, defendendo a ideia de que todos deveriam compreendé-la
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O “ambiente formador” proporcionado pelo Estidio Dudude Herrmann também foi
responsavel por difundir na cidade o ensino e aprendizagem de danca contemporanea. Através
de vérios artistas de dentro e fora de Belo Horizonte foram promovidos cursos, como: Danca
Contemporanea, Técnicas de Educacdo Somatica, Improvisacdo, Contato-Improvisacao, Jam
Sessions. Também criou varios Ciclos de Conferéncia, eventos que reuniam artistas de
diferentes areas em torno de temas relativos a arte na contemporaneidade. E possivel dizer que
Dudude difundiu o trabalho de Marilene Martins em relacédo ao processo de democratizacao da
danca.

Atualmente, observa-se que Belo Horizonte é um centro que reline muitos ambientes
formadores de danca tanto por iniciativas publicas, como a Escola Livre de Artes Arena da
Cultura (ELA), como privadas. Esses espacos fomentam préaticas de ensino e aprendizagem de

danca das mais variadas formas e com inumeras concep¢oes metodoldgicas.



42

2 ARENA DA CULTURA: UM PROGRAMA DE
DESCENTRALIZACAO ARTISTICA E CULTURAL

A cidade ¢ lugar de producdo de tradicdes e de construcdo de identidades, lugar de
constituicdo da memodria tecida no encontro do individuo com o coletivo. No espago
urbano, o cosmopolitismo cruza-se com o nacionalismo, universo é enxergado pela
lente do local e pelo filtro do especifico. Espaco de olhares ora similares ora
antagdnicos, lugar de tensfes dos mais variados teores e resultado do confronto entre
forcas diversas e por vezes contraditdrias, a cidade provoca uma constante busca de
identificaces e possibilita a constatacdo de perdas e interferéncias distintas no
cotidiano. E o lugar onde cruzam-se o modo de ser do individuo e da cultura, o
particular e o universal, as mudancas e as permanéncias, as memarias e as identidades.
Além de proporcionar o confronto de opinides, o convivio urbano expde a dimenséo
das diferencas. A vida urbana estd envolvida nos habitos e costumes das pessoas que
a compdem e sua complexidade s6 pode ser apreendida a partir da percepcdo da
diversidade. (REIS, 2005, p. 124)

Como explicitado acima, a cidade € um ambiente, onde se podem concretizar muitos
sonhos e desejos, 0s quais sdo atravessados pelas mais diversas experiéncias singulares que
buscam identificagdes comuns nos modos de fazer de cada individuo e de cada cultura. Com
pouco mais de um século de existéncia da cidade de Belo Horizonte, no ano de 1998, por meio
da Secretaria Municipal de Cultura (SMC) e seu Departamento de Ac¢do Cultural, é fundado o
Programa Arena da Cultura. Esta iniciativa nasceu do desejo, principalmente, da garantia dos
direitos de politicas publicas culturais no contexto dessa cidade, ou seja, de acdes do governo
municipal, visando a efetivacdo dos direitos culturais previstos pela atual Constitui¢do de 1988
e pela Lei Orgénica do Municipio de 1990.

Desde a criacdo da SMC, em 1989, foram trabalhadas varias propostas e agdes de
dimensdes a promocéo da cultura. A partir da vitdria da Frente BH Popular, em 1993, com uma
gestdo mais democratica, a SMC coordenada pela professora e artista Berenice Menegale
ampliou seus servigos realizando as “Acdes Culturais Regionalizadas”. No final de 1996, houve
uma avaliacdo do governo sobre essas acdes, em que a SMC recebeu uma critica que dizia ser
esse trabalho muito positivo e bem feito. Porém, atendia a poucas comunidades e havia uma
desigualdade de distribuigéo dessas acOes nas nove regides da cidade. Entdo, a SMC identificou
que essas acOes deveriam ser revistas de forma a alcancar a descentralizagéo, de fato.

Devido a auséncia de equipamentos culturais em quase todas as Regionais da cidade, a
SMC, em 1998, elaborou o Programa de Descentralizacdo Cultural, para implementar a
descentralizacdo dos servigos culturais. Esse programa previa a continuidade das atividades
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desenvolvidas pela SMC, seguindo as seguintes linhas de acdo: Difusdo Cultural, Formacdo e
Capacitagdo na Area Cultural, Memoria e Patrimonio Cultural e Intervencdo Sdcio-cultural.
Para viabilizar o Programa de Descentralizacdo, a SMC contou com a parceria das
Administracdes Regionais, que tém, entre suas funcOes, articular as politicas setoriais e
fomentar a organizacdo da populacao.

Através de tais linhas de acdo, esperava-se concretizar a democratizacdo e a
descentralizacdo, e ampliar os direitos culturais & maioria da populacdo, levando-se em
consideracdo 0s aspectos territoriais e socioeconémicos, respeitando e valorizando as

diversidades regionais. Segundo o documento desse programa de descentralizacdo (1998):

A democratizagdo da cidade pressupde outra ldgica de relacionamentos entre 0s
governantes e os cidaddos. A construgdo de uma nova cultura politica, que supere 0s
vicios do autoritarismo, do paternalismo e do clientelismo na relagdo entre o Estado e
a sociedade, presume a defesa da participacéo popular como direito fundamental da
cidadania. A participagdo ampla e plural € o mecanismo mais adequado para que a
sociedade possa influir na elaboracdo e implementagdo das politicas culturais. O
Orcamento Participativo — OP, desde 1993, se tornou um grande instrumento de
participacdo popular (milhares de cidaddos deliberam as prioridades de suas
comunidades). A partir de 1999, serd dado um salto de qualidade, dotando-o de
mecanismos que possibilitem um amplo envolvimento social na discussdo global da
politica de investimentos publicos na cidade. O OP Cidade pretende incorporar a
populagdo de forma integrada na discussdo das politicas setoriais da Prefeitura.
(SECRETARIA MUNICIPAL DE CULTURA, 1998)

Foram previstas acOes para serem desenvolvidas nas nove regides da cidade, com a
pretensdo de ampliar a participacdo dos interlocutores ja existentes — artistas e grupos —, e de
outros agentes, como grémios, sindicatos, igrejas, liderancas, garantindo parcerias e estimulo a
criacdo de nucleos informais de cultura nas regionais da cidade.

Os objetivos principais desse Programa foram promover o acesso da populacao aos bens
e servigos culturais, através de acdes descentralizadas, consolidando uma politica pablica
cotidiana e permanente e estimular e ampliar a participacao efetiva da sociedade civil, entendida
como individuos, grupos e segmentos, tradicionalmente envolvidos, ou ndo, na formulagéo,
discussao e decisbes da politica cultural.

Sobre a linha de Difusdo Cultural objetivou-se a circulagdo da producéo de grupos e
artistas locais. Dentre as formas de possibilitar o acesso mais imediato dos cidadaos a esses
bens, foram pensados os “Circuitos Culturais”, atividades organizadas em areas publicas, de
preferéncia ao ar livre, que possibilitavam a um grande nimero de pessoas, usufruir

gratuitamente dessas produgdes. Como finalizagéo desses Circuitos Culturais, seriam realizadas
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na &rea central da cidade, nos equipamentos vinculados a SMC e na Praca da Estacdo, a Mostra
Cultural. Essa foi articulada de forma a mostrar os melhores resultados dos trabalhos
desenvolvidos nos circuitos, incluindo apresentacdes, exposicoes etc.

Sobre a linha de Formacédo e Capacitacdo foram pensados a promogdo de cursos e
oficinas de iniciacdo e aperfeicoamento técnico e artistico de pessoas e grupos nas diversas
regionais, contribuindo para a profissionalizagdo dos mesmos. Além disso, pretendeu-se
estimular a reflexdo e a discussdo sobre temas culturais, através de debates, seminérios,
conferéncias e encontros. Os cursos e oficinas de iniciacdo seriam ministrados nas regionais e
0s cursos de aperfeicoamento na area central da cidade.

A linha de Patriménio e Memoria Cultural seria onde a SMC, através de uma politica
de identificacdo, documentacdo, protecdo e promoc¢do da memoria e do patriménio cultural de
Belo Horizonte, aliada a acdo do Conselho Deliberativo da mesma area, procuraria desenvolver
atividades na cidade. No entanto, a estrutura do Departamento de Memoria e Patrimonio
Cultural (DMPC) ainda estava sendo criado, dificultando o atendimento a maior nimero de
demandas da cidade. Enquanto ndo se criava essas condi¢fes adequadas a atuacao técnica desse
departamento, essa linha procurou incentivar, dentro da linha de Formacdo e Capacitacédo, a
realizacdo de atividades que resgatassem a memaria e o patriménio cultural e imaterial das nove
regionais.

E a linha de Intervencdo Socio-cultural, que atuaria no processo de recuperacdo da
autoestima individual e coletiva no desejo de atuar na sociedade como agentes modificadores
de sua prépria realidade. Nessa perspectiva, essa linha assumiria o papel fundamental de buscar
solucdes para as questdes sociais, em que o individuo, através da “reconstru¢do” de sua
identidade cultural, poderia inverter junto a coletividade, seu papel social enfrentando os
desafios dos problemas urbanos. Essa linha seria desenvolvida através de oficinas de formacao
de agentes culturais e comunitarios, de oficinas de mobilizacdo social e de apresentacGes
artisticas.

Além dessas quatro linhas principais, a SMC também estabeleceu o planejamento de
outras linhas de acéo para compor sua politica cultural daquele momento. A saber: Implantagéo
dos Centros Culturais; Incentivo a Leitura; Descentralizacdo de Projetos Especiais (FIT - BH,
FIQ e etc.); e, apoio a A¢des Comunitarias.

Como metas estabeleceu-se a realizacdo de 16 Circuitos Culturais nas nove regionais da
cidade, envolvendo artistas e grupos culturais das regionais, artistas locais e de insergéo
nacional, que culminaria, no final do ano, na 1 Mostra Anual de Cultura, na area central.

Também foram pensadas a realizacdo, em nove regides da cidade, de 16 oficinas, sendo 08 de
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iniciacdo artistica e 08 de capacitacdo de artistas e grupos, 02 de especializacéo, na regido
central, visando a formacdo e a qualificacdo de recursos humanos para a area cultural, a
realizacdo de 08 oficinas de formacdo de agentes culturais ou de mobilizacdo social, e, 08
intervencdes artisticas em regides da cidade, visando contribuir na solucdo de problemas sociais
e de interesse publico.

Entdo no dia 06 de novembro, de 1998, na Escola Sindical do Barreiro, foi
implementado o Arena da Cultura. Ele foi lancado na regional do Barreiro, e ndo no Centro de
Belo Horizonte, por uma decisdo da sociedade civil, com vistas a mostrar que estava nascendo
um programa de descentralizagdo da politica cultural. Esse programa ja nasceu com um Unico
coordenador de area artistica: o mestre, professor, filésofo, poeta e homem de teatro, Marcos
Vogel, & escolhido por ser um profissional que poderia estabelecer diélogos entre os técnicos
da SMC e os artistas locais. Ele coordenava todas as oficinas em diversas linguagens de musica,
teatro, danca, artes plasticas, literatura e video, pois naquele momento ainda ndo existiam as
areas artisticas separadas, como atualmente.

Logo no inicio dos trabalhos, o programa criou condic¢des para 0s interessados tomarem
contato com varias formas de atividade artistica. Para isso foram criados os “Foruns Regionais
do Arena da Cultura”, para manter uma interlocu¢do com a populagio beneficiada. Esses foruns
foram construidos a partir de intensa participacdo da comunidade permitindo a discussao,
avaliacdo, mudanca e desenvolvimento de novas estratégias para o programa. Segundo S6nia
Maria Augusto, a atual Chefe de Divisdo do Nucleo de Formacéo e Criacdo Artistica e Cultural,
o Arena: “(...) tem como metodologia sempre a roda e a participagdo, porque a forma de
implementar o Arena foi a criagio de Foruns Regionais do Arena da Cultura. *°

No ano de 2000 foi realizado o primeiro “Seminario Arena da Cultura”, que definiu, a
partir das avaliacGes feitas nos Foruns Regionais, duas principais linhas: Formagdo e
Capacitacdo, para atuar em dois niveis: iniciacdo artistica e aperfeicoamento técnico. A
iniciacdo seria ofertada nas Regionais e o aperfeicoamento, na area central da cidade. E a linha
de Difusdo Cultural, para a divulgacdo e circulagdo da producdo desses artistas e grupos
regionais, inclusive dos alunos de oficinas, através dos Circuitos Culturais.

A linha de Formacdo e Capacitacdo foi pensada para propiciar 0 acesso a um programa
de capacitacdo em diferentes linguagens artisticas para as pessoas das varias regides da cidade,

impossibilitadas de pagar cursos e oficinas oferecidos particularmente. Pretendeu-se com isso,

18 Marcos Vogel faleceu no ano de 2013, atuando junto ao Arena da Cultura até sua morte.
19 Entrevista concedida por Sénia Maria Augusto (atual Chefe de Divisdo do Nucleo de Formagédo e Criagdo
Artistica e Cultural) ao autor.
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contribuir para a qualificacdo e a profissionaliza¢do da producéo artistica nas diversas regionais,
multiplicando as possibilidades de participagdo e atuacdo dos individuos na comunidade. As
Oficinas seriam oferecidas de acordo com as demandas discutidas e definidas por representantes
da comunidade e SMC, nos Foruns Regionais. Nesses primeiros anos as areas mais demandadas
pela sociedade beneficiada da época foram: Artes Cénicas, Artes Plasticas e Musica. Os
Workshops seriam atividades complementares que possibilitariam abordagens de temas
especificos, atendendo a demandas, cujas caracteristicas impossibilitariam sua realizacdo nas
oficinas.

A linha de Difuséo Cultural foi criada com os objetivos de incentivar e estimular a
criacdo e producdo artistica, promovendo o intercdmbio entre as diversas regionais de Belo
Horizonte e fomentar a articulacéo de diferentes movimentos culturais da cidade.

Buscou-se uma integracdo entre essas duas linhas visando produzir nos Circuitos
Culturais muita diversidade e variedade de intervenc6es urbanas, estruturas musicais, teatrais e
plasticas. Esses Circuitos tinham a dimenséo de articular o movimento cultural local e de
promover o intercambio de artistas locais com os de outras regionais da cidade. Aconteciam
apresentacdes de teatro, danca, musica, recitais e langcamentos de livros, exposicdo de artes
plasticas e intervencdes urbanas. E ao final deles, a realizagdo das Mostras Arena da Cultura,
uma atividade anual que apresentaria os resultados, produtos e processos de trabalho,
desenvolvidos pelas linhas de Formacéo e de Difusdo. Além da continuidade da pesquisa e da
exploracdo da arte integrada, a Mostra visava possibilitar aos artistas a conquista e a ocupacgao
do centro da cidade, além de uma exposicéo publica do Programa.

Nesse mesmo ano de 2000, observa-se a realizacdo da Mostra Arena da Cultura, iniciada
com um cortejo que saiu do prédio do Centro Cultural de Belo Horizonte ?em diregéo as ruas
da cidade, acontecendo, de fato, no Centro Cultural da UFMG. Para essa Mostra, a SMC
introduziu pela primeira vez a funcéo da Diregdo Artistica na concepg¢do dos espetaculos dos
Circuitos. Essa iniciativa apontou novos caminhos para 0 programa ao colocar em contato 0s
artistas e grupos das diversas regionais da cidade com profissionais atuantes no mercado. Desse
modo, evidenciou a necessidade de aproximar esses artistas e grupos a novas linguagens e
praticas estéticas.

No ano de 2001 foi realizado um segundo seminario com os envolvidos no Arena da
Cultura (SMC, regionais e Foruns). Esse apontou que para estabelecer condi¢fes béasicas de

uma acdo de formacéo continuada seria necessaria a criacdo de trés areas artisticas e suas

20 Atual Centro de Referéncia da Moda (CRModa)
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respectivas coordenagcdes em trés linguagens, a saber: Artes Cénicas (danga, poesia,
dramaturgia e teatro), Artes Plasticas e MUsica. Essas ficaram a cargo, respectivamente, de
Marcos Vogel, Carmem Veloso, mas que ndo pode permanecer sendo substituida,
posteriormente, por Rui Santana, e Marcia Guerra. Esses coordenadores tiveram como
atribuicdo, j& nesse primeiro momento, promover a integracdo entre as linhas de Difusdo
Cultural e Formacdo e Capacitacdo, bem como desenvolver parametros de formulagéo,
execucdo, avaliacdo e acompanhamento dos trabalhos realizados no programa. Os Circuitos
também se transformaram em processos formativos: Circuito Cultural, Oficinas e Workshops.
E para tanto, também foram implementadas equipes de direcdo artistica, formadas por
profissionais das trés areas, com o papel de orientar e conceber, com o0s artistas e grupos, 0s
Circuitos Culturais.

No ano de 2002 foi criada na antiga sede da SMC, situada a Av. dos Andradas, 367, 2°
andar, Praca da Estacdo, o Nucleo de Criacdo e Producdo do Arena da Cultura (NCPAC), para
sediar as oficinas de continuidade de estudos ou de agrupamentos de Regionais e os Workshops
Tematicos. Nesse ano, o Arena da Cultura foi classificado entre os trinta projetos pré-finalistas
do Programa Gestdo Publica e Cidadania, dentre os 981 inscritos para o Ciclo de Premiacéo de
2002, uma iniciativa das Fundagdes Getulio Vargas e Ford, com o apoio do Banco Nacional de
Desenvolvimento Social.

Nesse ano de 2002 também o Arena da Cultura mudou de gestdo, pois a SMC n&o tinha
autonomia administrativa para realizar seus empenhos, como acontecia em nas areas da saude,
na educacéo, no transporte e etc.. Portanto, todos seus empenhos recaiam sobre 0s empenhos
da Secretaria Estadual da Fazenda, o que dificultava nos pagamentos dos professores. Assim,
estabeleceu-se, no principio, um convénio com a ONG Comuna Santo Antdnio. Porém, por
atrasos com a verba orcamentaria que vinha da Prefeitura em 2001 e 2002, foi finalizado o
convénio com essa ONG. Como nao foi possivel estabelecer outro contrato com outro tipo de
ONG, o Arena passou a ser gerido pela Fundacdo de Desenvolvimento da Pesquisa
(FUNDEP)?!, Segundo Sonia Maria Augusto?esse novo modelo de gestdo alavancou o

Programa, pois ele pode manter desde entdo os salarios dos professores em dia.

ZLA FUNDEP ¢é uma instituicdo que realiza a gestdo de projetos de ensino, pesquisa e extensdo da Universidade
Federal de Minas Gerais e de outras instituicdes e centros de inovacgdo. Sua experiéncia permite que o pesquisador,
o professor e cientista foquem nas suas atribuicBes, enquanto a Fundagdo realiza a¢Bes administrativas e
financeiras inerentes aos projetos, como compras, importacdes, contratacdo pessoal, contabilidade e prestacdo de
contas.

22 Entrevista concedida por Sénia Maria Augusto (atual Chefe de Divisdo do NUcleo de Formacdo e Criagdo
Artistica e Cultural) ao autor.
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No ano de 2003, a SMC implantou o Nucleo de Formacdo e Criacdo Artistica,
englobando as a¢bes do NCPCA, visando ndo so reforcar e dar melhores condicGes para a
execucdo das atividades do Arena da Cultura, mas também como suporte para as atividades
desenvolvidas pelos outros projetos de sensibilizacdo e iniciacdo artistica realizados pela SMC
com outros 6rgdos da PBH: BH Cidadania, Projeto Oficinas de Arte e Cultura e Programa para
Jovens. Foi criada a Orquestra Transversal, composta por alunos que se destacaram nas Oficinas
de Mdsica e Circuitos Culturais, o primeiro investimento na formagdo de um grupo estavel
visando a sua prepara¢do para inser¢cao no mercado.

O aprimoramento dos Circuitos Culturais foi gerando nos artistas a necessidade de se
aprimorar na capacitacdo profissional. Observa-se que isso gerou um aumento pelas demandas
de oficinas dentro do Programa. Nesse sentido, foram criados workshops e mais oficinas, para
gue a SMC pudesse atender a sociedade beneficiada, pois para ser artista profissional se fazia
necessario melhorar a formacéo e capacitacéo artistica.

Nesse mesmo ano de 2003, com o crescimento dos Circuitos Culturais criaram-se
também os diretores artisticos para 0s mesmos circuitos. E com a o aumento de oficinas houve
maior demanda por oficinas de continuidade de estudos também. Os reflexos disso levaram aos
gestores a tentarem aumentar o recurso para melhorar a linha de Formacgao Cultural. Ent&o,
comegou a haver um crescimento da linha de Formagéo Cultural. Com isso, comegou a surgir
a ideia de que o Arena deveria se constituir em uma “Escola Livre de Artes”?,

Em 2004 o Arena viu parte de sua producdo no Museu Historico Abilio Barreto
(MHAB). A realizacdo do Workshop de Grafite com 18 grafiteiros participantes do Arena para
preparar trabalhos da “Mostra 2003” produziu pinturas em grande formato sobre Belo
Horizonte. A exceléncia da qualidade das telas resultou na incorporagdo de quatorze desses
trabalhos ao acervo desse Museu, espaco que identifica e guarda registros importantes da
historia de Belo Horizonte.

Nesse mesmo ano de 2004, pela primeira vez, foram oferecidas nas Regionais da cidade
as Oficinas de Continuidade de Estudos — Modulo 11, nas trés areas artisticas: Artes Cénicas,
Artes Plasticas e MUsica, aproximando a oferta dos servicos publicos das comunidades locais.
Das seis oficinas do Mddulo Il que foram realizadas pela area de Teatro, quatro apresentaram
um resultado considerado de boa qualidade técnica e artistica. Em virtude disso, os espetaculos
produzidos nessas oficinas realizaram um circuito de apresentacdes nos Centros Culturais,

parques, pragas e espagos teatrais ndo-convencionais, tais como ZAP 18 e Casa de Candongas.

2 |1dem.
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Ocorreu também a instalacdo no Nucleo do Atelié de Cenérios e Figurinos, para abrigar a
Oficina de Cenarios e Figurinos, experiéncia de integracdo entre as Artes Plasticas e as Artes
Cénicas, que realizou o projeto estético para a Mostra de 2004. Porém, em virtude das restri¢cdes
orcamentarias para o ano de 2004, ndo aconteceram os Circuitos Culturais, atividades que
norteavam a linha de Difuséo Cultural.

Como consequéncia inevitavel da ndo realizacdo dos Circuitos, também ndo foram
realizados os FoOruns Regionais do Arena, reduzindo grandemente as possibilidades de
participacdo popular, uma das premissas basicas do Programa, e uma das fontes responsaveis
pela criatividade e inovacao pretendidas. Outra consequéncia das restrigdes orcamentarias foi a
ndo realizacdo das Oficinas do Mddulo I, que eram a porta de entrada de novos alunos. Com
iss0, considera-se que o outro principio basico do Arena da Cultura, a universalizacdo, também
tenha sido rompida, naquele periodo.

Em 2004, a Secretaria Municipal de Cultura informou aos servidores técnicos que para
conseguir a aprovacao ou a defesa do Projeto no orgamento da Prefeitura de Belo Horizonte era
preciso fazer uma melhor estruturacdo. Nesse sentido, os técnicos da SMC comecaram a fazer
discussGes na dimensdo de pensar um ciclo formativo. Essas discussdes resultaram na
formulacdo do documento Plano Quadrienal 2005-2008 que estruturava a metodologia do
Arena em um ciclo de 4 anos de formagao. Houve a compreenséo de que o Arena ndo era apenas
os Circuitos Culturais. Dessa maneira foram criados os termos Ciclo de Iniciacdo, Ciclo de
Expansao e Ciclo de Aprofundamento ou Especializacéo.

Em 31 de dezembro de 2004 também foi extinta a Secretaria Municipal de Cultura e
criada, através da Lei n.° 9011, de 1° de janeiro de 2005, a Fundacdo Municipal de Cultura
(FMC), estruturando em Diretorias. Uma das justificativas para essa extin¢ao foi a necessidade
desse Orgao gestor poder captar verbas de outros tipos de iniciativa que ndo so a verba puablica.
Atualmente, a FMC é um 6rgdo gestor que tem como objetivo planejar e executar a politica
cultural do municipio. A partir dessa extin¢do da SMC, esse 0rgdo gestor passou a ter autonomia
administrativa e financeira, assegurada, especialmente, por dotagdes orcamentarias, por
patriménio proprio, aplicagdo de suas receitas e assinatura de contratos e convénios com outras
instituicOes. Desde que foi criada, a FMC tem como objetivo buscar a concretizagdo de
diretrizes relativas & politica cultural do municipio. E responsavel pela implantacdo de novos
centros e nucleos de promocao de atividades culturais em todas as regides da cidade, além da

ampliacdo de incentivos a projetos e atividades culturais por meio dos recursos da Lei
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Municipal de Incentivo a Cultura®® e outros editais. Além disso, a FMC tem por
responsabilidade zelar pelo patriménio cultural do municipio, bem como promover a¢des de
preservacio da memoria e de incentivo as manifestagdes culturais da cidade. A FMC? por meio
de suas unidades culturais, realiza uma programacéo que abrange diversas areas e linguagens
artistico-culturais como exposicdes, apresentagdes artisticas, festivais, concursos, exibicdes,
langamentos, consultas a acervos, palestras, semindrios, cursos e oficinas, além de atividades
formativas, como é o caso da Escola Livre de Artes — Arena da Cultura (ELA).

A partir de 2006 comegou a surgir pressdes do publico por mais oficinas de danca. Entéo
os técnicos da FMC criaram oficinas de acompanhamento de grupos de danca. Margot Assis e
Joaquim Elias ficaram responsaveis por esse acompanhamento e foram verificados muitos
grupos de danca popular brasileira. Nos Foruns Regionais houve muitas discussdes nesses
grupos gerando demandas de oficinas de danca.

Quando foi gerada a FMC foram extintas também as geréncias regionais de cultura e
ampliou-se 0 numero de Centros Culturais. Em 2007, a FMC comecou a trabalhar para
estruturar as oficinas nos Centros Culturais tirando-as das geréncias administrativas, pois esses
espacos tinham melhores condi¢des fisicas para receber as oficinas. Isso gerou modificaces no
planejamento do Plano Plurianual (PPA) de 2007 - 2008, pois identificou-se a demanda de mais
oficinas de danga. Em 2008 houve, entdo, uma avaliagéo e restruturacdo do plano quadrienal
2005-2008 desmembrando a area de Artes Cénicas em duas areas: Teatro e Danca. A area de
Danca foi implantada no periodo de junho de 2007 a junho de 2008. Na coordenacdo dessa area
assumiu a Artista de Danca, Gabriela Christéfaro.

Em 2009 comecgou-se uma discussdo com os Centros Culturais para a criacdo da area de
Patriménio Cultural com o objetivo de iniciar acGes de formagao na construcao de registros do
Arena da Cultura. Porém, as avaliagdes indicaram que ainda seria um passo prematuro a criacdo
dessa nova area. Nesse sentido, a FMC escreveu o plano quadrienal 2009-2012, definindo que

cada area ficaria responsavel por registrar suas proprias experiéncias de patrimoénio cultural.

24A Fundagdo Municipal de Cultura, por meio da Lei Municipal de Incentivo a Cultura, Lei 6.498/1993, busca
promover mecanismos de apoio e incentivo para a realizagdo de projetos culturais, por meio de dois dispositivos:
Fundo de Projetos Culturais com viabilizacdo direta de recursos para projetos culturais que contemplem na sua
execucdo quaisquer das acdes elencadas no Edital de Selecdo de Projetos Culturais para esse mecanismo. E
Incentivo Fiscal: que é realizado pela rendncia fiscal do Imposto sobre Servigo de Qualquer Natureza (ISSQN) em
favor de projetos culturais que visem a exibicdo, utilizacdo e/ou circulagdo publica de bens culturais da cidade e
gue contemplem na sua execucao quaisquer das a¢des elencadas no Edital para Apresentacdo de Projetos Culturais
para esse mecanismo.

2 Atualmente, também promove os eventos culturais: o Festival Internacional de Teatro, Palco e Rua de Belo
Horizonte (FIT-BH), a Virada Cultural da cidade, o Festival de Arte Negra (FAN), o Festival Internacional de
Quadrinhos (FIQ), o Noturno nos Museus de Belo Horizonte, o dESContorno Cultural, e muitos outros.
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Em 2009 ocorreu uma mudanca de gestdo, assumindo a prefeitura Méarcio Lacerda que
indicou para Presidente da FMC, Thais Pimentel. Em julho de 2009 houve uma paralisacdo do
Arena da Cultura, ndo por uma questdo politica ou orcamentaria, como foi entendido pela
sociedade civil na época, mas por uma questdo juridica relacionada ao modo de gestdo do
Programa. No caso, a Procuradoria e a Corregedoria comegaram a questionar a gestdo dos
contratos com a FUNDEP. Assim, nagquele momento, foi indicado que o Arena da Cultura
fizesse uma licitacdo para mudar a sua maneira de operacionalizacéo.

Em 2010, comecaram a surgir uma serie de discussdes com a Prefeitura de Belo
Horizonte para que o programa Arena da Cultuara pudesse estender suas a¢fes de formacéo
artistica e passasse a atuar além dos Centros Culturais, nos locais do BH Cidadania.?®

Em 2011, com o retorno do Arena da Cultura, houve a institucionaliza¢do do Nucleo de
Formacdo e Criacdo Artistica e Cultural (NUFAC), local onde ocorrem mais oficinas de
continuidade do Programa. Com esse retorno, as coordenacdes de area reestruturaram o Arena
em um Programa de Formagao Artistica e Cultural pelas demandas observadas na sociedade
civil beneficiada. Entdo, foram criadas as oficinas de Sensibilizacdo para atuar nos BH
Cidadania. Segundo Sénia Maria Augusto ?’essas oficinas foram criadas para ser a nova “porta
de entrada” no Programa, de maneira a reforcar a ideia de que o Arena da Cultura € uma escola
de experimentacdo em artes, sobretudo, para as pessoas que nunca tiveram contato nenhum com
a cultura. Essas oficinas foram concebidas para diminuir uma concepgdo que esté arraigada na
cultura brasileira, de que a mesma sé pode servir a individuos instruidos ou iniciados, que
passaram pela educacdo formal de escolas e universidades. Nesse sentido, o Arena da Cultura
constréi uma ideologia contréria a esse pensamento de cultura excludente e para poucos. E cria
uma concepcdo de formacdo e valorizacdo da cultura de Belo Horizonte e, por conseguinte, da
cultura brasileira.

Em 2011 com a ampliacdo do trabalho através da atuagdo nos BH Cidadania, em suas
34 unidades, foi criada a area de Patrimoénio Cultural, pois percebeu-se a necessidade de registro
dos trabalhos criados. Quem assumiu essa coordenacdo de area foi Ailton Gobira, que
permanece na escola atualmente. Houve ainda, o desligamento de Gabriela Christ6faro, da area

de Danga, que foi incorporada ao quadro docente da Licenciatura em Danca na UFMG,

ZEstruturado a partir dos principios da descentralizacdo, intersetorialidade, territorialidade e participacéo cidada,
0 PROGRAMA BH CIDADANIA foi implantado, em 2002 pela Prefeitura de Belo Horizonte, nas nove regionais
da cidade, em areas de grande vulnerabilidade social, identificadas por meio de diversos indicadores sociais, para
desenvolver politicas publicas sociais na cidade.

27 Entrevista concedida por Sénia Maria Augusto (atual Chefe de Divisdo do NUcleo de Formacdo e Criagdo
Artistica e Cultural) ao autor.
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passando a coordenacgdo para Marise Dinis, que também esté na escola atualmente. Ainda nesse
ano de 2011, Rui Santana coordenador da &rea de Artes Plasticas veio a falecer e quem assumiu
a area foi Wilson Avelar que também esté até hoje. Esse também, por questdes conceituais,
mudou 0 nome da area no Plano Quadrienal 2013-2017, de Artes Plasticas para Artes Visuais.
Desde 2011, com o novo diretor da FMC, Lebnidas José de Oliveira, a institui¢cdo iniciou um
processo para criar mais trés areas, a saber: a area de Design Popular, Audio Visual e Moda.
Em 2013, com o falecimento de Marcos VVogel, a coordenacao da area de Teatro e Circo passou
a ser feita por Walmir José, que também se encontra na atual coordenacao. Em 2014, foi criada
a area de Design Popular, coordenada por Wesley Simdes, que também permanece atualmente.
Na &rea de musica, Mércia Guerra, continua como coordenadora.

Esse Programa, coordenado por Sénia Maria Augusto, aconteceu ao longo de 16 anos,
de forma descentralizada pelas nove regionais de Belo Horizonte, em Centros Culturais?®, nos
Nucleos BH Cidadania (BHCs), nos Centros de Referéncia da Assisténcia Social (CRAS)%, e
no Ndcleo de Formagao Artistica e Cultural (Nufac)®. Sua caracteristica basica foi a qualidade
de se adaptar, mudar e transformar conforme as necessidades prementes dos espagos e
ambientes, nos quais ele atuou, de forma a potencializar e absorver as demandas das praticas
culturais locais das regionais do municipio. Foi composto por um conjunto de acGes artisticas
voltadas para a democratizacdo dos bens e servicos culturais da cidade a fim de reduzir as
desigualdades sociais e regionais. Foram oficinas e outras acBes de natureza artistica,

integralmente gratuitas, para toda a populacéo belorizontina.

#Belo Horizonte conta com 16 centros culturais, espacos criados na maioria das administracdes regionais da
cidade, tendo como finalidade a implementacédo das diretrizes politicas da Fundacdo Municipal de Cultura (FMC),
integrando assim a descentralizacdo dos servicos e consolidando a politica cultural da cidade. Com o objetivo de
reservar espacos de fruicdo, circulacdo e criacio de bens culturais que contribuam para a formacéo de identidades
locais, os centros culturais realizam oficinas de diversos segmentos, apresentagdes artisticas variadas, sessdes
cinematograficas, entre outros, sendo todas essas atividades gratuitas, o que incentiva e possibilita uma maior troca
de experiéncias entre as comunidades.

290 Centro de Referéncia de Assisténcia Social (CRAS) é uma unidade publica da politica de assisténcia social,
de base local, integrante do Sistema Unico de Assisténcia Social (SUAS). Os CRAS estdo localizados em areas
com altos indices de vulnerabilidades e risco social.

30 O Nucleo de Formagio e Criacdo Artistica e Cultural (NUFAC) foi institucionalizado em 2011 e entrou em
funcionamento no ano de 2012 e desenvolve e executa as agdes do Projeto Arena da Cultura, atual Escola Livre
de Artes Arena da Cultura (ELA). Nesse ntcleo, sdo oferecidos 0s cursos mais avangados do ciclo formativo de
guatro anos da escola e recebe mostras, exposi¢des, debates e seminarios, dentre outras apresentacdes artisticas
gratuitas abertas a cidade. Além de abarcar também, reunides e encontros de professores e coordenadores de area
para formular planejamentos e avaliagdo da metodologia artistico-pedagdgica. E onde esta também a secretaria da
ELA, localizado na Avenida dos Andradas, 367, 2° andar.
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2.1 POR UMA ESCOLA LIVRE DE ARTES - ARENA DA CULTURA

Na Ultima década, a FMC recebeu, sobretudo do publico beneficiado pelo Arena, uma
constante demanda para que suas atividades fossem desenvolvidas ininterruptamente,
transformando-se em uma acdo permanente e continua. Essas demandas da populacdo usuéria
do programa, constituida por membros da classe artistica mineira e dos demais segmentos da
sociedade civil, confirmaram o reconhecimento, a importancia e a relevancia das agdes de
Difusdo e Formacéo Cultural, promovidas como iniciativas publicas democraticas e de direito.
Dessa maneira, esse publico participante e de forma organizada comecou a reivindicar a
garantia desse ambiente formador na cidade de Belo Horizonte.

Em julho de 2009, a FMC junto ao Conselho Municipal de Cultura (COMUC) refletiu
sobre a necessidade de definir estratégias a fim de alcancar uma meta para garantir essa politica
publica cultural na cidade com vistas a um programa de formacao livre e continuada. Em funcéo
disso, em 2011, foi proposto um modelo mais sustentavel para enfrentar as questdes cotidianas
de execucdo do programa de maneira que esse ndo precisasse mais ser interrompido. Tratou-se,
entdo, da elaboracdo de um programa municipal de formacdo artistica e cultural, estruturado
em um modelo de gestdo administrativa e financeira que pudesse atender as necessidades desse
publico participante e de todas as outras esferas da sociedade que ainda ndo tinham usufruido
do mesmo, de forma a garantir um atendimento universal, democratico, e de valorizacdo da
diversidade. Nesse sentido, a FMC propds a expansdo do Programa Arena da Cultura para
Escola Livre de Artes Arena da Cultura (ELA), uma expansao que ndo s6 garantiria a condicéo
de um projeto de ensino de artes de forma continua e ininterrupta, mas de crescimento também
do espaco e ambiente fisico.

Nos dias 28 a 30 de maio de 2014, foi promovido pela FMC, o seminario “Uma Escola
Livre de Artes para Belo Horizonte”, na sede da Fundagdo Nacional de Artes (Funarte) de Belo
Horizonte, que discutiu, sobretudo, a politica publica de formacdo em arte e cultura
desenvolvida na cidade e outras experiéncias afins de instituicdes ao redor do Brasil, da
América Latina e do mundo.

Entdo, a Escola Livre de Artes — Arena da Cultura foi criada no dia 19 de novembro de
2014. E em 10 de dezembro de 2014, com o decreto Municipal 15.775/2014, foi
institucionalizada e langada no Teatro Francisco Nunes. Essa escola foi criada a partir,
sobretudo, do desejo de promogédo da continuidade de um programa que mostrou grande

relevancia em acbes de uma politica publica descentralizada de Formacdo e Capacitacdo



54

Artistica e Difusdo Cultural. A instalacdo e o inicio dos trabalhos da ELA se deram no inicio
de janeiro de 2015, logo ap6s a ceriménia de lancamento da escola, que aconteceu no Teatro
Municipal Francisco Nunes e contou com membros da classe artistica mineira, segmentos da
sociedade civil usuéria do programa e representantes das instancias politicas.

Segundo Sania Veriane (Chefe de Departamento da ELA)*! a institucionalizagéo foi
uma forma de garantir a manutencdo da estrutura via decreto de maneira mais consolidada
dentro da esfera publica, porém mantendo a flexibilidade dos processos que ja aconteciam no
Programa Arena da Cultura. A concepcéo dessa institucionalizacédo foi pensada de forma a criar
um regimento que contemple a atuacdo de artistas-professores, artistas-coordenadores, e
garantir também uma politica publica cultural de acesso e continuidade dos processos de
ensino-aprendizagem em artes.

Nessa cerimdnia de langcamento da ELA, o entdo, prefeito de Belo Horizonte Marcio
Lacerda assinou a portaria que instituiu o grupo responsavel por coordenar as acoes e diretrizes
da ELA. Houve apresentacdes artisticas de alunos do Programa Arena da Cultura com
certificacdo de alguns alunos. Além disso, foi firmado um Termo de Cooperacéo entre a FMC
e a Secretaria Municipal de Educacdo (SMED), visando a implantacéo de cursos e oficinas da
ELA na Rede Municipal de Ensino, para a formacdo dos monitores de cultura e arte nas
unidades das Escolas Integradas. Nessa cerimodnia, e de acordo com o site da Prefeitura de Belo

Horizonte, o prefeito Marcio Lacerda fez o seguinte pronunciamento:

Temos que destacar a importdncia da producgdo artistica, valorizar nossas raizes
histéricas, culturais e raciais porque € isso que define nossa identidade. As expressdes
culturais produzidas por Belo Horizonte e por Minas Gerais, além de reforgar nossa
cultura, contribuem para a chamada economia criativa, formada por atividades que
utilizam o conhecimento e resultam em geragdo de renda. (Prefeito Marcio Lacerda,
publicado em 11/12/2014 no site da Prefeitura de Belo Horizonte, Minas Gerais)

81 Entrevista concedida por Sania Veriane Pereira de Almeida (atual Chefe de Departamento da Escola Livre de
Artes — Arena da Cultura) ao autor.
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A Prefeitura de
Belo Horizonte, por meio da
Fundaco Municipal de Cultura,
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FIGURA 1: Programa de divulgacdo da abertura de oficinas na Escola Livre de Artes Arena da Cultura (ELA),
em janeiro de 2015. Fonte: VENDA NOVA BLOG, 2015.
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FIGURA 2: Programa da ceriménia de Lancamento da Escola Livre de Artes Arena da Cultura, 10/12/2014.
Fonte:10/12/2014. Fonte: BH EVENTOS, 2014.




FIGURA 3: Foto de Adao de Souza da Ceriménia de Langamento da Escola Livre de Artes Arena da Cultura no
dia 10/12/2014, no Teatro Francisco Nunes. Fonte: PREFEITURA DE BELO HORIZONTE, 2014.

Nesse mesmo site se encontra o pronunciamento do atual presidente da FMC, Lebnidas
José de Oliveira, sobre a escola recém criada: “E descentralizada. Todos os BH Cidadania terdo
oficinas e aulas de artes, assim como os 16 centros culturais, museus e o futuro Centro de
Referéncia da Juventude. A ELA ja nasce como a maior escola de artes latino-americana e com
a vocagdo de agrupar as diversas agdes da Prefeitura” 32
Outro pronunciamento sobre a ELA, feita na cerim6nia de lancamento da Escola, é o de

Sénia Veriane Pereira de Almeida, atual Chefe de Departamento da ELA, que diz:

(...) nasce com os desafios de ampliar e partilhar sua metodologia com outras
instituigdes, e de implementar novas areas na sua matriz de atuagdo, de ampliar sua
rede de atendimento para publicos e lugares ainda ndo alcancados, bem como de

32 PREFEITURA DE BELO HORIZONTE. PBH lanca Escola Livre de Artes e vai abrir 4 mil vagas para cursos
gratuitos. Sala de Noticias publicado em 11/12/2014. Disponivel em< portalpbh.pbh.gov.br> Acesso em
30/11/2015
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ampliar e estruturar a sua rede de parceiros, numa a¢&o integrada e articulada com a
Educacdo, a Juventude e as Politicas Sociais”. (PREFEITURA DE BELO
HORIZONTE, 2014)

Observa-se que esse percurso trilhado para a institucionalizacdo do projeto Arena da
Cultura como ELA, reconhece que o mesmo obteve um carater transformador na cidade,
contribuindo significativamente para valorizar a cultura mineira, de modo a solidificar uma
politica cultural que esta alinhavada com o conceito de Desenvolvimento Sustentavel®, previsto
nos principios do documento Agenda 21 da Cultura®*, de 2004.

Com a criacdo desse novo ambiente formador em Belo Horizonte, houve uma expanséao
no numero de vagas oferecidas, que passou de 2.500 vagas para 4000 vagas, distribuidas ao
longo do ano, além de propiciar também uma certificacdo para os alunos. Os professores, que
antes tinham a carteira de trabalho assinada apenas como horistas, ou seja, somente recebiam
as horas em oficinas trabalhadas, passaram para um contrato de trabalho mensalista, onde
passam a ter uma carga horaria mensal fixa.

Os cursos da ELA sdo oferecidos gratuitamente, para pessoas de faixa etaria a partir
dos seis anos de idade até a maior idade, e com niveis educacionais e socioecondmicos
heterogéneos. Esses cursos livres sdo oferecidos de forma descentralizada. As inscri¢es
também sdo gratuitas e feitas de forma online no site da ELA ou presencial nos proprios
equipamentos, onde ocorrem as oficinas, sujeitas a lotacdo pelo numero de vagas. Tais
caracteristicas permitem o acesso democratico a cultura e fazem dessa escola uma referéncia.
Em uma reportagem sobre a natureza de cursos livres e essa politica de descentralizacdo da
ELA na cidade de Belo Horizonte, Sania Veriane Pereira de Almeida, Chefe de Departamento
da ELA, diz:

E o grande elemento da atividade artistica e cultural e é importante que a pessoa se
veja como sujeito da criagdo. Estimulamos o que € desestimulado em outros
processos. (...)as pessoas estdo querendo se expressar, (...). Estamos comegando a ter
outro tipo de visdo da arte e da cultura, ndo mais como a tal cereja do bolo, mas como
direito de todos. (SEBASTIAO, 2015)

3De forma genérica é o desenvolvimento capaz de suprir as necessidades da geracdo atual, sem comprometer a
capacidade de atender as necessidades das geracdes futuras. E o desenvolvimento pensado para ndo esgotar 0s
recursos no futuro.

%A Agenda 21 da Cultura é o primeiro documento que estabelece uma agéo por parte de cidades e governos locais
para o desenvolvimento cultural. Este documento foi criado com o objetivo de fazer da Cultura o quarto pilara do
Desenvolvimento Sustentavel.
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Os cursos de natureza livres sdo modalidades de ensino e aprendizagem sem
formalidades académicas, ndo possuem necessidades de cumprir curriculos, e, na maioria das
vezes, ndo concede diplomas. Podem ser cursos de curta ou longa duracdo, voltados para
iniciacdo ou aprofundamento, mas que atendem a pablicos diversos e com formatos e objetivos
préprios. Segundo S6nia Maria Augusto os resultados obtidos das avaliagdes feitas para criar a
ELA apontaram para a ndo criagdo de uma escola profissionalizante estruturada nos moldes do
ensino formal das Universidades ou Escolas Técnicas, com pré-requisitos para o ingresso, como
€ o0 caso, de outras escolas da cidade. O Arena da Cultura precisava continuar livre,
descentralizado. Esse “livre” do nome se justifica porque a ELA estd vinculada a Fundagao
Municipal de Cultura. Essa escola “ndo segue esse formato das escolas que tem contetidos
estabelecidos pelo MEC. »® Ela diz que a escola também articula conceitos, teorias,
pensamentos, jogos e praticas da comunidade. Porém, ndo € interessante para a ELA reproduzir
um modelo que ja existe na sociedade. E uma escola que, sobretudo, valoriza os professores-
artistas, com formacdes diversas tanto em escola livres quanto em escolas formais.

Segundo Sania Veriane (Chefe de Departamento da ELA)* a institucionalizagio da
ELA prevé um caréater de curso livre também como garantia da democratizacdo do acesso ao
processo de ensino e aprendizagem em arte em Belo Horizonte. “Se ndo tiver esse formato do
curso livre, uma parcela da populacdo e uma parcela extremamente significativa ndo vai ter
acesso, porque se for para ela entrar no curso formal de alguma universidade, ela ndo vai entrar
”. Entdo, 0 objetivo € trazer para a populacdo o direito de acesso a cultura na construcdo de uma
experiéncia e vivéncia em arte.

A ELA conta com uma equipe de coordenadores responsaveis por cada uma das areas
existentes na escola, com a funcédo de propor, acompanhar e avaliar os trabalhos desenvolvidos
pelos professores nos espagos em que acontecem as oficinas. Cada area costuma ter duas
reunides da equipe de professores com o coordenador de sua area, por més. Essas reunides
objetivam realizar discussdes e reflexdes sobre o trabalho desenvolvido. Nelas, esses
profissionais se renem para trocar as experiéncias do cotidiano de trabalho na ELA e,
principalmente, para fazer avaliagbes da metodologia que esta sendo empregada e

desenvolvida. Dessa maneira, essas reunides de equipe fomentam a dinamizac&o dos processos

85 Entrevista concedida por S6nia Maria Augusto (atual Chefe de Divisdo do Nucleo de Formacdo e Criacdo
Artistica e Cultural) ao autor.

3 Entrevista concedida por Sania Veriane Pereira de Almeida (atual Chefe de Departamento da Escola Livre de
Artes — Arena da Cultura) ao autor.
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formativos, conceituais e metodoldgicos da ELA, buscando manter permanente a reflexdao de
cada &rea sobre as frentes de atuacdo da mesma escola.

Outro ponto fundamental dessa metodologia da ELA que contribui para a realizac¢éo da
proposta artistico-pedagogico é a valorizacdo dos artistas-professores de exceléncia, escolhidos
criteriosamente por meio de selecGes abertas a todos os profissionais da area artistica em Minas
Gerais, e em todo Brasil. Valorizando, dessa forma, também muitos mestres formadores da
cultura popular, com ampla experiéncia artistica, pertencentes ao patriménio imaterial: 0s
saberes, os modos de fazer, as formas de expressdo, celebracdes, as festas e dangas populares,
lendas, musicas, costumes e outras tradi¢Ges. Pois, se observa cada vez mais no Brasil, praticas
e acOes de desvalorizacdo desses mestres formadores, que por ndo possuirem diplomas em
instituicGes de ensino formal acabam perdendo sua fungdo produtiva no pais, caindo muitas
vezes numa cadeia de desemprego funcional.

O Arena da Cultura foi considerado um dos principais programas de préaticas
sustentaveis e inclusivas, pelos impactos positivos sobre a transformacdo cultural da cidade.
Assim, recebeu no dia 12 de novembro de 2014, a primeira edi¢cdo do “Prémio Internacional
CGLU - Cidade do México - Agenda 21 da Cultura”, organizado pela Rede Cidades e Governos
Locais Unidos (CGLU), na categoria Cidade, Administracdo Local ou Regional. Esse prémio
homenageia uma cidade, local ou governo regional cuja politica cultural tem contribuido
significativamente para relacionar os valores da mesma as préticas do desenvolvimento
sustentavel. Além do prémio, a ELA foi contemplada com um prémio no valor de 50 mil euros,
que deverdo ser aplicados na promocao internacional da ELA através de publicacdo de livro,
féruns e intercdAmbios internacionais, além de também fortalecer o didlogo com a Agenda 21 da
Cultura.

Para se compreender a proposta politica artistico-pedagdgica atual desenvolvida pela
ELA, h& que se atentar para o fato das proposi¢fes da Escola estarem alinhavadas ao atual
modelo do drgdo gestor que é a Fundagio Municipal de Cultura. E importante observar que
essas politicas vdo ao encontro das diretrizes do documento internacional, Agenda 21 da
Cultura, como podemos perceber na fala de Lebnidas José de Oliveira, o atual presidente da

Fundacéo Municipal de Cultura:

A criacdo da Escola, que abrigard o Programa Arena da Cultura, vem de encontro aos
conceitos da agenda 21 da cultura onde a intersetorialidade é questdo fundamental.
Com a institucionalizacdo da formacédo artistica na Prefeitura de Belo Horizonte,
Fortalecem-se as politicas publicas, a cultura e a formag&o de publico, tdo necessarias
para o setor cultural. (PREFEITURA DE BELO HORIZONTE, 2014)


https://pt.wikipedia.org/wiki/Saber
https://pt.wikipedia.org/wiki/Celebra%C3%A7%C3%A3o
https://pt.wikipedia.org/wiki/Festa
https://pt.wikipedia.org/wiki/Dan%C3%A7a
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A Agenda 21 da Cultura é um documento internacional foi construido com vistas a criar
uma agenda de acOes para enfrentar os desafios do século XXI, com a intencdo de elevar a
Cultura ao patamar de “Quarto Pilar do Desenvolvimento Sustentavel”’, a exemplo, da Agenda
21 criada na Conferéncia ECO 928, Esse documento elenca uma série de diretrizes comuns as
cidades, propondo que a cultura haja como um elemento fundamental no desenvolvimento
sustentavel das politicas urbanas. Entendendo-se que o0s governos locais atualmente
desenvolvem um importante papel para fazer da globalizagdo um servico de direito dos
cidadaos e potencializar a necessidade de uma cultura aberta e que valoriza a diversidade dos
pOVOS.

Essa agenda identifica o surgimento de novos atores na cena cultural contemporanea
como, por exemplo, as periferias e os individuos considerados a margem dos sistemas culturais,
dando visibilidade, sobretudo, a conflitos como as questdes de género e convivéncias sociais
no espaco urbano. O documento foi concebido a luz dos direitos culturais, considerando-o0s
parte dos Direitos Humanos. De forma genérica, o texto prevé o acesso ao universo cultural e
simbdlico, em todos os momentos da vida, desde a infancia até a velhice, constitui um elemento
fundamental na formacdo da sensibilidade, da expressividade, da convivéncia e da construcédo
de cidadania. A diversidade cultural é entendida como o principal patriménio da humanidade,
contribuindo com a existéncia intelectual, afetiva, moral e espiritual.

Segundo Sania Veriane ¥esse processo de institucionalizacio alterou a forma como o
Arena da Cultura passou a ser visualizado no campo de a¢des da FMC, e também na forma
como o publico beneficiado passou a olhar para essa escola, pois a pessoas passam a identificar
0 programa na atuacdo da formacao artistica. A responsabilidade também mudou, pois, quando

passa a ser escola ela tem de garantir a continuidade dos processos formativos e uma

S7Atualmente, essa concepcdo de Desenvolvimento Sustentavel é dividida em trés principais pilares: social,
econdmico e ambiental. Para se desenvolver de forma sustentavel, uma empresa deve atuar de forma que esses trés
pilares coexistam e interajam entre si de forma plenamente harmoniosa.

3Em 1992, aconteceu um Encontro Internacional para debater os problemas ambientais, esse evento ficou
conhecido como Eco-92 ou Rio0-92, realizado entre os dias 3 e 14 de junho de 1992, na cidade do Rio de Janeiro,
no Brasil. Essa conferéncia teve grande repercussdo mundial, da qual participaram representantes de 176 paises,
1.400 Organizagdes Ndo Governamentais (ONGSs), totalizando mais de 30 mil participantes. Durante a Eco-92
foram discutidos os problemas ambientais existentes e suas possiveis consequéncias. Foram aprovadas duas
convencgdes durante a Eco-92: uma sobre a Biodiversidade e outra sobre. As mudancas climaticas. Outro
documento muito importante assinado durante o evento foi a Agenda 21, um plano de acdo e metas para adentrar
0 século XXI de maneira a alcangar um Desenvolvimento Sustentavel.

39 Entrevista concedida por Sania Veriane Pereira de Almeida (atual Chefe de Departamento da Escola Livre de
Artes — Arena da Cultura) ao autor.
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metodologia mais estruturada. E como proje¢des futuras, a ELA pretende deixar de ser um
decreto e passar a ser uma Lei que estabeleca um modelo de gestédo que possibilite maior
estabilidade relativa aos recursos humanos e institucionais. Além disso, considerando o
principio da descentralizacao, possibilitar que haja mais transito das pessoas de modo que nao
fiquem localizadas somente em um territorio, mas possam transitar pelas regionais em busca da
formagdo artistica.

Segundo Sénia Maria Augusto “°a ELA ainda no esta finalizada ou totalmente
construida. Essa escola quer reforcar a identidade seja de homem, mulher, dancarino, negro,
professor, ou seja, sem distingdo. E uma escola que pretende contribuir para aquele que tem a
arte como oficio. Nesse ano, a ELA passa por uma crise que ¢ um reflexo das situaces no pais
e no mundo. Dessa forma, houve um corte no orgamento que ocasionou no desligamento de
alguns professores. Mas, estdo sendo feitos esforcos para reverter essa situacdo. Acaba de firmar
0 contrato com a SMED para 0 ano de 2016, para fazer a formagdo dos monitores da Escola
Integrada. Dessa maneira a ELA passa a atingir novas esferas de formagéo. A Escola Livre de
Artes-Arena da Cultura é o segundo orcamento da Fundacdo Municipal de Cultura e pretende
reforcar o intercambio com outras escolas da América Latina, cujas concepcdes sao similares

as suas.

2.2 A AREA DE DANCA NA ESCOLA LIVRE DE ARTES ARENA DA
CULTURA

A érea de Danca da ELA ¢é orientada pelo documento Plano Quadrienal, que elenca
diretrizes metodoldgicas para nortear o modo como a area vai trabalhar durante quatro anos, no
que tange aos cursos, oficinas, wokshops e atividades propostas. Em 2009, logo apos a criacdo
da area, foi elaborado Plano Quadrienal 2009-2012, pela coordenadora de area daquele periodo,
Gabriela Christofaro. Atualmente, a area de danca da ELA é norteada pelo Plano Quadrienal
2013-2017, que foi construido pela coordenadora de &rea em colaboracdo com a equipe de
professores. E importante observar que esse documento ndo est4d completamente fechado e
finalizado e tem autoria de Marise Dinis e de Marcia Regina Fabiano Neves, que foi a

representante da equipe de professores na escrita do documento. Esse € resultado de muitas

40 Entrevista concedida por Sonia Maria Augusto (atual Chefe de Divisdo do Ndcleo de Formagdo e Criacdo
Artistica e Cultural) ao autor.
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discussdes e reflexdes feitas a partir do Plano Quadrienal 2009-2012 e das experiéncias tedrico-

praticas dessa desde 2011.

2.2.1 Plano Quadrienal da area de Danca: 2013-2017

Esse documento (2014) diz que ao compreender a formacéo artistica como um campo
dindmico de acesso a arte enquanto linguagem expressiva e como forma de conhecimento, a
equipe da area de danca reflete sobre a importancia das diretrizes basicas da ELA: Formacao e
Capacitacdo, e Difusdo Cultural. Essas conferem a escola um carater inovador e afinado com
as tendéncias e concep¢des contemporaneas da arte. A danca é uma linguagem que apresenta
um percurso histérico que, por anos privilegiou a formacdo de publicos com faixas etarias
especificas, e com tendéncias a unificacdo de corpos em determinados perfis e padrbes. Nesse
sentido, a proposta da area de danca da ELA objetiva trabalhar em oposicdo a esse contexto
historico excludente, e visa valorizar a diversidade de corpos e de classes sociais apresentadas
pelo publico da mesma escola.

E identificado o desafio dessa proposta. Porém, a experiéncia do Projeto Arena da
Cultura ao longo dos seus 16 anos de existéncia, indica que essa formacgdo em danca é possivel.
Para isso, devera haver uma fundamentacdo coesa, coerente e afinada com os principios de
defender e preservar a identidade de um povo, de democratizar 0 acesso a cultura, a fim de
promover a diversidade cultural.

Na constituicdo do Plano Quadrienal 2009-2012 foi proposta uma Metodologia baseada
em trés eixos metodologicos: Eixo Somatico, Eixo Criacdo e Eixo Técnico. Com a
reformulacéo e revisdo do documento no Plano Quadrienal 2013-2017, foi incluido um eixo
referente a Apreciagdo Artistica, e incluida a palavra composicao para o Eixo da Criacéo, por
questdes conceituais. Esse novo documento traz os seguintes eixos: Eixo Educa¢do Somatica,
Eixo Técnicas de Danca, Eixo Criacdo e Composicdo e o Eixo Apreciagdo Artistica.

A partir da reflexdo de uma formagéo ampla em danca, esses eixos apresentam diretrizes
que servem como referéncia basica para orientar os professores na elaboracdo de suas aulas.
Eles apresentam principios metodoldgicos da area a serem utilizados de maneira conjunta e/ou
inter-relacional, de forma a garantir uma abordagem adequada ao contexto de turmas da ELA,
com publicos diversificados e multietarios. Nesse sentido, esses principios podem ser

trabalhados por cada professor de acordo com as suas experiéncias e com as necessidades e
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especificidades das turmas. E importante destacar que esse documento ndo normatiza, nem
tampouco é regulador, pois, cada professor pode atuar, através dos eixos, com liberdade de
criacdo na construcdo de suas propostas de ensino-aprendizagem.

De acordo com o documento Plano Quadrienal 2013-2017, esses eixos estdo descritos
assim: Eixo Educacdo Somatica é constituido por praticas que visam o reconhecimento e a
sensibilizagdo do corpo de maneira a ampliar a consciéncia da relagdo do aluno com o
movimento e com o espa¢o. No Eixo Técnicas de Danca serdo propostas praticas de danca que
possibilitam procedimentos de ensino e aprendizagem de movimentos dancgados, sendo
entendidas como um suporte didatico e artistico. Nele, as referéncias técnicas utilizadas sdo
estabelecidas pelo préprio dominio de cada professor (a). O Eixo Criacdo e Composi¢édo faz
referéncia a propostas em danca que se utilizem dos materiais colhidos e trabalhados ao longo
das oficinas. E o0 Eixo Apreciacdo Aurtistica cria oportunidades para garantir o acesso a fruicao,
através de espetaculos e processos artisticos e/ou videos, seguidos de contextualizacdo das
obras e reflex&o sobre as impressdes das mesmas.

E importante observar que esse Plano Quadrienal prevé um ciclo de formacéo para
quatro anos. No caso especifico da area de Danca, nunca se chegou a concluir esse ciclo até o
final. Talvez essa caracteristica tenha se dado porque se trata de uma area ainda recente. O fato
é que esse Plano Quadrienal apresenta uma proposta que esta sendo testada, formulada e
reformulada no fazer, nas constantes trocas e compartilhamentos, e a partir de observacgdes da
coordenacao junto a equipe de professores. 1sso se demonstra como um indicador importante,
ja que as diretrizes e orienta¢fes desse plano ndo sdo ou ndo representam o que realmente se
dara na pratica. Nesse sentido, e em observancia, devem ser visualizadas apenas como propostas
de uma concepcao metodoldgica para um ciclo formativo de quatro anos. Ha também as oficinas
de Iniciacéo Infantil, que surgiram a partir de um projeto piloto realizado em 2013, no primeiro
semestre. Traca um perfil de publico infantil entre as faixas etarias de 6 a 14 anos. H4 um
direcionamento metodologico que reflete um entrelacamento dos contetdos desses modulos de
forma a gerar uma continuidade horizontal dos estudos.

De acordo com o perfil de pablico atendido, e a partir do principio da diversidade que
norteia a escola, nem todos os alunos possuem o desejo e a possibilidade de continuidade no
ciclo formativo de quatro anos. Desse modo, foi pensado um formato que pudesse atender a
todos os alunos da escola. Nesse sentido, o primeiro ciclo foi elaborado de forma a contemplar
os alunos de forma horizontal, tanto para aqueles que tém a possibilidade de fazer o ciclo
formativo de 4 anos, como para o0s alunos que ndo possuem esses desejos e possibilidades.

Dessa maneira, nesse ciclo de Iniciacdo os alunos podem participar mais de uma vez dos
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maodulos, de forma a construir experiéncias maltiplas, diversas e distintas. Por outro lado, os
alunos que querem dar continuidade ao Ciclo Formativo s&o encaminhados aos Ciclos de
Expansao e de Finalizacéo.

Esse Plano também prevé Oficinas de Sensibilizacdo que foram introduzidas desde o
Plano Quadrienal 2009-2012 no ano de 2011 a partir da ado¢do de ementas genéricas de
experiéncias amplas em danga realizadas em 36 horas. Em 2013, foram experimentadas
ementas especificas: Dois pra la e um pra ca; Dance suas dangas com outras dancas; Nossa
corporeidade brasileira e a ementa genérica que ja existia de acordo com o quadro de
professores a partir de habilidades e propostas dos mesmos. Sobre esse ciclo formativo foi
descrito que se trata de uma experiéncia em danca de carater isolado contendo inicio, meio e
fim. Foi identificado como um curso de curta duracdo aquele que possibilita ao aluno uma
aproximacdo (sensibilizacdo) com a area de danca e com a ELA. Esse tipo de curso também €
visto como uma ferramenta de formacdo multipla em arte tendo em vista a especificidade do
publico alvo atendido.

Por fim, esse Plano também prevé oficinas de Iniciacdo Infantil que surgiram a partir de
um projeto piloto em 2013, no primeiro semestre, e traca um perfil de publico entre as faixas
etarias de 6 a 14 anos. Existem trés modulos independentes, ou seja, ndo progressivos. O foco
de cada modulo pode ser: Danca Classica, Danga Contemporanea e Dangas Urbanas. Existe a
sugestdo de criacdo de um modulo de Dancas Brasileiras. Ha um direcionamento metodoldgico
que reflete um entrelacamento dos conteddos desses mddulos, de forma a gerar uma
continuidade horizontal dos estudos. A indicacdo da escolha desses modulos deve se dar a partir
da contextualizacdo dos publicos locais. Considera-se importante a identificacdo de um
professor referéncia para o grupo podendo ou néo ter a contribuig@o de outros professores da
area de danca ou de outros profissionais da ELA por meio de atravessamentos ou visitas. E por
fim, observa-se a importancia de o periodo dessas oficinas estar em dialogos com o calendario

escolar das Escolas de Educacdo Basica.

2.2.2 Reunides e Relatdrios de Equipe

A érea de Danca da ELA contava no primeiro semestre de 2015, periodo a que se refere
a pesquisa, com um quadro de 10 professores, cujas formagdes e percursos artisticos de danca,

e area de atuacdo artistico-docente sdo completamente diferentes. Destaco que essa
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caracteristica da equipe tem relevancia fundamental para a construgdo da proposta
metodoldgica e do ciclo formativo artistico-pedagdgico da area de Danca da ELA.

E importante destacar que nesses encontros quinzenais os professores socializam suas
praticas, narrativas corporais, metodologias e conteudos trabalhados nas oficinas que estdo
ministrando, o0 que colabora para a construcdo e o desenvolvimento da metodologia da area.
Apresentam relatos de abertura, processos e finalizagdo de oficinas, com falas a partir dos
contextos vivenciados em cada turma. Assim, sdo constituidas novas diretrizes para acrescentar
emendas ao Plano Quadrienal, um documento com carater dindmico e aberto, no qual as
orientagdes ndo séo estanques, mas em constante transformacéo a partir das experiéncias que
vao sendo vivenciadas pela area na escola.

Destaca-se também que nessa metodologia, além das reunides, sdo produzidos relatorios
mensais referentes as oficinas ministradas pelos professores, compartilhados na equipe. Nesses
documentos sdo descritos 0s modos de fazer de cada um a partir da metodologia da area, de
forma a criar um pequeno banco de dados das oficinas ministradas pela area de danca.



67

3 KLAUSS VIANNA: “UMA EXPERIENCIA EDUCATIVA”

O referencial tedrico-pratico que fundamenta esta pesquisa é Klauss Vianna, sobretudo,
no termo cunhado por Arnaldo Alvarenga*!: “experiéncia educativa”. Segundo a hipdtese desse
autor, Klauss Vianna talvez ndo tenha concebido uma técnica, mas sim uma experiéncia
educativa. Segundo Alvarenga (2009), “ Sua técnica, se existiu, era o fato de ndo ter uma
técnica, e isso podia abrir caminho para algo diferente em cada gesto, em cada movimento dos
alunos. »* Esse autor ainda diz o que denomina como experiéncia educativa: “ (...) um
entrelacamento de experiéncias que aconteceram na vida pessoal e profissional de Klauss
Ribeiro Vianna, muitas das quais ele propds aos alunos numa agéo educativa vivenciada em
sala de aula como experiéncia aberta.*?

Klauss Ribeiro Vianna nasceu em 12 de agosto de 1928, em Belo Horizonte, Minas
Gerais. Filho do brasileiro Jodo Ribeiro Vianna, médico, e da alemd, naturalizada brasileira,
Erna Maria Vianna, cresceu em um ambiente de disciplina muito rigida numa casa muito grande
com individuos com os quais o contato afetivo ndo se efetivava. Desse modo, por estar sempre
afastado do contato dos pais, ele desenvolveu uma capacidade de observacdo muito apurada e
um grande apreco por sua avo a Sr. Erna Hapke. Dessa formacao rigida ele adquire também
desde a infancia muitas experiéncias coercitivas, sobretudo, na maneira de lidar com seu préprio
COrpo e com as experiéncias com outros corpos.

Aos 15 anos, Klauss Vianna foi ter sua primeira oportunidade de conhecer a danca através
de um curso que haveria na cidade, durante um més, para iniciantes. Contudo foi proibido pela
familia. Ainda adolescente ele se insere numa rede de sociabilidades com muitos artistas, tanto

41 Arnaldo Alvarenga é dancarino, professor, coredgrafo e pesquisador com mais de 35 anos de experiéncia artistica
em danga, tendo se formado pelo Trans-Forma Centro de Danga Contemporanea de Belo Horizonte (MG), tendo
também formacg&do em Leitura Corporal com aprofundamento em Fisiognomonia pelo Nucleo de Leitura Corporal
de Belo Horizonte (MG). Trabalha com preparacdo corporal, para atores, cantores liricos e populares, bem como
para a maior idade. No campo académico tem graduacdo em Geologia pelo IGC - UFMG (1981), mestrado em
Educacdo pela FAE - UFMG (2002) e doutorado pela mesma instituicdo (2009), no campo da Histdria da
Educacdo. Atualmente é professor adjunto da Universidade Federal de Minas Gerais onde integra o corpo docente
dos cursos de Graduagdo em Teatro e da Licenciatura em Danca da Escola de Belas Artes. Participa como professor
permanente do PROFARTES - mestrado profissional em Ensino de Arte e é professor colaborador do PPGARTES
- UFMG - mestrado académico e doutorado em Arte. Orienta, também, TCCs de Licenciatura, Bacharelado e
PIBIC na area do Ensino de Arte. E coordenador pedagdgico da Licenciatura em Danca da EBA - UFMG e foi
presidente da ABRACE - Associacdo Brasileira de Pesquisa e P6s-Graduagdo em Artes Cénicas (Gestdo 2013-
2014). E avaliador da area de Arte cadastrado no MEC e atua nas areas de Historia da Danga e Estudos Corporais.
42 ALVARENGA, 2009, p. 20

SBALVARENGA, 2009, p.218
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das Artes Visuais como do Teatro, que Ihe garantiram muitos pensamentos na forma de
conceber seu pensamento sobre danga.

Ao0s 19 anos ele assistiu a apresentacdo no Cine Teatro Brasil do Balé da Juventude, onde
Carlos Leite se apresentou. Ai, ele percebeu, de fato, seu interesse pela danca. Klauss Vianna
foi o primeiro aluno do sexo masculino na primeira escola de danga classica de Belo Horizonte,
fundada por Carlos Leite. Porém, logo, ele entrou em conflito com a metodologia de ensino e
aprendizagem da danca classica, sobretudo, nas experiéncias em sala de aula com esse

professor. Sobre essa inconformidade, Alvarenga (2009) diz:

Klauss Vianna sofria entre dores e explicacdes do tipo “porque tem”; sempre
inconformado, ele comenta: “nunca aceitei as coisas ditas dessa forma”. Procurou
investigar e descobrir respostas possiveis, tentando romper com uma metodologia de
ensino que lhe era insatisfatoria, j& que ndo conduzia a uma consciéncia dos fatos.
(ALVARENGA, 2009, p. 42)

Logo, com um ano e meio de frequéncia na escola de Carlos Leite, ele se transformou
em assistente do mesmo, assumindo uma postura de questionamento sobre todo o trabalho
artistico do Professor, como também Carlos Leite era chamado. De 1950 a 1951 fez aulas, em
Sdo Paulo, com Maria Olenewa, ex-professora de Carlos Leite. Sobre seus primeiros anos de
estudo Alvarenga (2010), diz:

Esses primeiros anos do aprendizado de Klauss sdo marcados por muitas ideias e
entusiasmo. Seu discurso era articulado sob principios que valorizam a liberdade do
individuo pensante e sensivel, liberdade que ele viria a defender por toda a vida, em
aparente contraste com a sua experiéncia pessoal, cujo exercicio da liberdade foi
cerceado por uma educacdo muito rigida. (ALVARENGA, 2010, p.25)

Em 1952, ele escreveu o ensaio “Pela criagao de um Ballet Brasileiro”, no qual discutiu
questdes relativas a criacdo de uma genuinidade na danga nacional, criticando a falta de
originalidade das dancas criadas por alguns grupos do Rio de Janeiro. Em 1954 e 1955, ele

criou juntamente com a esposa Angel Vianna,** sua propria escola em Belo Horizonte, e, em

*Nascida em Belo Horizonte, Minas Gerais, Maria Angela Abras Vianna é bailarina coredgrafa e pesquisadora do
movimento. Iniciou seus estudos de balé classico em 1948, no Ballet de Minas Gerais, com o professor Carlos
Leite. Estudou escultura na Escola de Belas Artes da Universidade do Estado de Minas Gerais, dirigida por Alberto
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1958, fundou o Grupo Balé Klauss Vianna. Com essa escola e grupo, ele pode aprofundar suas
pesquisas, experimentacdes, e criar uma transformacdo na concepgdo da danca brasileira.
Klauss criou novas metodologias de ensino e aprendizagem de danca, influenciando de forma
significativa a maneira de ensinar em Belo Horizonte e depois no Brasil.

Com o Balé Klauss Vianna ele participou do | Encontro de Escolas de Danca do Brasil,
em Curitiba, no Parana, em 1962. La seu trabalho foi assistido por Rolf Gelewsky, alemao
radicado na Bahia, e por Lia Robato, uma bailarina e coredgrafa da Escola de Danca da
Universidade Federal da Bahia (UFBA), que o convidaram para dar aulas na mesma
universidade. Em 1962, ele se transfere junto com Angel Vianna para Salvador/BA, onde
lecionou danca classica e prop6s aulas de capoeira e de anatomia. Posteriormente, ele foi para
o Rio de Janeiro, onde trabalhou, sobretudo, na area teatral, na qual ele vai ser responsavel pela
criagdo do método da “Expressdo corporal para atores”. Em 1981, ele foi para Sdo Paulo, onde
trabalhou na Escola de Bailados do Teatro Municipal, tornando-se também membro do
Conselho Estadual de Danca da Secretaria de Cultura do estado de S&o Paulo. Dirigiu por um
tempo a companhia Balé da Cidade de S&o Paulo e trabalhou por um periodo no Centro Cultural
de S&o Paulo. Em 12 de abril de 1992 ele faleceu nessa cidade.

Segundo Alvarenga (2009), Klauss talvez ndo desenvolveu uma técnica de danga, mas

sim, uma “experiéncia educativa "

Ao problematizar o percurso e a experiéncia de Klauss Vianna com a danca, trabalhei
a partir da hip6tese de que seus esfor¢os ndo o levam a formulagéo de uma técnica de
danca, como ele mesmo afirma, mas vao muito além disso, constituindo o que chamo
de uma experiéncia educativa. Sua técnica, se existiu, era o fato de ndo ter uma
técnica, e isso podia abrir caminho para algo diferente em cada gesto, em cada
movimento dos alunos. (ALVARENGA, 2009, p. 20)

Klauss desenvolveu uma metodologia de trabalho baseada na concepgdo do
“movimento ideia” termo que ele mesmo cunhou, e que se baseava na construcao de uma danca
com caracteristicas nacionais e com uma concepcao criadora, como ele mesmo diz em uma

entrevista ao critico de arte Frederico de Morais:

Veiga Guignard. Casou-se com Klauss Vianna em 1955, abriram a Escola Klauss Vianna e em 1959 oficializam a
existéncia do Ballet Klauss Vianna, grupo de danca com tendéncias modernas.
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O que eu quero conseguir é o que chamo de movimento-ideia, isto €, um ballet cuja
construcdo e realizacdo se faca a partir de uma concepcao fundamental e criadora.
N&o basta a técnica ou o virtuosismo como solucdo. E preciso preencher este
movimento de uma ideia criadora. ” (VIANNA apud ALVARENGA, 2009, p. 195)

Essa metodologia de Klauss foi desenvolvida de modo a instigar os alunos numa busca
pela autoralidade de seus trabalhos. Nesse sentido, em suas aulas, ele instigava a busca pela
consciéncia e dominio do corpo e do movimento. E, a partir da singularidade de cada corpo,
essa danca ia se inaugurando e se formando no espaco. Observa-se que essa “experiéncia
educativa” desenvolvida por Klauss Vianna, inaugurou uma nova concep¢do de danga no
Brasil, que valoriza a democratizagdo dos corpos e das dangas, de forma a possibilitar que cada
sujeito possa criar e ser autor do seu préprio movimento, de sua prépria danca.

Por ter feito muitas viagens para os Estados Unidos e Europa com a esposa Angel
Vianna e uma de suas alunas, Marilene Martins, acabou entrando em contato com muitas outras
técnicas e metodologias. Essas influenciaram diretamente seu trabalho e junto a esposa Angel
Vianna vao introduzir no Brasil as Técnicas de Educacdo Somatica.

O termo Educacao Somatica foi inaugurado por Thomas Hanna e tem origem na palavra
grega soma, que significa corpo vivo. Esses métodos de educacao somatica surgiram, na Europa
e na América do Norte entre o final do século XIX e inicio do XX. E uma abordagem
tedrica/pratica baseada na consciéncia corporal e que tem como objetivo a recuperacao e
manutencdo da saude de seus praticantes. Preocupa-se em trabalhar o corpo, levando em
consideracdo as caracteristicas dos limites e potencialidades individuais.

Segundo Cavalcanti (2015), a Educacdo somatica surgiu como um procedimento pratico
em que um terapeuta/professor direciona o aluno na pratica através de um processo de
experiéncia, na qual se conduz a novas qualidades de incorporacdo, percepgédo e habilidades

motoras. Para essa autora:

Foi durante o século passado que uma multiplicidade de abordagens somaéticas
comegou a influenciar o pensamento e as praticas em danca contemporanea em varias
areas ao redor do mundo. Esta influéncia, presente até os dias de hoje, foi
particularmente significativa e duradoura na cidade de Nova York a partir do inicio
dos anos 60. Grande parte da interface entre danca e praticas somaticas ocorreu em
relagdo as exploragdes coreograficas e performaticas associadas a Judson Dance
Theater. (CAVALCANTI, 2005, p.03)
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Esse referencial tedrico-préatico de Vianna auxilia a compreender a metodologia da area
de Danca da ELA, em uma perspectiva que independe de estilos ou técnicas especificas. Desse
modo, o0 principio da conscientizacdo do movimento, muito discutido por Alvarenga sobre
Klauss Vianna, em sua “experiéncia educativa”, ¢ fundamental para se pensar nessa
metodologia aplicada a uma experiéncia corporal. Alvarenga (2009) diz que Klauss Vianna
prop0s um processo “marcado por contradigdes, avangos e recuos, por idas e vindas que tornam
intensamente rica a nossa agdo e abrem espago para profundas transformacdes. 7 Assim
também observo na fala dos professores da ELA: “Uma metodologia em constante reflexao,
transformacéo e adaptacdo de acordo com o contexto de professores, alunos e ambientes onde
acontecem as oficinas da ELA”. Segundo Alvarenga (2009), Klauss Vianna acima de tudo,
demonstra que “(...) procurou superar dicotomias entre teoria e pratica, incentivando a
observagdo e o questionamento “em todo lugar, em toda a vida — inclusive em uma sala de aula
de danca”.®

Vianna é relevante, nessa pesquisa, sobretudo, porque foi um artista professor, assim,
como os professores que se encontram na area de danca da ELA, atualmente. Klauss transitou
entre ambientes formadores das esferas publicas e privadas. Nesses ele colocou em pratica suas
pesquisas e investigagdes constantes dessa “experiéncia educativa” para uma formacdo em
danca humana, independente de publicos especificos e em contextos diferentes. Segundo
Vianna (2005), trabalhava com “seres humanos™*’, que buscavam em suas aulas possiveis
caminhos. Esses eram apontados por ele na vida cotidiana, de forma simples e natural. Segundo
Alvarenga (2009) com essa “experiéncia educativa” ele pretendia abordar uma concepcao de
“ser humano integral”.*®

Nesse sentido, essas caracteristicas do percurso artistico de trabalho de Klauss Vianna
levam a compreender que ele criou uma metodologia possivel de ser empregada em publicos
muito diversos e com naturezas muito diferentes. Ao trabalhar com publicos de faixas etarias,
classe sociais, e experiéncias corporais muito diversas esse artista-professor valorizou a

diversidade dos mesmos. Seu trabalho possibilitou a democratizagdo do ensino e aprendizagem

SVIANNA, 2005, p.99
SALVARENGA, 2009, p.218
4TVIANNA, 2005, p. 146

48 ALVARENGA, 2009, p.219
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de danca, contribuindo, em alguma medida, com um processo de descentralizagcdo da danca e
difusdo da mesma, principios que também estdo na proposta metodolédgica da ELA. Sobre esses
principios metodoldgicos utilizados por Klauss Vianna na sua “experiéncia educativa”,
Alvarenga (2009) diz:

(...) as ideias, principios e os significados encontrados nas narrativas do percurso de
Klauss Vianna passam a servir de base para praticas e exercicios — como descoberta
de possibilidades e qualidades diversificadas de movimentos do corpo e ha vida — que,
como metéforas do vivido, como experiéncia no cotidiano, e organizados nessas
narrativas, sdo aplicadas com a intencéo de possibilitar ao praticante um diferente
estado de consciéncia em relacdo a si mesmo, ao seu corpo, enfim, aos varios aspectos
de sua personalidade (no fisico, na sua energia vital, nas suas emog¢fes e na mente)
diante do mundo. E mais: com essas praticas pretende-se envolver e afetar a pessoa
em sua totalidade — corpo-espirito —, alterando também, por conseguinte, suas atitudes
no meio circundante, seja a natureza ou a cultura em que vive. (ALVARENGA, 2009,
p. 219)

Além disso, impulsionou no Brasil um discurso que questionou a imposi¢do dos
padrBes eurocéntricos da danca que estava sendo produzida no pais. Ele buscou valorizar os
aspectos relativos a cultura e a corporalidade do povo brasileiro. 1sso se configura como um
elemento fundamental nesse estudo, pois a metodologia de trabalho da ELA também valoriza
os saberes e fazeres tradicionais da cultura do povo brasileiro. Arrisco-me a dizer que a
metodologia de danca da ELA apresenta uma similaridade a “experiéncia educativa” de Klauss
Vianna, pois identifico muitas semelhancas do processo desse artista-professor com o0 modo
com que cada professor relata a constru¢cdo metodoldgica de suas aulas, a partir da proposicédo
dos quatro eixos. Portanto, compreendi que esses principios tedrico-praticos encontrados na
metodologia de Klauss Vianna dialogam, de maneira relevante, com o objeto do estudo

realizado sobre aspectos relativos @ metodologia da area de Dancga da ELA.
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4 MODOS MUNDOS POSSIVEIS: ABORDAGEM METODOLOGICA
DA AREA DE DANCA DA ESCOLA LIVRE DE ARTES ARENA DA
CULTURA

O professor ¢ “um parteiro” — ele tira do aluno o que este tem para dar.
(ALVARENGA, 2009, p. 244)

Ao realizar entrevistas com os professores da area de danca da ELA e fazer relagdes
entre as entrevistas, os relatorios desses profissionais e o referencial de Klauss Vianna, foi
possivel identificar muitas caracteristicas comuns a essa equipe de trabalho, e outras que séo
mais particulares aos modos de trabalhar.

Na entrevista com a coordenadora da &rea de Danca, Marise Dinis, apontou que a
proposta metodoldgica esta estruturada em quatro eixos, mas nao esta fechada ou concluida.
Sdo eixos norteadores, ou orientadores das praticas, e conduzidos de uma maneira particular
por cada professor. Da mesma forma que a ELA trabalha com um publico diverso, a equipe de
professores também é diversa e se organiza de maneira diferente dentro desses eixos, de modo
a compartilhar suas experiéncias com o publico. Portanto, a coordenacdo considerou que nédo
existe um contetdo definido, os eixos sdo orientadores das praticas permitindo a cada professor
fazer uso deles de forma maleavel. Por exemplo, nas oficinas de curta duragdo, o professor ndo
tem que necessariamente contemplar todos os quatros eixos, podendo dar mais énfase em um,
ou dois, ou do modo como achar adequado. Além disso, para a coordenadora, a forma como
essa metodologia é empregada depende muito do publico.

A primeira observagdo que faco sobre os dados referentes aos professores foi o
apontamento de uma professora: “a ELA ¢ uma escola aberta para a constru¢do de uma
metodologia”. Nesse sentido, se configura como um lugar onde os professores podem trazer
suas contribuigdes para a construcdo da metodologia da escola. Outra professora que chamou
minha atencdo disse que essa experiéncia tedrico-pratica que esta vivendo na ELA ajudou-a a
repensar a sua concepcao de danca.

Nas entrevistas com os professores foi identificado como trago comum a todos, a
necessidade de, ao iniciar uma oficina de danca na ELA, conhecer bem as especificidades do
contexto de cada turma. Nesse sentido, os modos de abordagem em cada grupo variam e se
adaptam de acordo com o que cada professor vai conhecendo do contexto. Assim, a

metodologia estd alinhavada com as caracteristicas das turmas, sendo importante escutar 0s
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desejos e expectativas dos alunos que procuram as oficinas. Todos os professores disseram que
é a partir da turma que a metodologia vai sendo desenvolvida. Muitos professores afirmaram
gue ndo chegam com propostas metodoldgicas finalizadas, mas que essa se constroi no fazer
com as pessoas e nos ambientes onde a ELA atua. Portanto, € essencial dialogar com os grupos
de modo a descobrir quais sdo as suas expectativas e desejos, relativos as oficinas. Também
expuseram que é importante dialogar com a comunidade atendida, e, se possivel, encontrar uma
linguagem que se aproxime dela, independente de faixas etarias. Esses didlogos se configuram
como uma importante estratégia para compreender e escolher o que é melhor para ser trabalhado
com cada publico especifico, pois além da diversidade da ELA, 0s grupos variam muito de uma
regional para outra. Sobre conhecer o contexto dos alunos, Klauss Vianna, diz ser fundamental
gerar cumplicidade e disponibilidade desses alunos para com o trabalho que sera realizado em

sala de aula:

N&o tenho pressa nem um tempo determinado para essa introducéo: a duragéo depende
de cada turma, da reacdo de cada um e da reagdo de uns com os outros, da minha
intuicdo e disponibilidade; um dia se conversa mais, outro dia menos. (...) Mas é
exatamente o que quero, isto &, chegar até eles e iniciar uma relagdo de cumplicidade,
de confianca, de troca, porque ndo creio que seja possivel dar uma boa aula para
pessoas que VOcé nunca viu e ndo sabe nem o nome. Uma aula dessas é indtil. O que
pretendo é roubar a divisdo entre a sala de aula e o mundo |4 fora, acabar com as
paredes, as barreiras, mostrando a0 mesmo tempo que em toda a sala de aula existe
também uma ordem interna que deve ser consciente. (VIANNA, apud
ALVARENGA, 2009, p. 245)

Os professores disseram que cada lugar onde acontecem as oficinas da ELA é carregado
de histérias e memdrias, e, portanto, ndo tem como ndo considerar esses contextos. Essas
conversas auxiliam também nos processos de identidade dos grupos. Além disso, criam um
senso de comunidade e sintonia no processo de ensino-aprendizado.

Um dos professores apontou ser necessario ao professor da ELA fazer um contato com
os alunos, pois 0s mesmos nao chegam vazios de experiéncias. Dessa maneira, ele diz que faz
“uma corrida em volta do proprio eixo dos alunos” percebendo quais as expectativas de cada
turma para, entdo, propor os modos de fazer. Ele considerou que a metodologia ndo deve ser
implantada de forma direta e impositiva, mas ser apresentada através de um envolvimento com
os alunos, para que o caminho escolhido tenha mais aceitagdo. Esse mesmo professor apontou
gue a capoeira se mostra como uma base metodoldgica que fundamenta seu trabalho. Ele disse

que se utiliza dela, ndo na execugdo dos passos, mas no sentido que a capoeira tras. Portanto,
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ele gosta de trabalhar com os alunos em roda — ele afirma que essa referéncia vem também da
capoeira —, em que todos, alunos e professor, possam olhar uns para os outros. Klauss Vianna
também faz referéncia a capoeira. Segundo Alvarenga (2009), ao trabalhar na Universidade
Federal da Bahia (UFBA), Klauss Vianna propds inserir a capoeira no curriculo da escola.

Klauss Vianna também utilizou a capoeira como meio para se aproximar dos alunos.

Dialogando com pessoas e aproximando-se da cultura do lugar, conhece a Capoeira e
o Candomblé. Prop®e que a Capoeira seja incorporada ao curriculo da escola de danga,
ja que percebe relacdes entre essa técnica e os procedimentos do balé. Segundo ele, o
aquecimento na Capoeira também comeca pelos pés, sobe pelas pernas, tronco,
bragos, até chegar aos olhos; esse é um procedimento basico que passa a estruturar a
sua organizagdo dos exercicios em sala de aula. (ALVARENGA, 2009, p.224)

Os professores apontaram que os alunos apresentam vocabularios de movimento e que
nenhum aluno chega “vazio de movimento” nas oficinas, pois cada pessoa traz consigo sua
propria historia e seu corpo em movimento a partir dessa memaoria. Uma professora parafraseou
Ivaldo Bertazzo: “Tudo que o corpo vive ¢ um registro”. Outra professora disse que “o professor
do Arena da Cultura ndo tem que saber tudo”. Além disso, considera que “ndo saber tudo” ¢é
algo fundamental para o professor de arte. Outra fala esclarece: “Nao se forma professor do

Arena da Cultura”, pois isso se constroi no dia a dia”. Sobre essa relagdo entre o professor e o

aluno, VIANNA (2005) diz:

[...] arelacéo professor-aluno ndo deve ser muito diferente das relagdes que mantemos
com as pessoas em nossa vida diaria. E muito comum, pelo menos nos estagios
iniciais, a tendéncia do aluno projetar no professor sua necessidade de um ponto de
referéncia externo, uma figura destinada a absorver todo o género de caréncias. [...] A
relacdo do tipo professor-guru-onipotente e aluno-fiel-subserviente pode ser muito
prejudicial ao trabalho que se estd desenvolvendo, assim como a prdpria vida.
(VIANNA, 2005, p. 111)

Klauss Vianna (2005) reitera: “Em pouco tempo todos descobrem que o professor nao

é 0 dono da verdade, ndo sabe tudo, existem coisas que ndo sei responder”. ”*° Dessa maneira

49 VIANNA, 2005, p. 134
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Vianna propGe a aproximacdo entre o professor e os alunos, para gerar relagcbes de
cumplicidade, confianca e troca. Pois, para esse artista e professor, uma boa aula se daria com
pessoas que o professor conhece e que identifica quem séo, e 0 que eles tém para compartilhar

com o processo em sala de aula. Segundo Alvarenga ele:

[...] procura respeitar o ritmo individual de cada aluno, pois espera “que cada um se
desenvolva de acordo com sua capacidade”. “Apenas fago propostas e espero que cada
aluno reaja como quiser ¢ puder”. Como alguns alunos sdo timidos, outros poucos
disponiveis para trocar, se expor, falar em grupo, “espero que cada um descubra seus
limites [...] as pessoas tém que chegar a um certo nivel de entendimento de si mesmas
para que possam depois trocar”. (ALVARENGA, 2009, p. 246)

Para demonstrar como a metodologia da area de Danca da ELA é desenvolvida pelos
professores a partir do contexto dos alunos, serdo apresentados partes dos relatérios de alguns
professores. O objetivo dessa apresentacdo é exemplificar e compreender a importancia do

dialogo com relacdo as demandas de cada turma:

Relatério de artista-professor 01: A preparacdo corporal - totalmente voltada para o
perfil da turma - funda-se em exercicios para um melhor condicionamento fisico,
tendo em vista dificuldades naturais relativas a idade dos componentes do grupo. Para
tanto, propostas somaticas que promovam maior consciéncia corporal e maior
conforto na realizagdo dos movimentos sdo muito utilizadas. Sdo também cotidianos
0s exercicios para estimular a coordenagdo motora, capacidades ritmicas e a
exploracdo de relagdes corpo/tempo/espaco. Além disso, algumas propostas simples
de improvisacdo sdo aplicadas de modo a favorecer o refinamento da presenca e da
expressividade. (Relatério de artista-professor 01/2015)

Relatério de artista-professor 02: Eu e a turma estamos descobrindo uma forma de
comunicacdo que estd dando certo, e posso perceber como 0s exercicios estdo
contribuindo para que cada aluno tenha desinibicéo para demonstrar as suas vivéncias,
dentro do tema “dois pra 14 um pra ca”. Fiz a introdugao da utilizagao dos eixos (baixo,
médio e alto), com a base da danca de saldao. Com isso, pude perceber o quanto 0s
alunos buscam uma comunicagdo com seu corpo, observado com atencgdo a estrutura
de seus eixos e base do corpo. (Relatorio de artista-professor 02/2015)

Foi possivel identificar nesse grupo de professores, que a diversidade do publico

atendido nas oficinas de danca da ELA é determinante na construcao do processo metodoldgico.
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Os professores disseram ainda que a diversidade define a metodologia, conduzindo o professor
a estar sempre em busca de novas estratégias metodoldgicas. Uma professora explicita que a
diversidade oferece possibilidades e desafios, e, portanto, deve haver “cuidado e abertura para
se ouvir essa diversidade também”. Outros professores afirmam ser a diversidade o motivo pelo
qual a experiéncia na ELA € tdo interessante considerando 0 “processo criativo para criar
estratégias metodologicas”.

Segundo os professores a diversidade é muito rica, ampla, aponta caminhos de
aprendizado e troca tanto para professores quanto para alunos, e esta sendo compreendida por
ambos aos poucos. Uma professora apontou que a diversidade é um “mecanismo de trabalho
nesse lugar”, pois muitos sdo os desafios apresentados ao trabalhar com turmas muito
heterogéneas. A diversidade faz com que os professores revejam o seu “oficio”.

Os professores disseram ser necessario ter estratégias para a alteracdo emergencial da
aula, ja que as turmas sdao muito heterogéneas, com pessoas de geracGes, contextos sociais,
experiéncias e vivéncias corporais diferentes. Nesse sentido, muitos apontaram que na ELA néo
é possivel estabelecer rigidez na estrutura das aulas, sendo importante valorizar propostas
abertas as possibilidades do acaso. Segundo Alvarenga (2009), sobre as aulas de Klauss Vianna:
“(...) embora suas aulas ndo se desenvolvessem sob um esquema fixo — 0 que inviabiliza
qualquer pretensdo de defini-las com rigor, visto que os seus elementos e enfoques podiam
variar, bem como a sua ordem de execugdo. ”°° Alguns apontaram que essa metodologia da area
de danca da ELA é conveniente a diversidade do publico, porque nela sdo usados elementos
cotidianos, como 0s movimentos de sentar, deitar, subir escadas, andar. Como esclarece uma
professora: “Isso passa a fazer sentido para as pessoas porque faz parte da vida delas”.

Sobre as correlagdes entre 0s processos de vida e 0s processos realizados em sala de
aula, Alvarenga (2009) diz que Klauss Vianna também trazia muitas referéncias dos

movimentos cotidianos em suas aulas:

[...] ndo é possivel isolar a vida do espago da aula; ao contrario, sem que cheguemos
a nos conscientizar disso, por vezes a vida se nos imp8e, uma vez que trazemos no
corpo questdes cotidianas impressas em nossa musculatura sob a forma de tensdes,
emocdes ou impressdes de toda ordem: “... sdo elementos que encontro nas ruas, na
vida e que inconscientemente levo para a sala de aula”. Assim, a experiéncia de suas
aulas se estrutura pela consciéncia de que trago todos esses aspectos no corpo, em
mim operando no dia a dia. (ALVARENGA, 2009, p.238)

YALVARENGA, 2009, p. 243
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Segundo os professores, ndo e possivel falar de um modo de fazer que seja eficiente na
ELA. Os professores da ELA perceberam que os procedimentos metodoldgicos fazem sentido
com a experiéncia de cada professor, e essa é compartilhada com os alunos. Uma professora
disse: “Nao existe perfei¢do no nosso trabalho, existe uma tentativa, um desejo, um projeto na
nossa cabega”. Assim, compreende-se que ndo € possivel mensurar uma eficiéncia
metodoldgica. E possivel identificar transformac@es nos alunos. Essa caracteristica é coerente
com a metodologia de uma area e uma escola que ndo visa apenas formar bailarinos
profissionais. Os professores estdo atentos para o contexto de uma escola livre de artes, como
a ELA, que ndo visa o virtuosismo usual, mas sim, a experiéncia: sensivel e aberta para outras
possibilidades. Nesse sentido foi importante perceber que essa metodologia é atravessada pela
experiéncia tanto dos professores quanto dos alunos, ou seja, a experiéncia é apontada como
algo que atravessa o fazer. A pratica metodoldgica na ELA é tdo ampla que realmente € dificil
de ser mapeada.

Com relacdo a técnica de danca, ndo houve nas falas dos professores a intencdo de uma
formacdo em danca baseada apenas em um tipo especifico de técnica. Mas, ha a expectativa de
proporcionar uma formacdo ampla que possibilite aos alunos atuar em diversos contextos. Um
traco comum que foi observado foi a valorizagdo de varias técnicas que conjuntamente
constroem uma danca hibrida, na qual ndo é possivel mais identificar estilos. Um professor diz
que nesse processo € dificil identificar um estilo especifico: “eu s6 sei que € danca”, e que “é o
meu corpo que danga”. O professor compreende que sejam vdrios estilos mesclados, mas ao
mesmo tempo o processo independe de estilos. Essa formacdo pretende oferecer ao aluno
condicBes para desenvolver uma danca baseada em principios de conscientizacdo do
movimento. Sobre essa conscientizacdo do trabalho corporal, Vianna (2005) chama a atengéo:

Mas, apesar de ser combustivel o fato de as pessoas ndo quererem se desfazer de uma
imagem ja cristalizada e incorporada a propria personalidade, esse parece ser o
caminho capaz de transformar gestos mecéanicos e repetitivos em movimentos
conscientes e, por isso mesmo, verdadeiros. Pelo menos é o que tem demonstrado o
trabalho até hoje realizado com pessoas de idades, profissfes e trajetdrias muito
distintas.

Portanto, antes do ensino de uma técnica corporal especifica é necessario que se faca
um trabalho corporal de conscientizacédo corporal, sem o qual o aprendizado podera
ser deficiente, pois o corpo vai adquirindo uma forma, criando uma armadura e
consolidando ainda mais as tensées musculares profundas. (VIANNA, 2005, p. 124)
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Muitos professores observaram que os alunos, independente da faixa etaria, conseguem
fazer as atividades propostas de acordo com os limites e possibilidades de cada um. Desse
modo, muitos tentam potencializar o que cada turma apresenta de qualidade. A partir do que as
pessoas apresentam como corporeidade, e de uma danca que ja esta presente neles, 0s
professores oferecem propostas de movimento para que esses alunos desenvolvam ainda mais
suas potencialidades. Uma professora disse que a medida que os alunos vao se disponibilizando
para 0 movimento e para suas propostas de aula, ela foi tentando avancar com suas propostas,
respeitando sempre as limitacdes de cada um.

Outra professora comentou que esses anos que ela esta no Programa indicaram que as
pessoas sd0 muito capazes e que o professor ndo pode chegar na sala de aula e definir um
“rétulo” para a turma, um estilo ou técnica especifica. Esses anos de experiéncia na escola
demonstraram que as turmas conduzem a metodologia. E nesse sentido, essa proposta é definida
por um “ndo saber”, ou seja, propostas prescritivas ndo funcionam com a diversidade. O
professor trabalha de forma a potencializar os individuos, “a danca deles”. E, a medida que as
oficinas acontecem, esses alunos estabelecem seus proprios “links”, a partir de suas percepgoes,
experiéncias e do que compreendem dessas propostas. Sobre a percep¢do dos alunos Vianna
(2005) diz:

E claro que cada um tem o seu limite de percepgdo e, como professor, tenho de
respeitar esses limites. A cada dia, porém, eles entendem uma informacéo corporal
diferente e vao juntando os dados. Procuro sempre chamar a atencdo de cada um para
si mesmo, a fim de que se percebam, olhem-se, conhegcam-se, notem o peso de seus
corpos. (VIANNA, 2005, p. 140)

Uma professora disse que nao espera que a qualidade de movimentos dos alunos se
nivele, ou que cheguem a ficar iguais, pois ela se importa que os alunos estejam em busca de
melhorar suas capacidades e habilidades. Nesse sentido, ela comentou que sempre se
surpreende muito com o que os alunos dao conta de fazer independente das limitagdes. Vianna
(2005) também falou que existe o ritmo de cada aluno em sala de aula e que esse deve ser
respeitado: “Nao quero de forma alguma que todos tenham o mesmo ritmo e sim que cada um

se desenvolva de acordo com sua capacidade. Apenas fagco propostas e espero que cada aluno
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reaja como quiser e puder. 7! Observei que na ELA acontece um processo semelhante & visio

de Klauss Vianna: “O professor ¢ “um parteiro” — ele tira do aluno o que este tem para dar. >

4.1 UMA METODOLOGIA ESTRUTURADA EM QUATRO EIXOS

Como ja foi visto anteriormente, essa metodologia da area de danca da ELA estad
estruturada em quatros eixos de trabalho: Eixo Educacdo Somatica; Eixo Técnicas de Danca;
Eixo Criacdo e Composicao; e, Eixo de Apreciagdo Artistica. Esses eixos indicam caminhos ou
diretrizes de orientacdo para cada professor, ndo sendo, no entanto, normalizadores. Nesse
sentido, e como também ja foi exposto anteriormente, cada professor tem a liberdade de fazer
suas escolhas metodologicas, a partir desses eixos. Muitos apontaram que 0s caminhos
utilizados para se abordar esses eixos provém das formacdes, vivéncias e proprias experiéncias
artistico-docente. Cabe lembrar que uma caracteristica fundamental dessa equipe é a propria
diversidade de saberes no que tange a diferentes percursos de formacao artistica profissional.
Nesse sentido, a maneira como 0s eixos sdo abordados também se mostra diferente e singular
para cada professor.

Identificou-se que é essencial criar um didlogo entre os eixos de forma que eles estejam
em constante cruzamento e abordados de forma integrada. Uma professora disse que em suas
aulas tenta fazer com que esses eixos “conversem entre eles”, transpondo os principios de uns
com os outros para que tenham relagfes. Contudo, outros identificaram que a proposta com 0s
eixos deve ser abordada obedecendo as caracteristicas essenciais e especificas de cada um.

Os dados também revelaram que alguns eixos sdo utilizados com mais preponderancia
do que outros. As possibilidades sdo muito relativas e variam de acordo com os contextos das
oficinas e dos publicos atendidos nessas oficinas. Para exemplificar essa proposta metodoldgica

estruturada em quatro eixos trouxe o relatério de uma professora da area:

Relatério de artista-professor 03: (...) a necessidade de uma estratégia na qual os
aspectos somaticos, técnicos e expressivos possam estar sempre alinhados entre si, de
maneira organica, e o saudavel desejo de “dangar” sobressaia. Permanece como
desafio reconhecer, acessar, valorizar e ampliar a mobilidade natural de cada um dos

SIWIANNA, 2005, p.135
52 ALVARENGA, 2009, p. 244
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alunos e suas referéncias no que tange um conceito de danca. (Relatdrio de artista-
professor 03, 2015)

No Eixo da Educacdo Somatica observou-se, inicialmente, que os professores nédo
trabalham especificamente com esse campo de conhecimento. Como observou uma professora,
essas técnicas de educacao somatica tém métodos muito especificos, com propostas até mesmo
dogmaéticas. Nesse sentido, 0 que estd sendo desenvolvido nesse eixo seria uma possivel,
“Sensibilidade Somatica”. A professora identificou que seus colegas levam em suas
experiéncias questdes de consciéncia do movimento, da anatomia, vivéncias isoladas em
técnicas especificas de Educacdo Somaética. Entdo, ela acredita que o que estad sendo
desenvolvido nesse eixo, ¢ uma “Sensibilidade Somatica”. Todos os professores sao diferentes,
e, portanto, as abordagens sdo diferentes, ou seja, uma percep¢do, uma maneira como cada
professor entra em contato com essa abordagem nas suas experiéncias artistico- profissionais e
compartilha-as as suas maneiras com o0s alunos.

A coordenadora da area de Danca expde que esse campo somatico é entendido na
perspectiva das propostas que se resguardam na conscientizagdo do movimento, na
sensibilizacdo, na reflexdo a partir da préatica, nas conexdes e relac@es feitas em determinados
exercicios por professores e alunos. E um momento que possibilita ao aluno experimentar seu
corpo, de forma a voltar a atengdo para ele e estabelecer relagdes com o espago € com 0s outros
colegas de sala de aula. Ela considerou que esse é um eixo que “percorre todos os outros”
também. Sobre essa proposta de conscientizacdo do corpo, Alvarenga (2009) diz que Klauss
Vianna também tinha como diretriz em seu trabalho oferecer uma proposta de conscientizacédo

e dominio do corpo e do movimento:

Como objetivo primeiro, é preciso “dar um corpo” ao aluno, diz Klauss Vianna, no
sentido de que o aprendiz desenvolva uma consciéncia maior desse corpo, como
potencialidade, a fim de torna-lo um veiculo de expressao plena de si-mesmo e um
caminho de autoconhecimento. Segue-se, a isso, 0 autodominio sobre ele, para que o
aluno possa, em seguida, desvestir-se de uma imagem que lhe tenha sido imposta na
relagdo individuo sociedade-vida, adotando, entdo, uma postura que corresponda a sua
“trajetoria pessoal” e a sua “existéncia cotidiana”, facilitadora de sua maior
capacidade de auto expressdo no mundo. Enfim, e como objetivo Gltimo, que a pessoa
va em busca de viver a harmonia com seu proprio corpo, para que este lhe “permita
chegar a elaboragdo de uma danga singular, original, diferenciada, e por isso mesmo
rica em movimento e expressdo” (ALVARENGA, 2009, p.242)
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No eixo da educagdo somatica alguns apontaram ter como orientacao a técnica do Balé
Classico, a Capoeira, Bartenieff do Sistema Laban, Consciéncia Corporal, com a mineira Irene
Zivianni, e o Método Ivaldo Bertazzo, de Reeducacdo do Movimento. Obviamente, essas ndo
sdo as unicas referéncias, mas foram essas as apontadas nas entrevistas. Um professor observou
que essas técnicas e métodos ajudam na construcéo de alinhamento e organizagdo corporal. E
apontaram a necessidade da ndo utilizagcdo de nomenclaturas (0 nome dos passos) dos mesmos,
nem os formatos especificos de aulas que sdo dadas a partir desses referenciais. S&o utilizados,
sobretudo, referenciais anatdmicos, e a alusdo a imagens de movimento para se referir a
determinados passos. Também trouxe aqui alguns exemplos de relatérios que demonstram um

pouco os exercicios e procedimentos metodoldgicos, relacionados ao Eixo Educacdo Somatica:

Relatério de artista-professor 04: As manobras e exercicios relacionados a
organizacdo de nossa verticalidade e ao equilibrio das massas corporais — cabeca,
torax, bacia e pés — realizados em marco foram ligeiramente modificados e ampliados,
mantendo-se 0 mesmo escopo de promover:

— Maior atengdo as constantes oposi¢des que constituem a mecanica do corpo humano;
— Maior concentracgdo no fluxo de forcas e na tonificagdo de todo o corpo ao longo da
execucdo do movimento;

— A percepc¢do da constante necessidade de ativagdo do abddmen enquanto regido de
ajuste fundamental. (Relatério de arista-professor 04, 2015)

Relatdrio de artista-professor 05: Em grande roda, fizemos um aquecimento simples
movendo partes do corpo isoladas. Durante 0 aquecimento nomeamos as partes do
corpo e alguns o0ssos; falamos um pouco sobre articulagdes. Como a turma ainda se
mostrava agitada e ansiosa propus uma corrida em roda, e em cada volta eu trocava a
forma de deslocar. Assim que a turma se mostrou mais cansada, iniciamos um jogo
de caminhada com pausas. Em cada pausa eu falava um nimero (que correspondia ao
nimero de apoios com que 0 corpo deveria tocar o chdo). (Relatério de artista-
professor 05, 2015)

Relatério de artista-professor 06: Em dupla, uma pessoa era a massa de pao e a outra
o padeiro. Com isso uma pessoa “amassava essa massa de pao” passando pelo corpo
todo, tanto de frente como de costas. Depois trocava a dupla e faziam a mesma coisa.
No inicio da atividade, escolhemos um local aonde seria o “forno”. (Relatdrio de
artista-professor 06, 2015)

Klauss Vianna foi considerado um dos introdutores das técnicas de educagdo somatica
no Brasil, pois como ja foi visto anteriormente, ele e Marilene Martins viajaram para paises da
Europa e dos Estados Unidos e trouxeram esses novos referenciais para o pais. Nas suas aulas
foram identificados muitos desses referenciais somaticos. Segundo Alvarenga (2009), suas

aulas se iniciavam por sensibilizacGes de pés, onde os alunos massageavam os pes € a partir do
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tato eles iam percebendo a forma corporal e as possibilidades de movimentacéo daquela parte
isolada do corpo. Ele também insistia na necessidade de se apalpar os 0ssos e descobrir 0s
espacos em volta desses. Nesse sentido, ele fazia trabalhos de isolamento das articulacGes para
que, pouco a pouco, os alunos percebessem e recuperassem a totalidade corporal. Depois, com
o0 tempo, ele também passou a desenvolver trabalhos a partir das musculaturas mais profundas,
as quais ele denominou, simbolicamente, de “musculaturas da emogdo™>?

Porém, foram apontados muitos desafios para se trabalhar com esse Eixo. Os
professores disseram que isso se da muito pela falta de referéncias de muitos alunos em relacao
a essas técnicas. Nesse sentido, alguns professores apontaram a necessidade de introduzir essas
técnicas de maneira suave e buscando relacfes com questBes cotidianas para que os alunos
criem identificacdo com esses referenciais e criem sentido para essas propostas. Uma professora
atentou que € preciso desmistificar o ensino da arte como “um lugar pomposo”, pois esse traz
muitos resquicios de um jeito de ensinar muito elitista. Portanto, faz-se necessario a busca por
trazer referéncias do cotidiano para a sala de aula.

Klauss Vianna também apontou dificuldades com relacdo a algumas propostas que ele
sugeria para os alunos: “Varias vezes vi alunos desistirem no primeiro dia, normalmente gente
que costuma perguntar: “ Tudo isso € muito bom, muito interessante, mas quando ¢ que vamos
dancar? ”** Os professores da ELA também comentaram sobre dificuldades que encontram em
sala de aula. Uma professora disse que alguns alunos perguntam: “que danga é essa? ”, ou,
“quando vamos dangar? 7. A estratégia que ela utiliza é voltar a pergunta para eles e tentar
estabelecer um ambiente de dialogo e trocas. Os professores identificaram os desafios com essas
propostas somaticas, pois os alunos muitas vezes nao conseguem identificar ou reconhecer a
danga nessas dinamicas. Nesse sentido, ¢ importante atentar para o que discute Vianna: “[...]
superar dicotomias entre teoria e pratica, incentivando a observagdo e o questionamento “em
todo lugar, em toda a vida — inclusive em uma sala de aula de danga”.> Alvarenga (2009) faz

consideracgdes sobre como era entendida a sala de aula para Klauss Vianna:

% VIANNA apud ALVARENGA, 2009, p. 247
VIANNA, 2005, p. 139

SALVARENGA, 2009, p.218.
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(...) um lugar para um verdadeiro “exercicio de presenga” pelo aluno em todos os
sentidos, a sala de aula ndo deve abrigar uma disciplina “militar”; ¢ um espago para
perguntas, questionamentos, discussdes e conversas, e Ndo uma arena para competigao
de egos, onde cada um é apenas um termo para comparacao de si mesmo em relacdo
ao outro. A sala de aula massificada tira a individualidade do aluno, ali devendo existir
um desnivelamento, pois cada caso é um caso. (ALVARENGA, 2009, p. 243 e 244)

No Eixo Técnicas de Danca, a coordenadora da area disse que a técnica utilizada é
aquela do dominio de cada professor. Desse modo, sdo as técnicas vinculadas as formac@es de
cada individuo, que podem ser no espaco da tradicdo popular brasileira, urbana, classica,
contemporanea. E o momento onde os professores vao trabalhar a estruturacdo do corpo, do
alinhamento, a forca muscular, a flexibilidade, a mobilidade articular. Pode ser na posi¢édo
horizontal, no cho, ou na posicao vertical, em deslocamento ou em um lugar fixo. E 0 momento
em que serdo trabalhados alguns contetidos que desenvolvem habilidades com consciéncia. E
um eixo que trabalha com a questdo mecanica do corpo, do funcionamento das potencialidades
do corpo, da sua extens&o, flexibilidade, forca, dindmicas, lateralidade.

Nesse eixo todos os professores apontaram para a necessidade de um trabalho feito no
chédo. Nesse caso, eles constroem uma verticalidade do corpo a partir do chdo ou o contrario
também. Houve o apontamento de que no primeiro momento eles buscam fazer com que os
alunos encontrem um conforto (a favor da gravidade) para seus corpos no chéo, adquirindo
mobilidades do corpo no plano horizontal. No segundo momento, esses alunos devem conseguir
utilizar os apoios de bracos e pernas para pressionar e empurrar o chdo (contra a gravidade).
Uma professora disse que o chdo traz uma referéncia clara do limite do movimento, ajudando
na construcdo do ténus corporal e do fortalecimento muscular. Falou da utilizacdo das
articulagdes, que € natural “ao dobrar para ir para o chdo”, “ao dobrar para se levantar dele”.
Nesse sentido, os alunos mobilizam todas as articulagGes de maneira muito organica e natural.

Trouxe aqui mais um relatério para exemplificar um pouco do pensamento a partir desse Eixo:

Relatdrio de artista-professor 07: A formalidade técnica € importante também na
formacao como ferramenta para ampliar o repertério individual. Meu objetivo ndo é
colocar a técnica em primeiro plano, mas provocar e instigar o aluno a sair de seu
lugar de conforto ao se confrontar com novos caminhos de movimento. No
movimento do outro posso descobrir mais pistas sobre o meu. (Relatério de artista-
professor 07, 2015)

Em relacdo a esse Eixo muitos apontaram que € o momento de trabalho com

alongamento e flexibilidade, de forma a fazer uma preparacao fisica do corpo para o trabalho
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com a danca. Alguns dos professores fizeram a mencdo de trabalhar nesse eixo a partir das
técnicas de Danca Contemporanea, que exploram esse trabalho feito no chao, na construgédo de
uma relacéo do corpo com os niveis, horizontal e vertical.

Para muitos, essas ferramentas técnicas auxiliam os alunos na construcdo de principios
para a liberdade de movimento, para que eles dancem utilizando bem o “aparelho corporal”,
numa busca pela utiliza¢do de “boas mecanicas do movimento”. No relatorio acima, observou-
se como a professora expde que esse eixo é favoravel na construcdo de novos repertérios e
vocabularios de movimento. Sendo assim, muitos apontam que esse eixo auxilia bastante o Eixo

de Criacdo. Klauss Vianna atenta para o cuidado com técnicas excessivamente formais:

(...), quase sempre caem no vazio, no limite dos gestos artificiais e desprovidos de
emocdo. Nesse caso, 0s movimentos sdo confusos e pouco objetivos, e 0 que se
apresenta como emocao sdo apenas mascaras artificios tecnicamente produzidos, sem
qualquer relagcdo com um impulso vital. O que essas técnicas ignoram é a propria
vitalidade do movimento. (VIANNA, 2005, p.114)

Vianna (2005) diz ainda que a técnica deve ser “cristalina ou transparente”, no sentido
de poder auxiliar o aluno a atingir um conhecimento do seu processo, pois, ao contrario disso,
ele estara reproduzindo uma série de movimentos considerados bonitos, mas que ndo traduzem
nada e ndo servem para a expressao.

Os professores apontaram que esse Eixo auxilia os alunos a entenderem o corpo no
espaco, o corpo em relacdo ao chdo, em relagdo aos outros colegas e a musica. Foram apontados
exercicios de deslocamento e transferéncia de peso, saltos, memorizacdo de sequéncias
coreogréficas, balancos de pernas e de tronco, trabalhos corporais como movimentos circulares
do tronco e das pernas, contra-lateralidade, torcdes, exercicios ritmicos, utilizacdo de
caminhadas, circulacéo e corridas no espaco.

Sao apontadas vérias formas de se trabalhar no espaco a partir de rodas, diagonais, e
mudancas de frente espacial. Vianna (2005) ressalta a importancia da observagdo ao andar, na
relacdo do apoio do corpo com o chéo, e na forma como o movimento atua: “A minha maior ou
menor liberdade de movimento ao andar vai, assim, tornando mais clara a relacao de equilibrio
que costumo manter com o solo, o espac¢o, a gravidade ¢ meu proprio corpo”. Com essa Viséo,

Klauss “incentivava os alunos a trabalharem em diferentes lugares da sala, ocupando novos
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espacos %6, Destaquei que o Unico referencial tedrico-préatico para utilizagdo em exercicios
técnicos apontados nas entrevistas foi o Estudo do Movimento de Rudolf Von Laban®’.

Sobre o Eixo da Criacdo e Composicéo, a coordenadora da area de Danga esclareceu
que nao ¢ um eixo que trabalha apenas com a “criatividade instantdnea que vem como
inspiragdo”. Para ela, também ¢é necessario conhecer técnicas relativas a esse campo de agéo,
procedimentos que podem ser desenvolvidos e trabalhados a partir também da consciéncia, de
forma a possibilitar ao aluno a percepc¢éo da composicédo, do espaco, dos outros colegas. Ela diz
que € um momento também de trabalhar com varios tipos de jogos.

Nas entrevistas com os professores houve novamente o apontamento de que foi preciso
ouvir e escutar as turmas no sentido de compreender quais as demandas criativas de cada uma
delas. Nesse sentido, o contexto de cada turma costuma ser um fator determinante no processo
de criacdo. Alguns professores consideram que o Eixo Criagdo e Composicdo esteja
relacionado, de forma mais articulada, com o Eixo Técnico. Uma professora disse que criar €
reelaborar tecnicamente o que ja se tem de vocabulério e informacéo no préprio corpo. Esse é
um eixo gue tem como mote trabalhar a partir da danca dos alunos, daquilo que eles ja possuem
e vao construindo ao longo das oficinas. Mais uma vez, os relatérios exemplificam um pouco

do que é pensado pelos professores como propostas de criacdo:

Relatdrio de artista-professor 08: No eixo criagdo, desenvolvemos alguns elementos
que surgiram de um primeiro exercicio de improvisacdo e que cada um pode
desenvolver, individualmente ou coletivamente uma proposta originada deste
exercicio. A turma optou por ndo abandonar a aula no eixo técnico e somatico em
detrimento “a cria¢do, portanto o mesmo foi desenvolvido dentro das possibilidades
de tempo e disponibilidade da turma. (Relatério de artista-professor 07, 2015)

Relatério de artista-professor 09: Improvisacdo/criacdo: Cada um desenvolveu um
tema de pesquisa fisica para gerar uma qualidade de movimento. De posse de cada
tema reuni os semelhantes criando duos, trios e quartetos para aprofundarem as
pesquisas. Com isso estamos iniciando um processo criativo colaborativo,
selecionando sequencias, compartilhando com todos e criando variagGes autorais e
ainda aprofundado os temas individuais e coletivos. (Relatdrio de artista-professor 08,
2015)

SALVARENGA, 2009, p. 244

57 Rudolf Von Laban (1879-1958), nasceu na Hungria. Desenvolveu uma extensa pesquisa sobre 0 movimento e
os fatores que o influenciam e vai se tornar uma das mais importantes referéncias pedagdgicas do ensino e
aprendizagem, ndo s6 da danca, mas de todo o processo de desenvolvimento do dominio e da consciéncia do
movimento. Ele vai fundar varias escolas e filiais, que vdo também, posteriormente, ser grandes centros formadores
de arte. Em seu método, ele vai desenvolver as leis e os principios de movimento, através da Eukinética, baseados
em quatro fatores: espaco, tempo, peso e fluéncia; da Labonation, um sistema de notacdo coreogréafica e da
Coréutica, estudo sobre a organizacdo espacial.
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Esse € um Eixo que se fundamenta a partir, sobretudo, de propostas de Improvisacéo.
Portanto, foi apontada a necessidade e a grande importancia do engajamento e envolvimento
dos alunos nas propostas. Alguns apontaram que o conhecimento dos alunos no que tange aos
desejos e expectativas € fundamental, pois séo momentos de total construgdo colaborativa. Uma
professora disse que ¢ o momento da “danga deles”, e ndo, “da danca dela”, ¢ importante
conhecer as pessoas e respeitar as diferentes maneiras de pensamento sobre a aula. Alvarenga

(2009) também diz que Klauss Vianna trabalhava com a Improvisacéo:

(...) pode se dizer que a improvisagdo se faz presente dando inicio a um processo
criativo. Através dela o movimento ainda ndo efetivado, a danga ainda ndo dancada,
aquela — espera-se — destituida das contaminagdes por meio do processo acima
descrito tem a chance de acontecer num corpo apto a ser veiculo expressivo do ser
que aquele corpo representa. (ALVARENGA, 2009, p.249)

Alguns professores apontaram que sdo os momentos de trabalhar com o universo ludico,
possibilitando aos alunos a utilizagdo da imaginacdo na construcdo do processo. Uma
professora percebeu que o Eixo de Criacdo é bastante interessante para o trabalho com as
criancas, pela propria disponibilidade delas em relagdo ao mundo, numa atitude de ampla
abertura. Vianna (Alvarenga, 2009) também se utilizava muito do elemento ludico com as
crianc¢as que acompanhou na Escola Municipal de Bailados: “usou a sensibilidade no trato com
essa faixa etéria, procurando acessar o0 imaginario infantil atentando para as suas
especificidades, quando propGe a ludicidade como base, por acreditar, nessa época, que assim
é que se estimulava o ser criativo. ”° Destaquei mais uma fala de Klauss Vianna, com relacio

ao trabalho dele com exercicios ludicos:

Por isso mesmo, durante a primeira fase do trabalho emprego exercicios ludicos que,
como veremos mais adiante, pdem em xeque essa imagem construida na relagdo com
o mundo exterior. Brincar, saltar, pular, correr livremente vdo revelando emogdes,
sentimentos e uma riqueza de gestos que pareciam perdidos desde a infancia.
(VIANNA, 2005, p.124)

% ALVARENGA, 2009, p.228
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Na criacdo foram apontadas as referéncias tedrico-praticas de Rudolf Von Laban, de
Paulo Freire, Isabel Marques, Adriana Banana, livros de Teatro, tais como Viola Spolin (jogos
corporais), saberes e fazeres de tribos indigenas, e as referéncias cotidianas da vida (filmes,
mausica, livros em geral) E ainda, uma professora diz que mescla criagdo com composicdo a
partir de trabalhos espaciais, em que os alunos se relacionam com o espago, com eles e com 0s
corpos dos outros colegas, numa construcdo de composi¢cdo coreografica ou experiéncias de
improvisacdo. Destaquei aqui que esse eixo também é muito fomentado pelas experiéncias das
“Jam Sessions”, que na ELA, acontecem com o carater pedagdgico. Essas sessdes contemplam
vivéncias interdisciplinares dos alunos no que tange aos quesitos criativos, possibilitando a
troca e o compartilhamento desses entre as areas existentes na ELA.

Finalmente, sobre o Eixo de Apreciacdo Artistica, a coordenadora da area disse que foi
criado porque ela junto ao grupo de professores de 2011/2012 entenderam que a apreciacdo
poderia dar mais sentido maior para o trabalho que estava sendo desenvolvido dentro da sala
de aula. Pois, os alunos visualizariam que os trabalhos desenvolvidos em sala de aula poderiam
ser transformados no que elas estavam vendo no palco. Esse Eixo trouxe a possibilidade de os
alunos observarem que os elementos da cena espetacular também sdo trabalhados por eles nos
exercicios desenvolvidos pelos professores em sala de aula. E também trouxe a consciéncia
para que as pessoas compreendessem que esses materiais, produzidos dentro de sala de aula,
tem uma razéo de ser. Fez os alunos entenderem que a danca também é um trabalho e que
existem pessoas que vivem desse oficio, a “dimensao profissional da danca”, pois em alguns
tipos de publico atendidos pela ELA, isso se configura como uma realidade ainda muito
distante. Entéo, esse eixo foi incluido em 2011/2012, a partir dos relatos dos professores quando
levavam as turmas ao teatro.

Pelos professores foi visto como um eixo, onde eles tém mais dificuldades de relaciona-
lo com o dia a dia em sala de aula. Sobretudo, por ser um eixo que se faz a partir da fruigéo de
espetaculos, atividades que na maioria das vezes acontecem fora de sala de aula. Também trago

aqui exemplos de relatorios:

Relatorio de artista-professor 10: Esta turma também participou a APRECIACAO.
Para eles foi importante ter ido. Alguns assistiram a uma grande producdo pela
primeira vez ali. Outros assistiram a danca ao vivo pela primeira vez ali. (Relatorio de
artista-professor 10, 2015)

Relatdrio de artista-professor 11: No eixo apreciacao, a turma se mostra independente
no sentido de frequentar espetaculos e fazer analises criticas do que assistiu. Tivemos
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a oportunidade de conversar com os artistas do espetaculo “Playlist” o que considero
ter sido de grande valor uma vez que a improvisacao faz parte da rotina desta turma
no Arena e é mote para este espetaculo. (Relatdrio de artista-professor 11, 2015)

Na Apreciacdo os professores utilizam cortesias que a escola oferece, para a ida aos
espetaculos da cidade de Belo Horizonte, filmes de danca de toda natureza (se possivel que
dialoguem com os contextos das turmas), e também sdo momentos para inserir aulas sobre a
Histdria da Danca. A apreciacdo também traz muitas possibilidades de significacdo simbdlica
através dos ambientes. Essa experiéncia € muito comentada na fala dos alunos no sentido de
oportunizar o contato, em alguns casos pela primeira vez no teatro. Foi identificado como um

momento de fruigdo e de afetacéo.

4.2 UMA METODOLOGIA EM TRANSFORMACAO

Insisto que mais importante do que o desfecho do processo é o processo em si, pois
normalmente somos levados a objetivar nossas agdes a ponto de fixarmos metas e
finalidades que acabam impedindo a vivéncia do proprio processo, do rico caminho a
ser percorrido. No trabalho corporal, quando definimos objetivos exteriores a nds,
acabamos por converter o processo hum meio de alcancar apenas determinados fins
e, com isso, perdemos de vista o préprio corpo, tornando assim mero instrumento das
nossas vontades e idealizacBes. (VIANNA, 2005, p. 100)

Atento aqui para a fala de uma professora, que a ELA é um lugar aberto para
experiéncias de varias naturezas e se configura como ambiente formador nédo s6 para alunos,
mas também para os professores e coordenacdo, que estdo em constante dialogo e troca de
processos artistico-pedagogicos. Como ja foi visto anteriormente, um traco da metodologia de
trabalho dessa escola é a manutencéo de reunides da equipe de professores com as coordenacdes
de areas. Nas entrevistas realizadas para esse estudo todos os professores e coordenagédo
ressaltaram a relevancia dessas reunides para a diversidade dos processos formativos.

Nas palavras da coordenadora, cada vez mais os professores estdo se apropriando das
possibilidades de desenvolvimento dentro dos eixos metodologicos. Ela percebe que cada um
estd em busca dos subsidios que faltam em suas formacdes, relativos aos elementos que
compdem cada eixo. Nesse sentido, ela tenta dar orientacGes e fazer provocages artisticas para
que cada professor possa encontrar novos modos de trabalhar. Por exemplo, quando dois

professores trabalham juntos em oficinas, ela tenta colocar dois professores com experiéncias
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as mais diferentes possiveis, para que o trabalho realmente se complemente e se contamine. Ela
identificou que os professores também estdo em processo de formacao constante, como também
se considera em formacdo na funcdo de coordenadora. Ela acredita que seja importante o
“espirito” de estar sempre se revendo ¢ se reavaliando para a qualidade do trabalho, pois ao
contrrio, a &rea poderia se estagnar.

Ela observou que “o frio na barriga” que os professores sentem ao encontrar situagdes
inesperadas ¢ relevante na natureza desse trabalho com a diversidade. Pois, esse “frio” motiva
os profissionais a busca de novos conhecimentos, novos recursos, 0S quais, as vezes, 0
profissional ignora a existéncia. Ela identificou que as experiéncias sdo tdo misturadas na &rea,
que ela junto aos professores perde a consciéncia da origem de determinadas propostas. A
coordenadora afirma compreender o professor como um artista “que esta sempre em contato
com a criacao”. Isso parece ser fundamental para o professor da ELA, essa experiéncia de estar
sempre se confrontando com o conhecimento do outro, e de compartilhar as experiéncias com
a equipe. Na visdo da coordenacdo da area de Danca isso faz do professor um criador, um
inventor, de forma que ele tenha que lancar méo de diversas possibilidades em suas experiéncias
artistico-docentes. Por isso, ela procura intervir o menos possivel no trabalho dos professores,
pois aposta na pratica, no desenvolvimento de cada professor junto aos alunos. Também
compreende que cada professor tem 0 seu tempo para se apropriar desses eixos de uma maneira
prépria, mas coerente com o trabalho.

Os professores e a coordenagdo apontaram que as reunides sdo um importante espago
de contaminacdo de propostas, muita colaboracao, trocas, compartilhamento e um lugar que
gera possibilidades para todos. A coordenadora percebe que essa metodologia estd se
fortalecendo com o passar do tempo a partir das reunides onde se estabelecem trocas praticas
entre os professores e cada um apresenta as propostas que esta desenvolvendo em suas oficinas.
De acordo com a coordenagdo, essas trocas vao se contaminando e uma préatica acaba sendo
influenciada pela outra, e isso vai ajudando a criar uma unidade metodologica que fortalece os
eixos gerando mais coeréncia.

Os professores reforgaram que o aprendizado se da a partir das diferencas da propria
equipe. A importancia de ter uma equipe diversificada mantém um lugar realmente diverso
tanto do ponto de vista do publico atendido, quanto dos professores que lidam com esse publico
diverso. Nesse sentido, essas reunides ajudam muito na questdo de trocar experiéncias de
estratégias para lidar com a diversidade, e sdo fundamentais para refletir sobre o processo de
ensino-aprendizagem na ELA.
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Eles disseram que o aprendizado vem ao escutar outras experiéncias diferentes, mas
gue, a0 mesmo tempo, trazem questdes comuns que nos auxiliam na superacdo dos desafios
encontrados ao trabalhar com a diversidade. E quando h& compartilhamento de préaticas
artistico-docentes, hd um aproveitamento no sentido de poder experimentar diferentes
processos e metodologias. Dessa maneira, a troca de informacfes & muito ampla e também
auxilia nas experiéncias pessoais do trabalho de cada um. Portanto, essa troca se configura
muito rica e proveitosa.

Outro ponto que foi muito contemplado na fala dos professores foi a respeito da
orientacdo feita pela coordenadora de area, Marise Dinis. Apontaram que ela é uma
coordenadora com um olhar muito sensivel e que, portanto, traz direcionamentos pontuais para
o trabalho. Nesse sentido, a experiéncia de continuar recebendo e trocando informacdes
acontece em um fluxo muito organico entre a coordenacdo de area, os professores e 0s alunos.
Uma professora comentou que essa possibilidade de troca, sobretudo, com o olhar externo da
coordenacdo auxilia muito no trabalho, porque se lida muito com o inesperado — lugares fisicos,
ambientes e pessoas diferentes —na ELA. E, esse olhar da coordenacéo ajuda a pensar o trabalho
de corpo nesse contexto.

Outra questdo muito falada foi que os professores séo indicados a trabalhar com as
turmas a partir dos seus perfis. Porém, a metodologia da area de Danca possibilita que esses
professores estejam sempre fazendo um rodizio entre as oficinas ofertadas pela area. Além
dessa dinamica, estd previsto no Plano Quadrienal, atuacdes conjuntas de professores nas
oficinas do ciclo formativo de quatro anos. Essa caracteristica da metodologia também foi
ressaltada como um ponto muito positivo, pois 0s atravessamentos de outros profissionais nas
turmas auxiliam nas dindmicas que sdo criadas. Uma professora salientou que, as vezes, fica
muito focada no trabalho e quando tem uma visita de outro professor, esse pode mostrar outras
possibilidades que sozinha ndo percebe. Ela também chamou a atencdo para o fato de que o
professor, nesse processo, muitas vezes acaba virando parte do grupo, e por isso € dificil ter um
distanciamento do que esta sendo realizado. Nesse sentido, ela disse que a atitude reflexiva
sobre o proprio processo € uma constante. Vianna (2005) também fala sobre a importancia do
questionamento no trabalho: “Aprender a questionar objetivamente e a observar a si mesmo sao
as melhores formas de aprendizado. O ato de questionar é o resultado de uma observacédo que

provém de um distanciamento e de uma conclusio, ainda que, passageira e nunca definitiva. >°

VIANNA, 2005, p.97
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A possibilidade dos atravessamentos entre os professores também foi vista como uma
atividade complementar, pois a diversidade dos artistas-docentes possibilita um aumento dos
vocabularios de metodologias, vocabularios de movimento e experiéncias dos alunos. Uma
professora reforgou que essa metodologia se constréi no fazer e vai se alinhando aos poucos,
mas possui a tranquilidade de também, as vezes, ndo se alinhar.

Observou-se que essa metodologia € realizada de forma experimental, ou seja, ela esta
sendo experimentada, testada, e dessa maneira vai se transformado de acordo com 0s contextos.
Alvarenga (2009) também observa essa caracteristica experimental no trabalho de Klauss
Vianna: “Desse modo, acredito ver reforgada a ideia do experimento na sua proposicao, € que
ao ser partilhado por ele e compartilhado com todos na “comunidade” da sala de aula, se faz
pedagogicamente educativo, experiéncia (com) vivida no intimo de cada um. %

Outra questdo que também foi apontada como fundamental nesse processo
metodoldgico foi a realizagdo dos relatdrios mensais, compartilhados com a coordenacao e toda
equipe. Eles sdo importantes, ja que funcionam como um instrumento de reflex@es criticas sobre
o trabalho, gerando também um momento de distanciamento do que € feito nas oficinas. Uma
professora apontou que todos 0s cruzamentos sdo positivos para o crescimento profissional na
ELA: “um emendando o fio do outro, construindo conhecimento”. Ela também diz que
percebeu que essa metodologia tem gerado mudancas no grupo em relacdo ao jeito de ver e
entender a danca e de pensar corpo.

Outro ponto importante desses dados foi que muitos professores falaram que a
metodologia da area de Danca se transformou muito desde o0 momento em que cada um deles
adentrou na escola. Todos apontaram que o principal fator dessa transformacéo da metodologia
foi a diversidade. A metodologia foi ficando menos rigida e mais flexivel para abarcar as
diferencas. Ela foi se transformando de acordo com o perfil dos alunos. Os desafios encontrados
com o0s grupos heterogéneos levaram os profissionais a criarem estratégias metodologicas para
lidar com essa diversidade. Uma professora disse que, aos poucos, vai se entendendo e
compreendendo a diversidade. Portanto, ndo ha muito como se preparar para as situacoes,
porque essas “acontecem na hora”.

Uma professora apontou que com a coordenagdo antiga de Gabriela Christofaro, o
trabalho metodologico estava bem no inicio. O formato das aulas era diferente, pois as aulas so

aconteciam no final de semana e, dessa maneira, as pessoas ndo tinham tanto compromisso em

OALVARENGA, 2009, p. 239
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se fazer sempre presentes nas oficinas. Também os eixos ainda estavam sendo criados. Entéo,
a relacdo com eles também estava sendo compreendida. Com a nova coordenagdo de Marise
Dinis, essa metodologia ja vinha de uma experiéncia inicial, e a partir dai os professores foram
se aprimorando. Essa professora comenta que se ampliou mais o contato com a diversidade,
pois antes ela percebia que o0s grupos tinham perfis mais especificos, e atualmente, 0s grupos
estdo mais dissolvidos. Com o passar do tempo essa metodologia foi se aprimorando tanto para
professores quanto para alunos. Os professores ressaltaram ainda que, aos poucos, 0s alunos
passaram a compreender mais a proposta. Outro professor identificou que essa metodologia foi
mudando e sendo refinada ao longo do processo. Pois, anteriormente a constituicdo da area de
Danca, em 2009, o trabalho se pautava em aulas tradicionais, cuja preocupagéo se restringia ao
ensinamento de “passos”, aos alunos. Com o passar do tempo, essa metodologia passou a
agregar o conhecimento relativo a consciéncia corporal. O professor afirma que os alunos
também se transformaram, pois para além das melhoras na relacéo fisica com a danga, 0s alunos
passaram a construir também discursos conceituais sobre a danca e sobre a arte.

Outra professora identificou que sua metodologia era muito norteada pela educacgéo
somatica e sempre iniciava a aula por essa referéncia. No entanto ela comecou a perceber que
esse ¢ um tipo de trabalho “muito duro”, pois as pessoas que Va0 procurar uma aula de danca
querem dancar. Entdo, ela acabou transformando sua aula através de elementos mais dangantes,
com musicas mais dancantes. Ela disse que deve se considerar 0 que as pessoas tém como
expectativas para as oficinas. Entdo, através do que elas demandam, ela foi buscando caminhos
para inserir o contelldo da Educacdo Somatica nas aulas. Ela observou que as estratégias entre
os professores sdo diferentes, mas que ha um esforco de todos para aprimorar essa metodologia
através dos eixos. A professora ressaltou também que a proposta de formagéo foi ficando “mais
elastica, mais fluida” e que, portanto, eles comegaram a entender e, por conseguinte, respeitar
a diversidade de forma a dar mais espaco para as demandas desse publico. Essa profissional
afirma que hoje vé ou percebe que os principios da danca ndo sdo uma verdade para todos.
Assim, cada pessoa apresenta esses principios de formas diferentes. Desse modo, o conflito
relativo a aceitagdo dessa diversidade também diminuiu.

A coordenadora identificou que a metodologia foi se modificando a partir da experiéncia
da propria equipe em construcao com os alunos. Ela ressalta que quando entrou para o Programa
Arena da Cultura, em 2011, a area de Danga tinha um enfoque muito proximo da vivéncia com
a “danga contemporanea”, e, na sua perspectiva, essa proposta se configurava muito pelo Arena
também propor uma concepcdo contemporanea de ensino-aprendizagem de danga. Nesse

sentido, a diversidade encontrada nas formacgdes dos professores, bem como o
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compartilhamento entre esses profissionais nas reunides de &rea contribuiram para a

diversificacdo e a ampliacdo conceitual e estética da area de Danca.
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5 UMA CARTOGRAFIA DE CORPOS SINGULARES:
INVESTIGACOES E EXPERIENCIAS DE UM ARTISTA-PROFESSOR

“...um corpo multiplo, multiforme e capaz, literalmente, de ser feito de diferentes expressoes

de corpos. 7 (Foster)

Pretendo agora tecer reflex@es relativas ao meu processo como professor de danca da
ELA, a partir de um relato de experiéncia que foi construido com base na andlise dos dados
obtidos nas entrevistas, na metodologia de trabalho que venho construindo na ELA, e no
referencial tedrico do estudo. Considerando o teor dessa parte, tomei a liberdade de redigi-la
em primeira pessoa. Considero que estou sempre sendo afetado por diversas experiéncias e
essas, de alguma forma, vdo mudando o meu estar no mundo. Logo, a forma como vou criando
e compondo essa trajetoria metodologica, que penso ser também uma “experiéncia educativa”,
vai se ressignificando, se transformando e se metamorfoseando em novas experiéncias a serem
compartilhadas. A relacdo “mundo-eu” ¢ fundamental no meu fazer em danca, pois através
dela posso criar, compor e brincar, conhecendo 0 meu eu-corpo, a minha danca, e assim, propor

aulas. Vianna (2009) diz que:

(...) é fundamental considerar a relagdo mundo-eu, verdadeira origem e motor do
movimento e da prdpria danca, pois é da dinamica desse relacionamento que emerge
a singularidade que faz de cada pessoa um ser Unico e diferenciado. (...) A descoberta
do eu interno, de um ser Gnico, individual e criativo, é indispensavel ao exercicio da
danga, se quisermos que ela se torne uma forma de expressao da comunidade humana.
(VIANNA, 2005, p.111)

Durante minha experiéncia artistica, tanto na danga como no teatro, observo que fui
atravessado por varias questdes que visavam a necessidade de uma arte que abusasse mais da
diversidade humana, ou que, pelo menos pretendesse um dialogo aberto e honesto com esses
questionamentos. Contudo, sempre ha modelos padronizados, que nos colocam em conflito,
fazendo com que a gente esteja em constante reflexdo sobre as escolhas que estamos

deliberando.
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Conheci 0 Arena da Cultura no ano de 2013, durante a realizagdo de um trabalho para a
disciplina de Teorias para o Ensino de Dancga: Metodologia, do curso de Licenciatura em Danca
da UFMG, ministrada pela professora Gabriela Cordova Christofaro. Nesse trabalho, a tematica
era pesquisar projetos de ensino-aprendizagem de danca, fora do contexto do ensino regular das
escolas de Educacdo Bésica. Cada grupo foi sorteado com um projeto e, nessa ocasido, meu
grupo ficou com o Programa Arena da Cultura®:. Assim, tive a oportunidade de pesquisa-lo
para a construcdo do trabalho para essa disciplina.

Ja havia ouvido falar do Arena da Cultura, razoavelmente. Contudo, considero que
desconhecia quase totalmente a proposta de formacao artistica, e como se configurava 0 mesmo
na cidade de Belo Horizonte. Ao entrar em contato com o Arena da Cultura, me surpreendi de
maneira absurda com o que me deparei, ao ver uma aula do professor Charles Davidson Pereira
e 0 modo como ele conduzia o processo, em que pessoas de diferentes corpos e realidades
trabalhavam juntas na construcdo artistica. Encantou-me, sobretudo, a diversidade da turma.
Imediatamente, me perguntei: como era possivel pessoas de naturezas tdo diferentes estarem
tdo presentes e tdo participantes na proposta daquele professor?

Ja na primeira visita pude observar que o publico era muito diferente do que eu tinha
como referéncia de aulas de danca, as quais eu estava acostumado a frequentar. Eram pessoas
de todas as cores, tipos, tamanhos, cheiros, idades, sexos, identidades, personalidades, histdrias,
vivéncias. Impressionou-me muito a qualidade da diversidade que se apresentava naquela sala
e como eles conviviam em danca.

O segundo ponto, no qual detive minha percepcao, foi o que eles estavam desenvolvendo
enquanto contetido de danca, principalmente, como cada um realizava os exercicios oferecidos
pelo professor. Formas diferenciadas de realizagdo, mas com um mesmo proposito: a danga.
Observei a maneira como aquele professor instigava e promovia sua aula a partir das
potencialidades de cada aluno. Observo que esse momento ficou marcado no inventario de
experiéncias da minha vida, pois era como se eu tivesse me deparado com uma proposta de
ensino e aprendizagem de danca parecida a dos meus sonhos, a qual, até entdo, considerava
utopica e inexistente.

Enfim, esse trabalho com o Arena da Cultura para disciplina da professora Gabriela
Christofaro foi para mim uma “porta aberta” para vislumbrar um imenso percurso artistico-

pedagdgico de danca, que ndo estava necessariamente vinculado a um tipo de sistema

61 Naguele momento o Programa ainda se chamava somente Arena da Cultura, pois a institucionalizagdo da Escola
Livre de Artes Arena da Cultura como visto anteriormente s6 aconteceu no final de 2014.
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tradicional de ensino-aprendizado de danga. No ano de 2014, prestei concurso de selecéo para
ingressar no quadro de professores de Danga do Arena, e com grande felicidade passei nessa
selecao.

Ao ingressar nesse projeto percebi logo que seria um grande desafio e confesso que isso
me instigou bastante, pois como ja apontado nas entrevistas feitas com os professores da ELA
e apresentado nesta monografia, ndo ha receitas nem métodos prontos que decodifiquem a
diversidade no Arena da Cultura. Essa se apresenta, e 0 método que venho utilizando € ouvir,
escutar, abrir os poros do meu corpo para percepgao e a partir dessa comegar a fazer “o bolo”.
Esse é um bolo sem receita prévia, pois 0 acaso é um ingrediente especial. Sobre a constitui¢do

de um método trago para a reflexdo uma fala de Vianna (2005):

Acredito que 0 meu método de trabalho tenha comegado a surgir no momento em que
vi meu filho nascer. Achei tdo duro, tdo violento vé-lo nascendo e logo em seguida
ser afastado da mée.... De alguma forma percebi que ali comegava a interromper-se o
fluxo natural das coisas, mas, por paradoxal que possa parecer, era impossivel
conceber a vida e o préprio nascimento sem qualquer violéncia. (VIANNA, 2005, p.
98)

5.1 MEU MODO MUNDO POSSIVEL: UMA EXPERIENCIA
METODOLOGICA NA ESCOLA LIVRE DE ARTES ARENA DA
CULTURA

Para que alguma coisa relevante ocorra, é preciso criar um espaco vazio. O espaco vazio
permite que surja um fendmeno novo, porque tudo que diz respeito ao contetdo, significado,
expressao, linguagem e musica sé pode existir se a experiéncia for nova e original. Mas
nenhuma experiéncia nova e original é possivel se ndo houver um espago puro, virgem,

pronto para recebé-la. (Peter Brook/A porta aberta)

Pretendo a partir deste momento, explicitar um pouco mais de como fui tecendo meu
trabalho na ELA. Penso que cada experiéncia vivida com cada nova turma recebida me
proporciona uma infinidade de conhecimentos e vivéncias em arte, as quais vao se inscrevendo
na minha memoria de vida, na minha memoria corporal, no meu pesquisar artistico-docente.

De acordo com Vianna (2005): “(...) a expressdo corporal reflete tudo que sou: minha historia,
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0 que penso, como sinto. Vida interior e expressio corporal sdo coisas inseparaveis. % Nesse
sentido, fui construindo, metaforicamente, uma espécie de cartografia de corpos singulares,
concretizada em uma experiéncia, a minha experiéncia.

Percebo que cada corpo é singular e apresenta consigo memorias inscritas de uma vida.
E isso que para mim vem se apresentando como novo na contemporaneidade: as experiéncias
individuais de cada sujeito, sua subjetividade, nas suas respectivas andancas pelo mundo.

Fazendo uma analise reflexiva percebo que meu trabalho nas oficinas de danca na ELA
se apoiou em construir um ambiente afetivo, em que muitos exercicios técnicos de danca se
baseiam no autoconhecimento e na sensibilizagcdo do corpo para enxergar-se a si mesmo - 0 eu.
E, nesse encontrar-se, sugiro a construcdo de corpos, que aos poucos, vao se libertando das
amarras dos condicionamentos sociais, e vao construindo uma danca a partir das caracteristicas
da personalidade e da identidade do sujeito. De forma geral, busquei criar um ambiente para
experiéncias do sensivel, ndo se esquecendo também da busca pelo prazer de dancar, daquilo
que realmente nos motiva a mover e a viver, que para mim é algo que considero do direito de
todos. Segundo Lucia de Matos (2014), sobre a identidade:

(...) a identidade do sujeito na contemporaneidade ndo se encontra centrada em si
mesma, em seus aspectos bioldgicos, ou presa a um lugar social ou de representacéo,
mas abarca a possibilidade de transformar-se continuamente nas diversas intera¢es,
localizando-se num espaco do entre, tornando-se, assim, transitéria. (MATQOS, 2014,
p. 27)

Essa identidade transitoria se configura como o objeto mais relevante que busquei
desenvolver no meu trabalho. Pois, essa identidade de cada um, localizada em um “entre lugar”,
me revela possibilidades de trabalhar com os alunos em uma busca pela autonomia e, por
conseguinte, pela autoralidade.

Na ELA, trabalhei apenas com oficinas de Sensibilizacdo, experiéncias curtas de 36
horas, orientadas pela proposta metodoldgica e orientacdo dos quatro eixos propostos pela area.
Essas oficinas t€ém como objetivo sensibilizar os alunos e se configurar como uma “porta de
entrada” para a ELA.

Geralmente, na abertura das oficinas de danga na ELA costuma-se iniciar o trabalho por

uma roda de conversa com a coordenadora da area de danca, o professor e o grupo de alunos

2 VVIANNA, 2005, p. 149
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inscritos. A coordenadora se apresenta, explica um pouco sobre a escola, sobre a proposta de
ensino de danca, o professor se apresenta e para finalizar cada aluno se apresenta também.

FIGURA 4: Foto da Oficina de Sensibilizagdo ELA — BHC Mantiqueira. Fonte: ANTERO, 2015.
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FIGURA 5: Foto da Oficina de Sensibilizacdo ELA — BHC Arthur de S&/ Bairro Unido. Fonte ANTERO, 2015.

RS

FIGURA 6: Foto da Oficina de Sensibilizacdo ELA — BHC Lagoa/ Venda Nova. Fonte: ANTERO, 2015.
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Nesse momento, fazemos uma primeira triagem a respeito das expectativas de cada
aluno em relacdo a oficina de danca, ou seja, queremos saber quais 0s motivos que os levaram
a procurar esse curso e essa area. E possivel perceber nesse primeiro contato, muitas
expectativas com o curso e os estilos de danca que cada um pretende aprender. Outro aspecto
que se mostrou relevante foi que muitas pessoas relatavam ter seus primeiros contatos com
aulas de danca a partir dessas oficinas. Compartilho com as observacOes identificadas nas
entrevistas, em que muitos professores disseram que a diversidade delineia a metodologia que
sera empregada. O contexto dos lugares e dos ambientes onde acontecem as oficinas direcionam
caminhos que considero fundamentais na construcdo artistico-pedagdgica do trabalho. Trouxe
aqui também partes de alguns relatérios que escrevi para exemplificar como fui construindo

minha metodologia dentro da area de danca da ELA:

Relatério: Observo que é uma turma muito aberta e disponivel e que é nitido a vontade
de experimentacdo. Tive poucos problemas com questfes que as vezes atrapalham o
encaminhamento do trabalho. Percebo que ja trabalhei muita coisa e muitos
contetidos, mas percebo que isso se deu por conta deles mesmos, e nas necessidades
que tivemos ao longo do processo, de estabelecer essas trocas. Tenho tido bom nivel
de presencas o0 que colabora em muito para o andamento do trabalho, é claro sempre
a questdes individuais, mas na medida do possivel eles tem me mantido bem
informado quando necessitam de faltar. Pretendo a partir de agora, neste segundo més,
ndo acrescentar mais tantas informagdes novas, mas sim penso em poder trabalhar
dentro do que ja foi trabalhado, com um processo de verticaliza¢do e aprofundamento
destes aspectos, que ja dei introduzi. Espero apenas poder oferecer a eles também uma
experiéncia de apreciacao artistica neste proximo més. (ANTERO, 2015)

Relatdrio: Como esta oficina aborda a sensibilizagdo para as dancas que sdo
construidas aos pares ou a dois, normalmente, e sobretudo, na experiéncia que venho
adquirindo dentro do Programa, sempre existe grande expectativa com o aprendizado
da Danca de Saldo, a “danca dos bailes”. E nessa turma, identifiquei que essa
necessidade ndo se configurou como primeira. Teve até alunos que na apresentacéo
falaram de estar ali para explorar melhor o proprio corpo, na busca de um
autoconhecimento também do mesmo. E ao longo da oficina, tenho percebido que o0s
alunos estdo bem abertos para diversas possibilidades de movimento, que nao s6 as
proporcionadas pela danga de saldo em si, mas como uma busca mais ampla que vai
além de s6 querer dancar nos bailes. (ANTERO, 2015)

Nas oficinas de Sensibilizacdo em que trabalhei, identifiquei que apesar do publico
muito diverso, havia uma predominancia de idosos. Talvez pelo horério diurno em que essas
oficinas ocorreram. Reforgo que isso ndo € uma constante, mas de modo geral, as oficinas de
Sensibilizagdo tinham varios idosos. Esse publico traz questdes muito importantes no que
tangem as limitagBes que o corpo vai adquirindo com o acimulo da idade. Observei também
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que € um publico com corpos muito marcados por grandes couracgas e tensdes. Vianna (2005)
também identificava que as tensBes sao um problema para o trabalho corporal:

(...) 0 problema esta no acimulo de tensdes, nas tensdes localizadas que restringem a
capacidade de movimento das articulagdes e dos grupos musculares, obstruindo o
fluxo energético que atravessa o corpo. (...) Elas estdo estritamente ligadas as tensdes
de fundo emocional e mental e em geral surgiram ha tanto tempo que na maioria das
vezes ja constituem um habito ou uma segunda natureza. (VIANNA, 2005, p.106 e
107)

Vianna (2005) também fala que essas tensdes muitas vezes sdo o resultado de um
acumulo de condicionamentos sociais desde o nascimento: “Desde o nascimento somos
submetidos a uma série de condicionamentos sociais, antes mesmo de vivermos 0s processos
de educacao formal -, 0 que acaba resultando em procedimentos mecanicos e repetitivos, dos
quais niio temos percepgio ou consciéncia. %

Nesse sentido, percebi que criei uma metodologia de trabalho na ELA muito voltada
para que independentemente da idade, ou outras limitagdes corporais, 0s alunos pudessem
reconhecer suas potencialidades corporais. Segundo Vianna (2005) o corpo humano apresenta
variedades infinitas de movimento, que surgem dos impulsos internos e Sdo expressos em
gestos. Dessa maneira, esses gestos compdem relagdes intimistas com 0s ritmos, 0 espacgo, 0
desenho das emocgdes, dos sentimentos e das intencBes dos sujeitos. Para ele, a danga € um
modo de existir e cada pessoa possui a sua prépria danca e seu préprio movimento de forma
original, singular e diferenciada. A partir dessa danca e do movimento de cada um, existem
transformacdes para expressdes individuais que passam a ser compreendidas em coletividades

humanas.

8 VIANNA, 2005, p. 112
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FIGURA 7: Foto Atividade de Apreciacdo Artistica da Oficina de Sensibilizagdo — Centro Cultural Liberalino
Alves de Oliveira. Fonte: ANTERO, 2015.

FIGURA 8: Foto da Oficina de Sensibilizacdo — BHC Califérnia. Fonte: ANTERO, 2015.
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FIGURA 9: Foto da Oficina de Sensibilizagdo ELA — Centro Cultural Liberalino Alves de Oliveira. Fonte:
ANTERO, 2015.
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FIGURA 10: Foto de Oficina de Sensibilizacdo ELA — BHC Mantiqueira. Fonte: ANTERO, 2015.
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Nas vivéncias com essas turmas trabalhei com os eixos metodologicos de forma
integrada e de maneira que esses estivessem sempre em dialogo e cruzamento uns com 0s
outros. Nesse contexto, percebi que minha abordagem com os eixos foi interligada e mesclada,
tornando dificil para identificar quando comeca um e quando termina o outro. Acredito que a
abordagem somatica envolve toda a minha proposta no sentido conceitual desse pensamento.
Entdo, tento ter em vista essa abordagem como um involucro de todas as praticas que proponho.
N&o me preocupo que os alunos estejam conscientes desse pensamento, mas me preocupo se
eles executam exercicios apenas por executar, sem ter a consciéncia e dominio de seus
movimentos e de seus corpos. Sobre 0s outros eixos, fui inserindo os contetidos que identifiqueli
pertencentes a cada um deles, e a partir disso fui tecendo propostas coreograficas de danca.

Outra questdo que identifiquei no meu trabalho foram minhas principais referéncias
tedrico-praticas: Klauss Vianna e Rudolf Laban. No meu processo formativo dentro da
universidade nos cursos de Teatro e da Licenciatura em Danca, esses foram os referenciais com
0s quais tive mais contato. Utilizei muito desses referenciais, pois identifico neles principios ou
diretrizes que me auxiliaram a trabalhar com publicos diversos, como na ELA, por exemplo.
Percebi que a partir desses referenciais fui criando propostas de trabalho que estabelecem
vinculos com qualquer pessoa que queira experimentar uma pratica em danca e compartilhar o
seu proprio saber de movimento em contribuicdo com uma turma. Desse modo, e utilizando da
terminologia de Alvarenga (2009), essa “experiéncia educativa” me conduz a um universo
muito rico, onde a experiéncia artistico-pedagdgica é feita na construcéo de compartilhamentos

e contaminagdes.

5.1.1 Pontos Fundamentais da Metodologia

Na metodologia que fui desenvolvendo na ELA, geralmente iniciava as oficinas a partir
do estudo do espaco. Trabalhei com a percepc¢éo tanto do espaco fisico quanto do espaco do
proprio corpo. Para mim era importante no primeiro momento que os alunos se percebessem no
espaco, e conseguissem ter suas possiveis orientacdes no mesmo. A partir da premissa espacial
pretendia que eles se situassem, de modo a fazer um primeiro reconhecimento do ambiente,

criando também as primeiras relagdes simbdlicas ou representativas desse espago.
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Uma premissa que norteou meu trabalho foi situar o grupo de alunos para um olhar
direcionado para 0s seus proprios corpos. Tentava fazer associa¢@es das diferencas existentes
entre o “corpo cotidiano”, do dia a dia, e o corpo dotado de presenga extracotidiana, com outro
tipo de organizacdo. Entdo, o trabalho foi direcionado no sentido de despertar outras
caracteristicas de organizagdo do corpo, as quais, as vezes, eles ndo estdo acostumados a dar
atencao.

Usei como metodologia de trabalho muitas referéncias imageticas, em que, a partir de
metaforas, cada aluno pode construir seu proprio sentido e significado para 0 movimento em
situacdes de trabalhos aerdbicos, de alongamento, flexibilidade ou até mesmo forca muscular.
Introduzi também o conceito das articulagBes sinoviais e de qudo importante se faz o trabalho
de mobilizacdo das mesmas, sobretudo, no que concerne a producdo do liquido sinovial,
constituinte fundamental para a realizacdo do movimento. Ainda nesse primeiro momento
introduzi um ritmo ou passo basico de algum estilo de danca para que esses alunos se
reconhecessem na acdo de dancar. Penso que, posteriormente, essa acdo de dancar ird se
modificar no imaginario de cada um e, dessa maneira, eles vdo construindo outros imaginarios
sobre a danca. Porém, no primeiro momento, concordando com uma das falas de uma das
professoras entrevistadas, considero importante que os alunos se percebam dangando.

Com a introducdo desse primeiro ritmo ou passo de danga a proposta que costumava
utilizar era comegarmos a brincar com esse ritmo ou passo de forma a trazer elementos ludicos,
de diversao e prazer para todos. Gostava de trabalhar com exercicios na forma de jogo que sédo
aplicaveis a duplas, trios ou grupos. A ideia era trazer exercicios de improvisacdo ou
composicdo espacial estruturada, a partir de brincadeiras como, por exemplo, jogos de
conducéo, de confianca, de espelhamento e etc. A intencionalidade de trazer esses jogos era
criar uma prética, onde eles pudessem dancar, sem, no entanto, se conscientizarem de que a
danca ja estava acontecendo. E claro, considero importante que esses jogos de improvisagdo
estejam vinculados a realidade de cada grupo. Segundo, Alvarenga (2009), sobre o trabalho de

Klauss Vianna:

Nesse caminho estimula-se a espontaneidade de movimentos, deixando que eles
surjam por circunstancias inesperadas. Para isso, exercicios lidicos como brincar,
saltar, pular, correr revelam uma riqueza de gestos “que pareciam perdidos desde a
infancia”. Para Klauss Vianna, partindo de movimentos corriqueiros de cada um é que
ele pretende, que o aluno tome aos poucos intimidade maior consigo, mesmo vindo a
desenvolver a autoconsciéncia do proprio corpo, para descobrir assim suas
potencialidades latentes. (ALVARENGA, 2009, p. 248)



107

No segundo momento de uma oficina, introduzia o conceito de peso a partir do
referencial de Rudolf Laban, mostrando para os alunos como ele é fundamental para
comecarmos a dancar. Entdo, se no primeiro momento, focava no espaco, nesse segundo
momento comecava a trabalhar de forma mais ténue o espaco do proprio corpo, a relagao dele
com ele mesmo, e nesse sentido, possibilitar a percepcdo do préprio peso do corpo. O objetivo
era mostrar que esse elemento peso se faz preponderante para o deslocamento e utilizagdo do
corpo no espaco. Utilizei exercicios nos quais cada aluno podia investigar possibilidades de
transferéncia de peso.

No terceiro momento de uma oficina, o trabalho se voltava para os referenciais
anatdmicos, onde comecava a introduzir a conscientizagéo de discussdes que chamo somaticas,
ou seja, momentos que eles localizariam o “eu”, e comegariam a vivenciar a experimentacao
do movimento a partir de experiéncias particulares. Esse foi um momento de trazer & tona a
abordagem somatica para o estudo do movimento de forma mais consciente. Fazia um trabalho
gue denomino cartografia e mapeamento a partir do toque no esqueleto, distinguindo o
esqueleto axial e o esqueleto apendicular. lamos percorrendo o Sistema Esquelético com o
toque de m&os para um primeiro reconhecimento e reencontro com o proprio corpo. Faziamos
muitos exercicios de manipulacdo onde individualmente, em duplas, trios ou grupos trazia
propostas de manipulacdo do corpo a partir das estruturas ésseas, articulares, musculares, da
pele, ou até do Sistema Nervoso. Trazia também nesse momento, um trabalho de atencdo aos
pés, como uma base importante e de sustentacdo de todo o peso corporal. Pretendia gerar a
consciéncia de qudo os pés sdo sobrecarregados no nosso dia a dia.

No guarto momento, o foco da oficina se direcionava para o estudo ritmico, do tempo,
para comecar a perceber esses primeiros elementos basicos da musica em relagdo com a danga,
como por exemplo: o que é pulsagdo; o que é ritmo; como contar uma musica na percepgao de
bailarinos; e um pouco de percusséo corporal. Trabalhava com caminhadas simples, estudando
andamentos mais rapidos e mais lentos. Comecavamos a pensar em todas essas caracteristicas
que estdo ligadas na relacdo entre danca, masica e siléncio.

Identifiquei que construo minha metodologia de trabalho muito baseada nos fatores que
influenciam a concepcdo de dominio e conscientizagdo do movimento de Rudolf Laban. Esses
fatores — Espaco, Peso, Tempo e Fluéncia — norteavam possiveis caminhos de construcdo da
pratica de/fem danga que pode ser realizada por qualquer pessoa. Pois, neles é possivel
identificar elementos basicos que estdo presentes nas movimentacfes cotidianas, as quais séo

de facil compreenséo e assimilacdo dos alunos. Como os professores entrevistados apontaram,
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fazer relacdo dos exercicios em sala de aula com o contexto dos alunos na ELA contribui para
gque 0s mesmos criem mais sentidos sobre as suas proprias préaticas. Sobre o dominio do

movimento, Laban (1978), diz:

O dominio do movimento, por conseguinte, ndo tem valor apenas para o artista de
palco, mas para todos nés, na medida em que todos nos vemos a bragos, consciente
ou inconsciente, com a percepgdo e com a expressao. O individuo que aprendeu a
relacionar-se com o Espaco, dominando-o fisicamente, tem Atencdo. Aquele que
detém o dominio de sua relagdo com o fator de esforco Peso tem Intencéo; e quando
a pessoa se ajustou no Tempo, tem Decisdo. Atencdo, Intengéo e Deciséo, sdo estagios
de preparacdo interior de uma acdo corporal externa. Esta se atualiza quando o
esforco, através da fluéncia do movimento, encontra sua expresséo concreta no corpo.
(LABAN, 1978, p.131).

FIGURA 11: Foto da Oficina de Sensibilizacdo — Centro Cultural Liberalino Alves de Oliveira. Fonte: ANTERO,
2015.
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FIGURA 12: Foto da Oficina de Sensibilizacdo ELA — BHC California. Fonte: ANTERO, 2015.

E, por fim, algo que permeou essa metodologia durante todos os periodos foi a roda de
conversas. Nessas, debatiamos um pouco sobre questbes como improvisacdo, criacao,
composicdo, histdria da danga cénica, e muitos outros temas relacionados a vida. Essa dindmica
servia para identificar questdes importantes para serem discutidas com cada turma. As vezes,
mostrava filmes ou levava perguntas ou frases criadas a partir de questionamentos dos alunos
sobre a danca. Acredito ser importante trazer a reflexdo sobre o proprio fazer, pois para mim é
relevante que os alunos passem a se questionar e refletir sobre suas préprias praticas. Em relagéo
a essa reflexdo sobre a pratica utilizei como recurso avaliativo em todas as aulas um “Diario de
Turma” (Vide Apéndice “D” desta monografia). Nesse, todos os dias deixava uma folha em
branco em uma mesa, para que eles, a qualquer momento da aula, pudessem ir até essa folha e
escrever ou produzir uma imagem que dialogasse com 0 que estavam pensando, com o que
estavam produzindo, ou com o que estavam sentindo naqueles momentos.

Nessas rodas também objetivei iniciar uma reflexdo a partir dos processos de autonomia
e autoralidade desses alunos. Pois, cada aluno ja traz consigo suas dancas, e 0 processo que

queria estimular era um compartilhamento de todas as nossas dancgas, a minha e a deles.
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Acredito que assumi um lugar de mediador, e ndo, de um professor detentor de todo o
conhecimento. Nesse sentido, a aula de danga é o resultado do trabalho de todos. Cada um, a
sua maneira, contribui com esse processo. E todos, indistintamente, sdo co-autores dele. Sobre
a questdo da autonomia no trabalho de Klauss Vianna, Alvarenga (2009) diz: “ [...] que cada
um encontre seu movimento proprio, num tipo de investimento que permita surgir um “estilo
pessoal, por mais semelhantes que as pessoas sejam entre si. Isso é o que entendo por

contemporaneo, moderno em danga. %,

FIGURA 13: Foto da Atividade de Apreciacdo Artistica no Ballet Jovem Palacio das Artes (Residéncia em
Danga Cefart) - Oficina de Sensibilizagcdo Centro Cultural Liberalino Alves de Oliveira. Fonte: ANTERO, 2015.

% ALVARENGA, 2009, p. 243
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FIGURA 14: Foto da Atividade de Apreciacao Artistica no Ballet Jovem Palacio das Artes (Residéncia em
Danca Cefart) - Oficina de Sensibilizacdo Centro Cultural Liberalino Alves de Oliveira. Fonte: ANTERO, 2015.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Ao iniciar esta pesquisa tinha como expectativa que seria possivel investigar e refletir
sobre como é desenvolvida a metodologia de ensino-aprendizagem da area de danca, que esta
estruturada em quatro eixos, considerando um contexto que valoriza a diversidade do publico
atendido pela ELA. Nesse sentido, elegi que um dos aspectos que poderia fundamentar tal
proposicdo metodoldgica da area de danca seria a porosidade, ou seja, uma forma de ensino-
aprendizagem que é permeavel e maleavel a transformacdes, sem um padrao fixo, e prescritivo.
Segundo Primo (2012) a danca produzida na contemporaneidade se inscreve em sua prépria
porosidade, ou seja, na desconfianca das abordagens muito sélidas, onde os valores sdo mais
absolutos que relativos.

Desse modo, e por se tratar de uma escola que considera principios da descentralizagéo,
universalizacédo e diversidade cultural, e que se encontra nesse contexto contemporaneo, tinha
como expectativa encontrar essa “porosidade” na abordagem metodologica de danca da ELA.
Essa area se encontra nesse cenario atual da danca pds-moderna que instaurou um movimento
de democratizacao e aceitacdo dos corpos a partir das décadas de 1960 e 1970. Através de tracos
histéricos do ensino-aprendizagem de danca, é possivel compreender que metodologias muito
verticais, tradicionais e fechadas, ou, sem porosidade, tenham dificuldade de estabelecer
didlogos com a aceitacdo do diverso em ambientes formadores de ensino-aprendizagem de
danca, como é o caso da ELA.

De acordo com a analise de dados realizada, a expectativa relativa a pesquisa foi
atendida, pois segundo as entrevistas realizadas, essa metodologia desenvolvida pelos
professores da ELA esta afinada com um processo de constante transformacéo, onde ndo ha um
formato padrdo, normativo e prescritivo. Considero que a proposta metodoldgica artistico-
pedagbgica da area de danca traca perspectivas maledveis e porosas respeitando as
especificidades dessa escola e do publico atendido, no contexto da cidade de Belo Horizonte.

Observei que a “porosidade” estd presente nessa metodologia, pois a mesma estd em
busca constante de investigagdo, experimentacdo e pesquisa no que tange 0S Processos
metodologicos de ensino-aprendizagem de danga. Também é uma metodologia que propde uma
acao de reciclagem e, que como apontado pela coordenadora, descentraliza o conhecimento, 0s
saberes e os fazeres de todos os envolvidos — professores, alunos e coordenacao de area.

Também visualizo que esses dados apontam a ndo existéncia de formularios, manuais e

nem receitas prontas para esses profissionais da area de danca, sobretudo, e como apontado por



113

eles, porque muitos sdo os desafios encontrados na proposi¢cdo da ELA em trabalhar com
publicos diversos. A metodologia vai sendo construida também no fazer e na experiéncia, pois,
cada turma apresenta um contexto historico diferente. E, por conseguinte, esses professores
apontam a necessidade de abordagens metodologicas diferentes para cada um desses contextos,
que estdo alinhavadas com a concepgdo metodologica da area. Segundo Hissa (2013), esse fazer
metodoldgico se relaciona com um “processo que adapta, transcria, traduz, recria e refaz; a
metodologia em nada difere do processo criativo que envolve o objeto criado. [...] A
metodologia é algo a ser construida enquanto o sujeito se aventura. %

Nesse sentido, outro traco que se mostrou relevante nesse processo metodolégico da
area de danca da ELA foi a maneira como cada professor cria seus proprios modos, mundos
possiveis de ensino e aprendizagem de danca, a partir de uma abordagem metodologica que
estd estruturada em quatro eixos norteadores. Hissa (2013) nos esclarece sobre isso também
quando diz que “[...] a metodologia ¢ um invento, uma fabricagdo que pode ser tdo engenhosa
quanto criativo € o sujeito que, permanentemente, se pde a reinventar a si proprio. % Observo
que o fato da escola valorizar artistas-professores é fundamental na construcdo do projeto
politico artistico-pedagdgico. Pois, a experiéncia em arte faz com que esses profissionais
estejam sempre em constante processo de investigacdo, pesquisa e consequentemente de
transformacéo.

A partir desse trabalho foi possivel inferir que uma metodologia de ensino-
aprendizagem esta intrinsecamente relacionada a proposicdo de formacdo que uma escola ou
estabelecimento propde. Pois, uma concepcao de formacao direciona possiveis caminhos, nos
quais as escolhas metodoldgicas se baseiam ou sdo construidas. Ao levantar e fazer um breve
mapeamento do histérico do programa Arena da Cultura foi possivel identificar que o mesmo
ndo se constituiu com o objetivo Unico e exclusivo de um programa para formacéo artistica.
Contudo, a necessidade de capacitacdo e aprimoramento técnico artistico dos grupos locais
levaram a uma compreensdo de que esse Programa poderia contribuir bastante com a formacéo
artistica e cultural da cidade de Belo Horizonte. E, nesse sentido, essa formacdo poderia
proporcionar também uma melhor difusdo de producdes artisticas pela cidade.

Observou-se que 0 modo como essa formacdo artistica foi crescendo dentro desse
Programa considerou enormemente a condi¢ao “publica” do mesmo. Pois, se baseou em
principios de descentralizacdo das agdes e dessa forma valorizou a universalizacdo dos bens e

produtos culturais da cidade. Nessa perspectiva, essa formagao se concretizou baseada em um

8HISSA, 2013, p.126
8HISSA, 2013, p.127
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enorme processo de democratizagdo do ensino de arte, em Belo Horizonte, desconstruindo um
resquicio elitista que o ensino-aprendizado de arte no Brasil carrega. Pois, esse processo
formativo se assentou na construcdo de um sistema que através de FoOruns Regionais
possibilitou as pessoas discutirem e refletirem sobre 0 mesmo, trazendo contribuicdes para a
construcdo dessa formacdo em arte. E ainda, essa formagdo sugere uma concepgao
contemporanea de ensino-aprendizagem de arte, a qual também esta afinada com principios da
sustentabilidade cultural, que considera a diversidade dos costumes, saberes e fazeres da
tradicdo de um povo.

Identifico que essa metodologia de trabalho construida e desenvolvida pela area de
Danca se mostra relevante nesse contexto da ELA, de democratizacdo, que, sobretudo, propde
uma formacdo artistica com carater livre dentro do ambito institucional. Um processo de
formacdo artistica em Danca que, conforme o Plano Quadrienal 2013-2017, deve ser
desenvolvido em um formato livre, que sugere diversos caminhos e possibilidades de escolha.

Esse formato, acima de tudo, fomenta a autonomia de sujeitos pensantes e criticos no
fazer artistico. Nele observa-se a valorizacdo de uma construcdo independente de uma rigidez
e obrigatoriedade curricular, que muitas vezes ndo ird representar as verdadeiras questdes
artisticas de cada sujeito. Nesse sentido, esse formato sugere a esses alunos uma maior
apropriacdo de sua propria formacao, e com isso, acaba por instigar também um carater de senso
de responsabilidade dos alunos dessa escola. E, obviamente, ndo se pode desconsiderar que esse
formato esta se firmando em uma estrutura institucional, com todos os desafios e implicacdes
burocraticas que esse modelo implica.

No Plano Quadrienal observou-se que o ensino-aprendizagem de danca é feito para
considerar e se apropriar da diversidade do publico que é atendido pela ELA. Pois, identificou-
se uma preocupacéo, onde essa metodologia da area possa atender aos contextos politico-sociais
dos alunos. E, nas entrevistas, pude inferir que esse discurso tedrico ndo esta apenas na teoria
de um papel, mas também é buscado na pratica docente dos artistas- professores e da
coordenacdo. O que indicou também que essa metodologia é constituida e construida por
experiéncias.

Quando entrei no curso de Licenciatura em Danga, uma das questdes com a qual me
deparei foi compreender que esse curso sugere um foco de ensino-aprendizagem de dancga na
Educacao Basica. Aos poucos, fui percebendo dentro desse curso, sobretudo pela experiéncia
nos estagios, que 0 meu percurso artistico-docente talvez ndo seja somente na educacao basica.

Por varios motivos, mas principalmente, por ndo me identificar com os modelos tradicionais de
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ensino-aprendizagem que estdo instaurados no Brasil, 0s quais, a0 meu ver, sugerem muito
pouca atitude critica e reflexiva de seu proprio campo metodoldgico de trabalho.

Apesar de ser a favor da danca na escola formal como objeto de conhecimento
fundamental para a educacdo basica, observo que me afino a outras possibilidades de atuacdo
no campo docente, para além dessas do ensino regular. Considero que essa estrutura escolar,
sobretudo, no ambito pablico, muitas vezes ndo possui preocupac¢des com o sentido da educagéo
voltada para o contexto dos alunos. E isso, se mostra muito contraditorio para mim em relacédo
ao fazer artistico.

N&o me considero pessimista sobre esse processo da danca na educacdo basica, mas
compreendo que a estrutura da escola formal estd muito “engessada”. Portanto, penso que tenho
que buscar outras alternativas de trabalho também. E, ao iniciar a pratica docente na ELA,
identifiquei que toda essa experiéncia sobre e com o ensino-aprendizagem de danca no curso
de Licenciatura em Danga pode ser muito maior do que a gente imagina. O que quero dizer com
iSO é que essa experiéncia na Licenciatura em Danca pode ser ampliada e utilizada em vérios
outros ambientes formadores de danca, que ndo necessariamente, s da educacdo basica. A
ELA, para além de um trabalho, me possibilitou o contato com um estagio em um outro campo,
que € tdo rico e tdo produtivo, quanto ao dos ambientes formadores no ensino regular. Nesse
sentido, foi importante construir um relato de experiéncia da minha vivéncia na ELA, pois
dentro desse, fiz uma analise critica e reflexiva desse processo que me abriu possibilidades para
pensar 0 ensino de danca em varias perspectivas. Considero, a partir de minha experiéncia
nesses diferentes ambientes formadores tenha sido fundamental para compreender que esses
dois campos de saber podem se misturar, se contaminar e se complementar. O &mbito do ensino
livre de artes contribui muito para o ensino formal e vice-versa.

Pensando em modos, mundos possiveis, seria muito interessante que as metodologias
tanto dos mestres académicos como dos mestres populares pudessem coabitar 0s mesmos
espagos sem preconceitos. Pois, essas esferas ndo estdo separadas, e a experiéncia é a maior
indicadora desses fatos. Nela, € perceptivel que quando existem possibilidades de trocas entre
esses dois ambitos do saber, o conhecimento é proporcionado e produzido.

Um trago relevante desse relato de experiéncia que fiz, foi perceber que um objetivo
central do meu trabalho docente é a busca por processos autorais. E, para mim, autoralidade
requer composic¢éo, predisposicao do individuo para uma atividade criadora, em que 0 mesmo
seja livre para escolher e para assinar um trabalho, de acordo com suas questdes, vivéncias,
vontades, desejos e experiéncias. A autoralidade também requer uma necessidade de se colocar

em um caminho do impalpavel. Algo que se apresenta como novo numa experiéncia individual,
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pois ela implica em se langcar a uma experiéncia de pesquisa, investigacdo, descoberta e
inventividade.

Klauss Vianna mostrou em sua “experiéncia educativa”, que essa pode estar pautada na
experiéncia individual de cada ser dancante. Seu trabalho permite compreender que cada
individuo é particular e, portanto, os corpos sdo singulares apresentando modos e maneiras
diferentes de dancar. Cada individuo pode, a partir de uma técnica ou experiéncia corporal, se
comportar a partir de suas escolhas. Observa-se que seu trabalho se diferencia bastante dos
métodos tradicionais de ensino de danca, porque ele busca em sua experiéncia, orientar seu
aluno em um encontro consigo mesmo.

Em metodologias tradicionais de dangca vemos muitas vezes, que essas se baseiam em
trabalhos baseados na cdpia, simplesmente. A figura do professor se apresenta como um
exemplo, a ser seguido pelo aluno, que deve copiar os movimentos e decodificar as mesmas
formas corporais. O professor é o detentor de um movimento considerado correto, e muitas
vezes ndo ha outras possibilidades de se fazer o mesmo movimento. O aluno esta fadado nesses
processos a eliminar a experiéncia individual, e o objetivo se da na busca por alcancar formas
ideais. Segundo Musukami (1986), sobre formatos de ensino tradicional: “(...), em todas as suas
formas, nessa abordagem, sera centrado no professor. Esse tipo de ensino volta-se para o que €
externo ao aluno: o programa, as disciplinas, o professor. O aluno apenas executa prescri¢oes
que lhe sdo fixadas por autoridades exteriores. %’

Esses processos se vinculam muitas vezes em alcancar algo inatingivel, porque significa
alcancar a forma de um corpo exterior. Alvarenga (2009) comenta que o trabalho de Klauss

Vianna é justamente oposto a esses processos, pois ele entende que:

[...] no desenvolvimento de seu trabalho tal imitacdo passa a ser desaconselhada,
devendo-se incentivar o aluno a buscar os proprios movimentos, personalizando sua
danca. Assim, considero dificil falar em técnica propriamente dita em relagdo a
proposta de Vianna. Embora a sua formagdao tenha-se iniciado pela técnica do balé, o
seu trabalho, em continua transformacdo, desvia-se para além do que o balé propde,
mesmo como organizacdo ou algo a ser repetido sempre de um determinado modo,
em busca do aperfeicoamento desse “modo de fazer”. (ALVARENGA, 2009, p. 214)

Alvarenga (2009) ainda observa que o trabalho de Vianna estava direcionado numa

busca por transformar a sala de aula em um prolongamento da vida. Ou seja, a danga sé € a

" MUSAKAMI, 1986, p. 08
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danca porque ela se configura na vida. Entdo, o processo de educagdo ou formacdo também
deve se assegurar dos processos de vida. O professor deixa de ser uma figura de centralizagédo
dos saberes e dos fazeres do movimento dancado e passa a participar como um catalisador de
experiéncias de vida, as quais, ao serem orientadas por ele, sugerem diversos caminhos de
criacéo.

A partir do contexto de vida de seus alunos, o professor pode ajudar cada um a descobrir
a sua propria danca. A danca oculta na singularidade de cada corpo. O professor auxilia 0s
alunos a descobrir os seus proprios caminhos. Esses passam a assumir a posi¢do de autores de
seus movimentos. Cada um, com uma determinada cor, com um determinado tamanho, com
um determinado gesto, com um determinado movimento, vai pintando no espaco suas dancas.

Nesse contexto, a autoria passa a ser uma metodologia de ensino-aprendizagem, em que
0 professor passa a incentivar seus alunos a descobrirem suas proprias formas de se constituir
em danga. Enquanto autores, os alunos passam a nao ter no professor a Unica referéncia para o
movimento, e fazem escolhas. Eles assinam a composicao e a criacdo, e a técnica ndo vem
apenas pela copia, mas pela atuacdo presente, co-participativa e reflexiva.

O professor € uma figura que afeta, estimulando questionamentos e instigando processos
criativos, que serdo realizados a partir de uma experiéncia individual de vida. O aluno é alguém
em dialogo com o professor, pensando de forma autoral e engajada no processo de ensino-
aprendizagem. A formacdo em danca passa a ser entendida, nesse contexto, de forma ampla,
maultipla, ndo sugerindo apenas um fim em si mesma.

Portanto, a metodologia que estd em processo e que estou desenvolvendo na ELA se
relaciona com essas palavras de Klauss Vianna. Identifico nessas palavras, algo que, em mim,
se configura como idealizacdo de uma proposta metodoldgica possivel de ensino-aprendizagem

de danca:

Meu trabalho, portanto, busca dar espaco para a manifestacdo do corpo, com 0s
conteidos da vida psiquica, das expressdes dos sentidos, da vida afetiva. Ndo é
possivel negligenciar ou esquecer tais coisas nem fazer que o corpo permanec¢a mudo
e ndo transmita nada; as informacGes que ele d& sdo incontrolaveis. Temos é que
conhecer esses processos internos poderosos e dar espaco para que eles se manifestem,
criando assim a coreografia, a danca de cada um. (VIANNA, 2005, p. 150)

Considero ainda que, ao levantar dados do historico da ELA, encontrei muitos desafios

e dificuldades para achar bibliografias que contemplassem problematicas a respeito do



118

Programa Arena da Cultura e da institucionalizagéo que o transformou em ELA. Nesse sentido,
considero que essa pesquisa apenas reafirma a necessidade de trabalhos que possam garantir a
memoria historica artistica e cultural da cidade de Belo Horizonte. Segundo Reis (2005): “ (...)
Referentes da identificacdo coletiva, as experiéncias vividas, as maneiras de ver e escrever,
pensar e falar, ouvir e relatar, cantar dancar e representar a cidade trazem, pois, informag6es
essenciais sobre a vida no espago urbano e tém carater documental. %8

Considero importante, por se tratar de uma pesquisa com dados de natureza qualitativa,
necessario atentar que esses ndo traduzem toda a extensdo e complexidade que se da na
metodologia da area de Danca da ELA. Destaco que os dados levantados e analisados sdo
interpretacdes de um sujeito, inclusive participante na construcdo da metodologia tratada nesse
estudo. Portanto, o distanciamento ao qual me propus a fazer é influenciado pela minha
experiéncia artistico-docente enquanto professor da area de Danca. A Escola Livre de Artes
Arena da Cultura (ELA) se configura para mim como um ambiente, sobretudo, de
RESISTENCIA, que insiste, resiste, sobrevivendo a diferentes governos, mantendo uma
politica pablica cultural que, de fato, estabelece didlogos com o povo, e valoriza, dessa maneira,

a forca popular.

8REIS, 2005, p.127



119

REFERENCIAS

. Relatdrio de artista-professor 01. Oficina realizada no Bairro das Industrias —
Belo Horizonte, 24 de mai. 2015.

. Relatorio de artista-professor 02. Oficina sem identificacdo de lugar, Belo
Horizonte1® semestre de 2015.

. Relatdrio de artista-professor 03. Oficina realizada Jardim Guanabara —Belo
Horizonte, 07 de abr. 2015.

. Relatdrio de artista-professor 04. Oficina realizada no Nucleo de Formacao e
Criacéo Artistica e Cultural (NUFAC) — Belo Horizonte, 04 de mai. 2015.

. Relatdrio de artista-professor 05 Oficina realizada no Bairro Lindéia Regina
— Belo Horizonte, abr. 2015.

. Relatdrio de artista-professor 06 Oficina realizada no Bairro Lindéia Regina
— Belo Horizonte, abr. 2015.

. Relatdrio de artista-professor 07 Oficina realizada no Nucleo de Formacéo e
Criacao Artistica e Cultural (NUFAC) - Belo Horizonte, 29 de jun. 2015.

. Relatdrio de artista-professor 08 Oficina realizada no Nucleo de Formacéo e
Criacdo Artistica e Cultural (NUFAC) - Belo Horizonte, 29 de jun. 2015.

. Relatdrio de artista-professor 09 Oficina realizada no Nucleo de Formacéo e
Criacao Artistica e Cultural (NUFAC) — Belo Horizonte, 29 de jun. 2015.

. Relatdrio de artista-professor 10 Oficina realizada no Nucleo de Formacéo e
Criacéo Artistica e Cultural (NUFAC) — Belo Horizonte, 17 de mar. 2015.

. Relatdrio de artista-professor 11 Oficina realizada no Centro Cultural Venda
Nova — Belo Horizonte, jun. 2015.

ACACIO, Leandro Silva, BAGAGAL, Diego e REIS, Gléria. Mesa-redonda: Belo
Horizonte e 0 movimento teatral. In: SEMINARIO TEATRO, MEMORIA E
PATRIMONIO. Fundag&o Municipal de Cultura. Museu Histérico Abilio Barreto (MHAB)
Belo Horizonte, 17-18 de agosto, 2015.

ALMEIDA, Sania Veriane Pereira de. Belo Horizonte, Brasil, 16 de dezembro de 2015.
Audio (51 min.) Entrevista concedida a Rodrigo Augusto de Souza Antero.

ALVARENGA, Arnaldo Leite de. Danga Moderna e Educacéo da Sensibilidade: Belo
Horizonte (1959 — 1975), Dissertacdo de Mestrado apresentada ao Programa de Pos-
Graduacao em Educacdo da Universidade Federal de Minas Gerais, Belo Horizonte, 2002.

ALVARENGA, Arnaldo Leite de. Dulce Beltrdo: o sentimento em danca, Livro 4. Belo
Horizonte: Instituto Cidades Criativas, 2010. Série Personalidades da Danga em Minas Gerais



120

- Prémio Funarte Klauss Vianna para a danca 2009. org. Arnaldo Leite de Alvarenga.
Impresso por Halt Grafica.

ALVARENGA, Arnaldo Leite de. Klauss Vianna: abrindo caminhos, Livro 3. Belo
Horizonte: Instituto Cidades Criativas, 2010. Série Personalidades da Danca em Minas Gerais
- Prémio Funarte Klauss Vianna para a danga 2009. org. Arnaldo Leite de Alvarenga.
Impresso por Halt Gréfica.

ALVARENGA, Arnaldo Leite. Klauss Vianna e o ensino de Danca: Uma experiéncia
educativa em movimento (1948 — 1990) — Tese de Doutorado apresentada no programa de
pos-graduacao da Faculdade de Educacdo da Universidade Federal de Minas Gerais. BH/MG,
2009.

AMARAL, Maria Regina Fagundes do. Belo Horizonte, Brasil, 07 de out. 2015. Entrevista
concedida a Rodrigo Augusto de Souza Antero.

ANTERO, Rodrigo Augusto de. Relatdrio de artista sobre a oficina realizada no Centro
Cultural Liberalino Alves de Oliveira — Belo Horizonte, mar. 2015.

ANTERO, Rodrigo Augusto de. Relatdrio de artista sobre a oficina realizada no Centro
Cultural Liberalino Alves de Oliveira — Belo Horizonte, mar. 2015.

AUGUSTO, S6nia Maria. Belo Horizonte, Brasil, 13 de nov. 2015. Audio (2h. e 55 min.).
Entrevista concedida a Rodrigo Augusto de Souza Antero.

AVELLAR, Marcello Castilho e REIS, Gléria. Patio dos Milagres: 35 anos do Paléacio das
Artes, um retrato - Belo Horizonte: Secretaria de Estado de Cultura de Minas Gerais,
fundacdo Clovis Salgado, 2006.

BARROS, Ester Franca Monteiro de. Belo Horizonte, Brasil, 26 out. 2015. Audio (23 min.).
Entrevista concedida a Rodrigo Augusto de Souza Antero.

BAUCIER, Paul. Histéria da Danca no Ocidente, traducdo Marina Appenzeller. — 22 ed.-
Sédo Paulo: Martins Fontes, 2001.

BERTHOLD, Margot. Historia Mundial do Teatro, tradugdo Maria Paula v. Zurawski, J.
Ginsburg, Sérgio Coelho e Clévis Garcia.-3. ed.- Sdo Paulo: Perspectiva, 2006.

BH EVENTOS. Fundacédo Municipal de Cultura lanca Escola Livre de Artes. Programa
da politica de formacéo e descentralizagdo da Fundacdo Municipal de Cultura sera
ampliado e melhorado. Evento de lancamento acontece nesta quarta-feira. Noticias
publicado em 10/12/2014. Disponivel em<http://www.bheventos.com.br/ > Acesso
03/12/2015.

BONDIA, Jorge Larrosa. Notas sobre a experiéncia e o saber de Experiéncia. Traducio
Jodo Wanderley Geraldi. Revista Brasileira de Educagéo, n°19, 2002. p. 20-28

BRASIL. Ministério de Educacdo e Cultura. LDB - Lei n°® 9394/96, de 20 de dezembro de
1996. Estabelece as diretrizes e bases da Educacdo Nacional. Brasilia: MEC, 1996.



121

BRASIL. Secretaria de Educacdo Fundamental. Parametros curriculares nacionais: arte /
Secretaria de Educagdo Fundamental. — Brasilia: MEC/SEF, 1997.130p.

CALVINO, italo. Seis propostas para o proximo milénio. 22 ed. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 1997.

CAMINADA, Eliana. Historia da danca: evolucéo cultural. Rio de Janeiro: Sprint, 20009.

CAVALCANTI. Raquel Pires de. Modos de abordagem: presenca e aplicacéo de
principios somaticos no curriculo de danca da escola livre de artes arena da cultura. In:
80. COPEHE - Congresso de Pesquisa e Ensino de Historia da Educacdo em Minas Gerais:
Dialogos da Historia da Educacéo, 8. 2015, Belo Horizonte: UFMG, 2015.

CHRISTOFARO, Gabriela Cordova. Helena Vasconcelos: uma bailarina na instituicio
publica, Livro 7. Belo Horizonte: Instituto Cidades Criativas, 2010. Série Personalidades da
Danca em Minas Gerais - Prémio Funarte Klauss Vianna para a danga 2009. org. Arnaldo
Leite de Alvarenga. Impresso por Halt Gréfica.

CHRISTOFARO, Gabriela Cérdova. Marilene Martins: a danca moderna em Belo
Horizonte, Livro 6. Belo Horizonte: Instituto Cidades Criativas, 2010. Série Personalidades
da Danca em Minas Gerais - Prémio Funarte Klauss Vianna para a danca 2009. org. Arnaldo
Leite de Alvarenga. Impresso por Halt Gréfica.

ELIAS, Norbert — A sociedade de Corte: investigacéo sobre a sociologia da realeza e da
aristocracia de corte, traducdo Pedro Slsseking; prefécio Roger Chartier. — ed- Rio de
Janeiro: Jorge Zahar, 2001.

FARO, Antonio José. Pequena Historia da Danca. — Ed - Rio de Janeiro Jorge Zahar, 1986.

FUNDA(;AO MUNICIPAL DE CULTURA. Plano Quadrienal Arena da Cultura 2013 —
2017, Area — Danca. Belo Horizonte, 2014.

GARAUDY, Roger, 1913 — Dangar a vida, prefacio de Maurice Béjart; traducdo de Antdnio
Guimarées Filho e Gléria Mariani. — ed — Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1980.

HISSA, Caéssio Eduardo Viana. Entrenotas: compreensfes de pesquisa. Belo Horizonte:
Editora UFMG, 2013.

LABAN, Rudolf. Dominio do Movimento. Organizacao (de) Lisa Ullmann. Traducdo (de)
Anna Maria Barros de VVecchi e Maria silva Mourdo Neto. Sdo Paulo: Summus, 1978.

LIMA, Carla Andréa Silva. Ana Lucia de Carvalho: uma vida para a danga, Livro 5. Belo
Horizonte: Instituto Cidades Criativas, 2010. Série Personalidades da Danga em Minas Gerais
- Prémio Funarte Klauss Vianna para a danga 2009. org. Arnaldo Leite de Alvarenga.
Impresso por Halt Gréfica.

LIMA, Carla Andréa Silva. Maria Clara Salles: a criagdo no ensino de danca, Livro 8.
Belo Horizonte: Instituto Cidades Criativas, 2010. Série Personalidades da Danga em Minas
Gerais - Prémio Funarte Klauss Vianna para a dancga 2009. org. Arnaldo Leite de Alvarenga.
Impresso por Halt Gréfica.



122

MATOS, Lucia. Danca e diferenca: uma cartografia de multiplos corpos — 2%d. —
Salvador: EDUFBA, 2014.

MOMMENSOHN, Maria e PETRELLA, Paulo, organizadores. Reflexdes sobre Laban, o
mestre do movimento. Sdo Paulo: Summus, 2006.

Murta, Flor. Dancgas contemporaneas: articulando concepgdes e préaticas de ensino.
Dissertacdo (Mestrado) - Universidade Federal da Bahia. Escola de Danca, Salvador, 2014.
MUZUKAMI, Maria da Graga Nicolleti. Ensino: as abordagens do processo — Séo Paulo:
EPU, 1986.

NEVES, Marcia Regina Fabiano. Belo Horizonte, Brasil, 29 de out. 2015. Audio (55 min.)
Entrevista concedida a Rodrigo Augusto de Souza Antero.

PATTA, Priscila Viana. Belo Horizonte, Brasil, 29 de out. 2015. Audio (33 min.). Entrevista
concedida a Rodrigo Augusto de Souza Antero.

PAVIS, Patrice — Dicionario de Teatro, traducdo de J. Guinsburg e Maria Ldcia Pereira. —ed
— Séo Paulo: Perspectiva, 2008.

PEREIRA, Charles Davidson. Belo Horizonte, Brasil, 26 out. 2015. Audio (33 min.).
Entrevista concedida a Rodrigo augusto de Souza Antero.

PREFEITURA DE BELO HORIZONTE. Fundacédo Municipal de cultura lanca Escola
Livre de Artes. Sala de Noticias publicado em 10/12/2014. Disponivel em<
portalpbh.pbh.gov.br> Acesso em 30/11/2015

PREFEITURA DE BELO HORIZONTE. PBH langa Escola Livre de Artes e vai abrir 4
mil vagas para cursos gratuitos. Sala de Noticias publicado em 11/12/2014. Disponivel em<
portalpbh.pbh.gov.br> Acesso em 30/11/2015

PREFEITURA MUNICIPAL DE BELO HORIZONTE. FUNDACAO MUNICIPAL DE
CULTURA. DIRETORIA DE ACAO CULTURAL. SECRETARIAS DE
ADMINISTRACAO REGIONAL MUNICIPAIS. Arena Da Cultura - Programa de
Descentralizagdo Cultural, 2005.

PRIMO, Rosa. Danca: porosidade e resisténcia. Anais do VII Congresso da ABRACE —
Associacdo Brasileira de Pesquisa e Pos-graduacdo em artes Cénicas. Tempos de Memodrias:
Vestigios, Ressonancias e Mutagdes, Porto alegre, 2012.

REIS, Maria da Gloéria Ferreira. Carlos Leite: tradi¢cdo e modernidade, Livro 2. Belo
Horizonte: Instituto Cidades Criativas, 2010. Série Personalidades da Dangca em Minas Gerais
- Prémio Funarte Klauss Vianna para a danga 2009. org. Arnaldo Leite de Alvarenga.
Impresso por Halt Gréfica.

REIS, Maria da Gloria Ferreira. Cidade e Palco: experimentacao, transformacao e
permanéncias. Belo Horizonte: Cuatira, 2005.



123

REIS, Maria da Gloria Ferreira. Natalia Lessa: o desejo e prazer de dancar, Livro 1. Belo
Horizonte: Instituto Cidades Criativas, 2010. Série Personalidades da Danga em Minas Gerais
- Prémio Funarte Klauss Vianna para a danca 2009. org. Arnaldo Leite de Alvarenga.
Impresso por Halt Grafica.

REIS, Maria Gloria Ferreira dos. Belo Horizonte, Brasil, 01 de out. 2015. Entrevista
concedida a Rodrigo Augusto de Souza Antero.

SEBASTIAO, Walter. Cursos Livres ajudam na formagcéo especialmente em areas
ligadas as artes. Em cultura. Belo Horizonte 22/05/2015. Disponivel em: <http://divirta-
se.uai.com.br>. Acesso em: 30/11/2015

SECRETARIA MUNICIPAL DE CULTURA. Programa de Descentralizacédo Cultural.
Belo Horizonte, 1998.

SILVA, Eliana Rodrigues — Danca e pés-modernidade — Salvador: EDUFBA, 2005.

SOUZA, Marise Dinis. Belo Horizonte, Brasil, 19 de nov. 2015. Audio (57 min.). Entrevista
concedida a Rodrigo Augusto de Souza Antero.

VENDA NOVA BLOG. Blog da Regional Venda Nova. Iniciacdo em Danca (infantil):
quartas de 17:30 as 19h e sédbados de 09:30 as 11h - Fev. 2015. Disponivel
emhttp://vendanovablog.blogspot.com.br/ Acesso em 03/12/2015

VIANA. Samantha Cristina. Belo Horizonte, Brasil, 27 de out. 2015. Audio (31 min.).
Entrevista concedida a Rodrigo Augusto de Souza Antero.

VIANNA, Klauss — A Danga — Colaborador Marco Antonio de Carvalho. 3 ed. Séo Paulo:
Summus, 2005.

ZAMBONI, Silvio. Pesquisa em arte. Um paralelo entre arte e ciéncia. 4° ed. Revista -
Campinas, SP: Autores associados, 2012.



124

APENDICE A - ROTEIRO DE ENTREVISTAS COM ARTISTAS
PROFESSORES

1.Considerando a diversidade do publico de alunos que séo atendidos pela Escola Livre de Artes
Arena da Cultura, como vocé desenvolve a metodologia da area de Danca, que esté estruturada

em quatro eixos? (Procedimentos metodoldgicos, comentarios e outros)

2. Dé exemplos de exercicios ou procedimentos que Vvocé criou para desenvolver

ensino/aprendizagem de danca no contexto metodoldgico da ELA.

INFORMACOES DA ENTREVISTA:

Entrevistado: Charles Davdison Pereira

Data da entrevista: 19/11/2015

Lugar da entrevista: CRAS Vila Marcola.

Duracdo da entrevista: 33 min.

Objetivo: Investigar como ele estd desenvolvendo a metodologia da area de danca estruturada

em quatro eixos.

Entrevistada: Ester Franca Monteiro De Barros

Data da entrevista: 26/10/2015

Lugar da entrevista: Nucleo de Formacao e Criacdo Artistica e Cultural - Nufac

Duracéo da entrevista: 23 min.

Objetivo: Investigar como ela estd desenvolvendo a metodologia da &rea de danca estruturada

em quatro eixos.

Entrevistada: Marcia Regina Fabiano Neves

Data da entrevista: 29/10/2015

Lugar da entrevista: Escola de Belas Artes - UFMG

Duracéo da entrevista: 55 min.

Obijetivo: Investigar como ela esta desenvolvendo a metodologia da area de danca estruturada

em quatro eixos.
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Entrevistada: Priscila Viana Patta

Data da entrevista: 29/10/2015

Lugar da entrevista: Nucleo de Formacdo e Criagdo Artistica e Cultural - Nufac

Duracéo da entrevista: 33 min.

Objetivo: Investigar como ela estd desenvolvendo a metodologia da &rea de danca estruturada

em quatro eixos.

Entrevistada: Samantha Cristina Viana

Data da entrevista: 27/10/2015

Lugar da entrevista: Nucleo de Formacao e Criacdo Artistica e Cultural - Nufac

Duracdo da entrevista: 31 min.

Obijetivo: Investigar como ela esta desenvolvendo a metodologia da area de danca estruturada

em quatro eixos.
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APENDICE B - ROTEIRO DE ENTREVISTA COM A COORDENACAO
DA AREA DE DANCA

1. Qual a concepcdo da metodologia da area de danca que esta estruturada em quatro
eixos? (Falar um pouco da proposta dos eixos na sua coordenacéo)

2. Como vocé percebe como cada professor esta se apropriando dessa metodologia?

3. Como vocé visualiza esse modelo de formagcdo em quatro anos? (Qual a proposta
metodoldgica para: -Iniciacdo - 2 modulos; Expansdo - 4 médulos, Finalizacdo - 1
maédulo? Iniciacdo Infantil e Sensibilizagdo?)

4. Desde a sua entrada no Programa Arena da Cultura como vocé percebe as

modificacdes ocorridas na metodologia?

INFORMACOES DA ENTREVISTA

Entrevistada: Marise Dinis de Sousa

Data da entrevista: 19/11/2015

Lugar da entrevista: residéncia da entrevistada
Duracdo da entrevista: 57 min.

Obijetivo: Investigar como ela percebe como cada professor desenvolve a metodologia da area.
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APENDICE C - ROTEIRO DE ENTREVISTA DESTINADO A CHEFE

DE DEPERTAMENTO DA ESCOLA LIVRE DE ARTES - ARENA DA

CULTURA E A CHEFE DE DIVISAO DO NUCLEO DE FORMACAO
CRIACAO ARTISTICA E CULTURAL

1. Vocé teria algum documento que tem esse breve histdrico com datas de acontecimentos
relevantes do Arena da Cultura?

2. Devo escrever no trabalho Projeto ou Programa Arena da Cultura? Tem diferencas
conceituais de projeto para programa?

3. Escrevendo aqui essa contextualizacdo a partir de noticias da internet que encontrei,
sobretudo, dos sites da Fundacdo Municipal de Cultura e do portal PBH, surgiram
algumas duvidas, por exemplo, como foi criado o projeto Arena da Cultura, ja que ndo
existia a Fundacdo Municipal de Cultura, em 1998?

4. Como esse projeto era mantido antes da Institucionalizagéo (sobre o orgamento)?

5. Quando esse projeto teve que interromper as atividades? Foi por falta de orcamento?
Houveram outros motivos?

6. O que existia antes da Fundacdo Municipal de Cultura? Uma Secretaria Municipal de
Cultura (era esse 0 nome)? E se era esse 0 nome, quais as principais diferencas entre
uma Secretaria e uma Fundacao?

7. Qual é a sua funcdo atual na Escola Livre de Artes Arena da Cultura? E qual era sua
funcdo antes no Projeto Arena da Cultura?

8. Quando o prefeito Méarcio Lacerda assinou a portaria que instituiu o grupo responsavel
por coordenar as agdes e diretrizes da ELA, quem era esse grupo? Vocé tem tipo uma
ficha técnica do atual quadro de profissionais que estdo a frente da ELA?

9. O que existe no Nufac, atualmente, a nivel de espacos, alem da secretaria da ELA, salas
de aulas, e Almoxarifado (é esse mesmo o0 nome?)?

10. Vocé tem alguma referéncia bibliografica ou de outra natureza sobre cursos livres? De

onde vem essa proposta de um curso livre de artes?

INFORMACOES SOBRE A ENTREVISTA
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Entrevistada: Sania Veriane Pereira de Almeida (Chefe de Departamento da Escola Livre de
Artes — Arena da Cultura

Data da entrevista: 16/12/2015

Lugar da entrevista: Escritorio Central da Escola Livre de Artes — Arena da Cultura/ Rua da
Bahia 888, 9° andar — sala 902.

Duracéo da entrevista: 51 min.

Obijetivo: Investigar questdes relativas ao histérico do Programa Arena da Cultura e da

institucionalizacdo da Escola Livre de Artes Arena da Cultura.

Entrevistada: Sénia Maria Augusto (Chefe de Divisdo do Nucleo de Formac&o Criacao Artistica
e Cultural)

Data da entrevista: 13/11/2015

Lugar da entrevista: Nucleo de Formacao e Criagdo Artistica e Cultural - Nufac

Duracéo da entrevista: 2h e 55 min.

Obijetivo: Investigar questBes relativas ao histérico do Programa Arena da Cultura e da

institucionalizacdo da Escola Livre de Artes Arena da Cultura.
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APENDICE D- DIARIOS DE TURMA: PROFESSOR RODRIGO
ANTERO
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ANEXO A - TERMO DE AUTORIZACAO PARA A REALIZACAO DA
PESQUISA

TERMO DE AUTORIZACAO

N
Eu, SRAMNIA VERIANE PereiRA De ALMEIDRA , Chefe de

Departamento da Escola Livre de Arte Arena da Cultura (ELA), da Fundagio Municipal

de Cultura de Belo Horizonte, autorizo a realizagdo da pesquisa referente ao Trabalho
de Conclusdo de Curso do estudante Rodrigo Augusto de Souza Antero da Graduagdo
Licenciatura em Danga, da Escola de Belas Artes, da Universidade Federal de Minas
Gerais, sob orientagiio da professora Gabriela Cérdova Christéfaro. Esse projeto prevé
um estudo sobre aspectos metodolégicos da prética artistico-docente de professores da
4rea de Danga da ELA. Para o desenvolvimento dessa pesquisa serdo disponibilizados
documentos relativos & proposta artistico-pedagégica da area de Danga e outros que
possam favorecer a compreensdo da ELA no cendrio belorizontino. Também serd
permitida a realizacdio de entrevistas, registradas em dudio, com professores da area de
Danga e profissionais que atuam na gestdo da Escola. Ao permitir a realizacdo dessa
pesquisa, a ELA autoriza a divulgagdo dos dados coletados para os fins de defesa e

escrita do referido Trabalho de Concluséo de Curso.

Belo Horizonte 09, de wludszo  de 2015.

Assinatura
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ANEXO B - TERMOS DE AUTORIZACAO DAS ENTREVISTAS
CONCEDIDAS PARA A PESQUISA

TERMO DESTINADO A CHEFE DE DIVISAO DO NUCLEO DE F ORMACAO
E CRIACAO ARTISTICA (NUFAC) DA ESCOLA LIVRE DE ARTES ARENA
DA CULTURA

Titulo do projeto: Modos mundos possiveis: abordagem metodologica em Danga na
Escola Livre de Artes Arena da Cultura (ELA)

Pesquisadores responsaveis: Gabriela Cérdova Christofaro (orientadora) e Rodrigo
Antero (orientando)

Sra,Sonia Maria Augusto,

Vocé esta sendo convidada a participar, como voluntaria, de uma pesquisa académica
no periodo compreendido entre 15 de outubro e 30 de novembro de 2015. O objetivo do
nosso estudo & refletir sobre as metodologias de ensino-aprendizagem da 4rea de danga,
considerando o principio da diversidade na Escola Livre de Artes Arena da Cultura.

Caso vocé participe dessa pesquisa, vocé serd entrevistada, sendo o material coletado
destinado exclusivamente ao Trabalho de Conclusdo de Curso do estudante Rodrigo de
Souza Antero, da Graduagdo Licenciatura em Danga da Escola de Belas Artes da
UFMG. A entrevista serd gravada em audio e/ou em video e respeitard completamente o
seu anonimato. Assim, na referida monografia ndo aparecerd seu nome sem sua
autorizagao.

Vocé podera interromper sua participagdo no estudo a qualquer momento sem justificar
sua decisio. Teremos o cuidado para ndo provocar nenhum risco decorrente de sua
participagio. Por isso, procuraremos diminuir possiveis desconfortos, constrangimentos
e, desde j4, asseguramos respeitar o seu tempo quando formos coletar as informagdes.
Nenhuma despesa necessaria para a realizagdo da pesquisa serd da sua responsabilidade.
Pela sua participagiio no estudo, vocé ndo receberd qualquer valor em dinheiro.

AUTORIZACAO

Eu, Jowik WAl RsGws= , compreendi a natureza e o objetivo
do estudo para o qual fui convidado(a) a participar. Entendi que sou livre para
interromper minha participagio no estudo a qualquer momento sem justificar minha
decisdo. Sei que qualquer problema relacionado a pesquisa sera tratado sem custos para
mim. Bu concordo voluntariamente em participar desse estudo. Sobre o uso do meu
nome nas referéncias, ao final da monografia referente ao Trabalho de Conclusdo de
Curso, minha posicao é:

() Permito que o nome seja divulgado nas referéncias ao final da monografia referente
ao Trabalho de Conclusdo de Curso.

() Néo permito que o nome seja divulgado nas referéncias ao final da monografia
referente ao Trabalho de Conclusdo de Curso.

Assinatura do Sujeito da Pesquisa: SQN”WW b&(‘,‘(,ig 7‘3(*/%&\13’\'\:

Data 43 / 44 / Jo4S polvte THC— 0O 327




TERMO DESTINADO A CHEFE DE DEPARTAMENTO DA ESCOLA LIVRE
DE ARTES ARENA DA CULTURA

Titulo do projeto: Modos mundos possiveis: abordagem metodolégica em Danga na
Escola Livre de Artes Arena da Cultura (ELA)

Pesquisadores responséveis: Gabriela Cordova Christofaro (orientadora) e Rodrigo
Antero (orientando)

Sra Sania Veriane Pereira de Almeida,

Vocé esta sendo convidada a participar, como voluntaria, de uma pesquisa académica
no periodo compreendido entre 15 de outubro e 30 de novembro de 2015. O objetivo do
nosso estudo ¢é refletir sobre as metodologias de ensino-aprendizagem da 4rea de danca,
considerando o principio da diversidade na Escola Livre de Artes Arena da Cultura.

Caso vocé participe dessa pesquisa, vocé serd entrevistada, sendo o material coletado
destinado exclusivamente ao Trabalho de Concluséo de Curso do estudante Rodrigo de
Souza Antero, da Graduac¢do Licenciatura em Danga da Escola de Belas Artes da
UFMG. A entrevista serd gravada em dudio e/ou em videoe respeitard completamente o
seu anonimato. Assim. na referida monografia nio aparecera seu nome sem sua
autorizacao.

Vocé podera interromper sua participagdo no estudo a qualquer momento sem justificar
sua decisdo.Teremos o cuidado para nfo provocar nenhum risco decorrente de sua
participagdo. Por isso, procuraremos diminuir possiveis desconfortos, constrangimentos
e, desde ja, asseguramos respeitar o seu tempo quando formos coletar as informagdes.
Nenhuma despesa necesséria para a realizagdo da pesquisa sera da sua responsabilidade.
Pela sua participagdo no estudo, vocé ndo receberd qualquer valor em dinheiro.

AUTORIZACAO

y compreendi a natureza ¢ o objetivo
do estudo para o qual fu1 convidado(a) a participar. Entendi que sou livre para
interromper minha participagdo no estudo a qualquer momento sem justificar minha
decisdo. Sei que qualquer problema relacionado a pesquisa serd tratado sem custos para
mim. Eu concordo voluntariamente em participar desse estudo.Sobre o uso do meu
nome nas referéncias, ao final da monografia referente ao Trabalho de Conclusdo de
Curso, minha posigdo é:

(>4 Permito que o nome seja divulgado nas referéncias ao final da monografia referente
ao Trabalho de Conclusdo de Curso.

() N#o permito que o nome seja divulgado nas referéncias ao final da monografia
referente ao Trabalho de Concluséo de Curso.
fa

Assinatura do Sujeito da Pesquisa: m
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TERMO DESTINADO A COORDENADORA DA AREA DE DANCA DA
ESCOLA LIVRE DE ARTES ARENA DA CULTURA

Titulo do projeto: Modos mundos possiveis: abordagem metodolégica em Danga na
Escola Livre de Artes Arena da Cultura (ELA)

Pesquisadores responsaveis: Gabriela Cordova Christofaro (orientadora) e Rodrigo
Antero (orientando)

Sra, Marise Dinis Sousa,

Vocé estd sendo convidada a participar, como voluntaria, de uma pesquisa académica
no periodo compreendido entre 15 de outubro ¢ 30 de novembro de 2015. O objetivo do
nosso estudo érefletir sobre as metodologias de ensino-aprendizagem da area de danga,
considerando o principio da diversidade na Escola Livre de Artes Arena da Cultura.

Caso vocé participe dessa pesquisa, vocé serd entrevistada, sendo o material coletado
destinado exclusivamente ao Trabalho de Concluséio de Curso do estudante Rodrigo de
Souza Antero, da Graduagéo Licenciatura em Danca da Escola de Belas Artes da
UFMG. A entrevista serd gravada em dudio e/ou em videoe respeitard completamente o
seu anonimato. Assim, na referida monografia ndo aparecerd seu nome sem sua
autorizacao.

Vocé poderd interromper sua participagdo no estudo a qualquer momento sem justificar
sua decisdo.Teremos o cuidado para nfio provocar nenhum risco decorrente de sua
participagdo. Por isso, procuraremos diminuir possiveis desconfortos, constrangimentos
e, desde j4, asseguramos respeitar o seu tempo quando formos coletar as informagdes.
Nenhuma despesa necesséria para a realiza¢fio da pesquisa seré da sua responsabilidade.
Pela sua participagdo no estudo, vocé ndo receberd qualquer valor em dinheiro.

AUTORIZACAO

Eu, vu,CU(,UJJ(, &%uw %U/)’/v , compreendi a natureza e o objetivo

do estudo para o qual fui convidado (a) a participar. Entendi que sou livre para
interromper minha participa¢do no estudo a qualquer momento sem justificar minha
decisdo. Sei que qualquer problema relacionado a pesquisa serd tratado sem custos para
mim. Eu concordo voluntariamente em participar desse estudo.Sobre o uso do meu
nome nas referéncias, ao final da monografia referente ao Trabalho de Conclusio de
Curso, minha posi¢do é:

Q@f Permito que o nome seja divulgado nas referénciasao final da monografia referente
ao Trabalho de Conclusdo de Curso.

() Néo permito que o nome seja divulgado nas referénciasao final da monografia
referente ao Trabalho de Conclusdo de Curso.

I A/ N
Assinatura do Sujeito da Pesquisa: \,b loune I‘ﬂu’\M g‘fuiﬂ"\-
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TERMO DESTINADO AO ARTISTA-PROFESSOR DA AREA DE DANCA DA
ESCOLA LIVRE DE ARTES ARENA DA CULTURA

Titulo do projeto:
Pesquisadores responsaveis: Gabriela Cordova Christéfaro (orientadora) e Rodrigo

Antero (orientando)
Sr(a) Artista-Professor(a),

Vocé esta sendo convidado(a) a participar, como voluntdrio(a), de uma pesquisa
académica no periodo compreendido entre 15 de outubro e 24 de novembro de 2015. O
objetivo do nosso estudo € analisar aspectos metodoldgicos da prética artistico-docente
de professores da area de Da{lqa da ELA.

Caso vocé participe dessa pesquisa, vocé sera entrevistado(a), sendo o material coletado
destinado exclusivamente ao Trabalho de Conclusédo de Curso do estudante Rodrigo de
Souza Antero, da Graduacfio Licenciatura em Danga da Escola de Belas Artes da
UFMG. A entrevista serd gravada em dudio e/ou em video e respeitard completamente o
seu anonimato. Assim, na referida monografia ndo aparecerd seu nome sem sua
autorizag#o. '

Vocé poderd interromper sua participa¢do no estudo a qualquer momento sem justificar
sua decisdo. Teremos o cuidado para n@o provocar nenhum risco decorrente de sua
participagdo. Por isso, procuraremos diminuir possiveis desconfortos, constrangimentos
e, desde j4, asseguramos respeitar o seu tempo quando formos coletar as informagdes.
Nenhuma despesa necessdria para a realizagdo da pesquisa serd da sua responsabilidade.
Pela sua participagdo no estudo, vocé ndo recebera qualquer valor em dinheiro.

AUT

PV

s 7,

S anyS S S / :

Eu, _/v‘f//},;/( ,%Od/ /Z/[/f/ﬁ?// /J;WZ “*— compreendi a natureza e o objetivo
do *6studo para/o qual fui convidado(a) a participar. Entendi que sou livre para
interromper minha participagdo no estudo a qualquer momento sem justificar minha
decisfo. Sei que qualquer problema relacionado a pesquisa serd tratado sem custos para
mim. Eu concordo voluntariamente em participar desse estudo. Sobre o uso do meu
nome nas referéncias, ao final da monografia referente ao Trabalho de Conclusdo de
Curso, minha posigéo é:

(30 Permito que o nome seja divulgado nas referéncias ao final da monografia referente
ao Trabalho de Concluséo de Curso.

() Néo permito que o nome seja divulgado nas referéncias ao final da monografia
referente ao Trabalho de Concluséo de Curso.,
3 Vo % // /f/ VY 1 <
Assinatura do/Su)eth’ da Pesquisa: 70 /o) [ K U A V] fE et e
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TERMO DESTINADO AO ARTISTA-PROFESSOR DA AREA DE DANCA DA
ESCOLA LIVRE DE ARTES ARENA DA CULTURA

Titulo do projeto:
Pesquisadores responsaveis: Gabriela Cérdova Christofaro (orientadora) e Rodrigo

Antero (orientando)
Sr(a) Artista-Professor(a),

Vocé estda sendo convidado(a) a participar, como voluntdrio(a), de uma pesquisa
académica no periodo compreendido entre 15 de outubro e 24 de novembro de 2015. O
objetivo do nosso estudo ¢ analisar aspectos metodologicos da pratica artistico-docente
de professores da area de Danga da ELA.

Caso vocé participe dessa pesquisa, vocé serd entrevistado(a), sendo o material coletado
destinado exclusivamente ao Trabalho de Conclusdo de Curso do estudante Rodrigo de
Souza Antero, da Graduacdo Licenciatura em Danga da Escola de Belas Artes da
UFMG. A entrevista sera gravada em &udio e/ou em video e réspeitara completamente o
seu anonimato. Assim, na referida monografia ndo aparecerd seu nome sem sua
autorizagdo.

Vocé poderd interromper sua participagdo no estudo a qualquer momento sem justificar
sua decisdo. Teremos o cuidado para ndo provocar nenhum risco decorrente de sua
participagdo. Por isso, procuraremos diminuir possiveis desconfortos, constrangimentos
e, desde j4, asseguramos respeitar o seu tempo quando formos coletar as informagdes.
Nenhuma despesa necessaria para a realizag@o da pesquisa serd da sua responsabilidade.
Pela sua participagfo no estudo, vocé néo receberd qualquer valor em dinheiro.

AUTORIZACAO
Eu, ’6k) < 517 A ’”’Q Oéé) AW , compreendi a natureza e o objetivo

do estudo para o qual fui conv1dado(a) a participar. Entendi que sou livre para
interromper minha participagdo no estudo a qualquer momento sem justificar minha
decisdo. Sei que qualquer problema relacionado & pesquisa serd tratado sem custos para
mim. Eu concordo voluntariamente em participar desse estudo. Sobre o uso do meu
nome nas referéncias, ao final da monografia referente ao Trabalho de Conclusdo de
Curso, minha posi¢éo é:

'm Permito que o nome seja divulgado nas referéncias ao final da monografia referente
do Trabalho de Conclusdo de Curso.

() N#o permito que o nome seja divulgado nas referéncias ao final da monografia
referente ao Trabalho de Concluséo de Curso

A .
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TERMO DESTINADO AO ARTISTA-PROFESSOR DA AREA DE DANCA DA
ESCOLA LIVRE DE ARTES ARENA DA CULTURA

Titulo do projeto:
Pesquisadores responsaveis: Gabriela Cérdova Christofaro (orientadora) e Rodrigo
Antero (orientando)

Sr(a) Artista-Professor(a),

Vocé estd sendo convidado(a) a participar, como voluntario(a), de uma pesquisa
académica no periodo compreendido entre 15 de outubro e 24 de novembro de 2015. O
objetivo do nosso estudo ¢ analisar aspectos metodoldgicos da pratica artistico-docente
de professores da area de Danga da ELA.

Caso vocé participe dessa pesquisa, vocé serd entrevistado(a), sendo o material coletado
destinado exclusivamente ao Trabalho de Conclusdo de Curso do estudante Rodrigo de
Souza Antero, da Graduagdo Licenciatura em Danga da Escola de Belas Artes da
UFMG. A entrevista serd gravada em audio e/ou em video e respeitara completamente o
seu anonimato. Assim, na referida monografia ndo aparecerd seu nome sem sua
autorizag¢do. ‘

Vocé podera interromper sua participagdo no estudo a qualquer momento sem justificar
sua decisdo. Teremos o cuidado para ndo provocar nenhum risco decorrente de sua
participagd@o. Por isso, procuraremos diminuir possiveis desconfortos, constrangimentos
e, desde j4, asseguramos respeitar o seu tempo quando formos coletar as informagdes.
Nenhuma despesa necessdria para a realizag@o da pesquisa sera da sua responsabilidade.
Pela sua participagdo no estudo, vocé ndo receberd qualquer valor em dinheiro.

AUTORIZACAO

D) — \
Eu, H( cia keana, [ahiana /\/\’/‘,{/{DS , compreendi a natureza e o objetivo
do estudo para © qual fui convidado(a) a participar. Entendi que sou livre para
interromper minha participagdo no estudo a qualquer momento sem justificar minha
decisd@o. Sei que qualquer problema relacionado & pesquisa seré tratado sem custos para
mim. Eu concordo voluntariamente em participar desse estudo. Sobre o uso do meu
nome nas referéncias, ao final da monografia referente ao Trabalho de Concluso de

Curso, minha posigéo é:

(X) Permito que o nome seja divulgado nas referéncias ao final da monografia referente
ao Trabalho de Conclusio de Curso.

() Néo permito que o nome seja divulgado nas referéncias ao final da monografia
referente ao Trabalho de Concluséo de Curso.

/
3 alh % AN) 7 ,Tfr, 5 \
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TERMO DESTINADO AO ARTISTA-PROFESSOR DA AREA DE DANCA DA
ESCOLA LIVRE DE ARTES ARENA DA CULTURA

Titulo do projeto:
Pesquisadores responsaveis: Gabriela Cordova Christéfaro (orientadora) e Rodrigo
Antero (orientando)

Sr(a) Artista-Professor(a),

Vocé estd sendo convidado(a) a participar, como voluntdrio(a), de uma pesquisa
académica no periodo compreendido entre 15 de outubro e 24 de novembro de 2015. O
objetivo do nosso estudo ¢ analisar aspectos metodoldgicos da pratica artistico-docente
de professores da area de Dapga da ELA.

Caso voceé participe dessa pesquisa, vocé sera entrevistado(a), sendo o material coletado
destinado exclusivamente ao Trabalho de Concluséo de Curso do estudante Rodrigo de
Souza Antero, da Graduagdo Licenciatura em Dang¢a da Escola de Belas Artes da
UFMG. A entrevista sera gravada em dudio e/ou em video e respeitard completamente o
seu anonimato. Assim, na referida monografia nfio aparecerd seu nome sem sua
autorizacao.

Vocé podera interromper sua participag@o no estudo a qualquer momento sem justificar
sua decisdo. Teremos o cuidado para ndo provocar nenhum risco decorrente de sua
participag@o. Por isso, procuraremos diminuir possiveis desconfortos, constrangimentos
e, desde ja, asseguramos respeitar o seu tempo quando formos coletar as informacées.
Nenhuma despesa necessaria para a realizagdo da pesquisa sera da sua responsabilidade.
Pela sua participagdo no estudo, vocé nédo recebera qualquer valor em dinheiro.

AUTORIZACAO

Eu, 25) CJ/O\ (./i oanox /)OﬂLlla/ , compreendi a natureza e o objetivo

do estudo para o qual fui convidado(a) a participar. Entendi que sou livre para
interromper minha participagdo no estudo a qualquer momento sem justificar minha
decis@o. Sei que qualquer problema relacionado a pesquisa serd tratado sem custos para
mim. Eu concordo voluntariamente em participar desse estudo. Sobre o uso do meu
nome nas referéncias, ao final da monografia referente ao Trabalho de Conclusio de
Curso, minha posigéo é:

(") Permito que o nome seja divulgado nas referéncias ao final da monografia referente
ao Trabalho de Conclusdo de Curso.

() Néo permito que o nome seja divulgado nas referéncias ao final da monografia
referente ao Trabalho de Conclusdo de Curso.

Assinatura do Sujeito da Pesquisa: ’3@@
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TERMO DESTINADO AO ARTISTA-PROFESSOR DA AREA DE DANCA DA
ESCOLA LIVRE DE ARTES ARENA DA CULTURA

Titulo do projeto:
Pesquisadores responsaveis: Gabriela Cérdova Christofaro (orientadora) e Rodrigo
Antero (orientando)

Sr(a) Artista-Professor(a),

Vocé esta sendo convidado(a) a participar, como voluntario(a), de uma pesquisa
académica no periodo compreendido entre 15 de outubro e 24 de novembro de 2015. O
objetivo do nosso estudo € analisar aspectos metodoldgicos da pratica artistico-docente
de professores da area de Danga da ELA.

Caso vocé participe dessa pesquisa, vocé sera entrevistado(a), sendo o material coletado
destinado exclusivamente ao Trabalho de Conclusdo de Curso do estudante Rodrigo de
Souza Antero, da Graduacgfo Licenciatura em Danca da Escola de Belas Artes da
UFMG. A entrevista serd gravada em dudio e/ou em video e respeitard completamente o
seu anonimato. Assim, na referida monografia ndo aparecerd seu nome sem sua
autorizagdo.

Vocé€ podera interromper sua participagdo no estudo a qualquer momento sem justificar
sua decis@o. Teremos o cuidado para n3o provocar nenhum risco decorrente de sua
participagfo. Por isso, procuraremos diminuir possiveis desconfortos, constrangimentos
e, desde j4, asseguramos respeitar o seu tempo quando formos coletar as informagdes.
Nenhuma despesa necessdria para a realizagéio da pesquisa serd da sua responsabilidade.
Pela sua participagdo no estudo, vocé ndo recebera qualquer valor em dinheiro.

AUTORIZACAO

Eu, Mm’%ﬁ &Liﬁ’m‘t Viowiow , compreendi a natureza e o objetivo
do estudo para o qual fui convidado(a) a participar. Entendi que sou livre para
interromper minha participagdo no estudo a qualquer momento sem justificar minha
decisfo. Sei que qualquer problema relacionado a pesquisa serd tratado sem custos para
mim. Eu concordo voluntariamente em participar desse estudo. Sobre o uso do meu
nome nas referéncias, ao final da monografia referente ao Trabalho de Conclusio de
Curso, minha posigdo é:

(x) Permito que o nome seja divulgado nas referéncias ao final da monografia referente
ao Trabalho de Conclusio de Curso.

() Nao permito que o nome seja divulgado nas referéncias ao final da monografia
referente ao Trabalho de Conclusdo de Curso.
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TERMO DESTINADO A ARTISTA-PESQUISADORA —|

Titulo do projeto: Modos mundos possiveis: abordagem metodolégica em
Danga na Escola Livre de Artes - Arena da Cultura (ELA)

Pesquisadores responsaveis: Gabriela Cérdova Christéfaro (orientadora) e Rodrigo
Antero (orientando)

Sra Maria da Gléria Ferreira Reis,

Vocé estd sendo convidado(a) a participar, como voluntario(a), de uma pesquisa
académica no periodo compreendido entre 15 de outubro e 24 de novembro de 2015. O
objetivo do nosso estudo ¢ refletir sobre as metodologias de ensino-aprendizagem da

area de danga, considerando o principio da diversidade na Escola Livre de Artes Arena
da Cultura.

Caso vocé participe dessa pesquisa, vocé serd entrevistado (a), sendo o material
coletado destinado exclusivamente ao Trabalho de Conclusio de Curso do estudante
Rodrigo de Souza Antero, da Graduagdo Licenciatura em Danca da Escola de Belas
Artes da UFMG. A entrevista serd gravada em 4udio e/ou em video e respeitard
completamente o seu anonimato. Assim, na referida monografia nio aparecera seu
nome sem sua autorizagio.

Vocé podera interromper sua participagdo no estudo a qualquer momento sem justificar
sua decisdo. Teremos o cuidado para ndo provocar nenhum risco decorrente de sua
participagdo. Por isso, procuraremos diminuir possiveis desconfortos, constrangimentos
e, desde ja, asseguramos respeitar o seu tempo quando formos coletar as informacdes.
Nenhuma despesa necessaria para a realizag@o da pesquisa sera da sua responsabilidade.
Pela sua participago no estudo, vocé nfo recebera qualquer valor em dinheiro.

: AUTORIZACAO

Eu, _Maria da Gloria Ferreira Reis (Gloria Reis), compreendi a natureza e o objetivo do
estudo para o qual fui convidado(a) a participar. Entendi que sou livre para interromper
minha participa¢@o no estudo a qualquer momento sem justificar minha decisdo. Sei que
qualquer problema relacionado & pesquisa sera tratado sem custos para mim. Eu
concordo voluntariamente em participar desse estudo. Sobre o uso do meu nome nas
referéncias, ao final da monografia referente ao Trabalho de Conclusio de Curso, minha
posigdo €:

( X ) Permito que o nome seja divulgado nas referéncias ao final da monografia
referente ao Trabalho de Concluséo de Curso.

() N&o permito que o nome seja divulgado nas referéncias ao final da monografia
referente ao Trabalho de Conclusdo de Curso.
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l7 TERMO DESTINADO A ARTISTA-PESQUISADORA

Titulo do projeto: Modos mundos possiveis
Danca na Escola Livre de Artes - Arena da

Pesquisadores responsaveis: Gabriela Cordova
Antero (orientando)

Sra Maria Regina Fagundes Amaral,

|

: abordagem metodologica em
Cultura (ELA)

Christofaro (orientadora) e Rodrigo

Vocé estda sendo convidado(a) a participar, como voluntdrio(a), de uma pesquisa

académica no periodo compreendido entre 15 de gutubro e 24 de novembro de 2015. O
. . , - | . . .

objetivo do nosso estudo ¢ refletir sobre as metgdologias de ensino-aprendizagem da

drea de danga, considerando o principio da divers
da Cultura.

dade na Escola Livre de Artes Arena

Caso vocé participe dessa pesquisa, vocé serd entrevistado (a), sendo o material

coletado destinado exclusivamente ao Trabalho
Rodrigo de Souza Antero, da Graduagdo Licenc

ie Conclusido de Curso do estudante
!atura em Dang¢a da Escola de Belas

Artes da UFMG. A entrevista serd gravada cm dudio e/ou em video e respeitard
completamente o seu anonimato. Assim, na referida monografia ndo aparecera seu

nome sem sua autorizacao.

Vocé podera interromper sua participagdo no estu

do a qualquer momento sem justificar

sua decisdo. Teremos o cuidado para ndo provacar nenhum risco decorrente de sua

participagdo. Por isso, procuraremos diminuir pos

siveis desconfortos, constrangimentos

e, desde ja, asseguramos respeitar o seu tempo quando formos coletar as informagdes.

Nenhuma despesa necessaria para a realizagdo da

pesquisa sera da sua responsabilidade.

Pela sua participagdo no estudo, vocé ndo receberd qualquer valor em dinheiro.

AUTORIZAC!

Fu, MARIA RLEGINA FAGQUNDES AMARAA |

AO

, compreendi a natureza e o objetivo

do estudo para o qual fui convidado(a) a pai
interromper minha participagido no estudo a qua

ticipar. Entendi que sou livre para
Iquer momento sem justificar minha

decisao. Sei que qualquer problema relacionado a

pesquisa sera tratado sem custos para

mim. Eu concordo voluntariamente em participar desse estudo. Sobre o uso do meu
nome nas referéncias, ao final da monografia referente ao Trabalho de Conclusdo de

Curso, minha posicdo ¢:

(<) Permito que o nome scja divulgado nas referéncias ao final da monografia referente

ao Trabalho de Conclusao de Curso.

() Ndo permito que o nome seja divulgado nas referéncias ao final da monografia

referente ao Trabalho de Conclusido de Curso.
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