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RESUMO

Esta pesquisa parte da hipétese de que o crescimento de programas e projetos socioeducativos
que utilizam a arte como ferramenta educacional instaura ambivaléncias no campo da danga, de
seu ensino e nas condi¢des de trabalho em que os artistas e educadores desta drea se inserem.
Questdes que acarretam deslocamentos de sentidos com relagdo as concepgdes sobre a interface
arte e educacdo. A isto soma-se o reconhecimento ou ndo destes profissionais como trabalhadores
nessa esfera em que prevalece a niao continuidade dos processos artisticos e educativos pautados
por contratos tempordrios e parciais. Para entender melhor estas questdes, o estudo se localiza na
cidade de Sao Paulo e a partir do fim da década de 1980, periodo de significativas mudancgas
econOmicas, sociais, educacionais e culturais do qual, no processo de redemocratizacdo emerge
uma crise discursiva que pode ser percebida na atualidade, entre os artistas e educadores de
danca, a partir de conflitos e tensdo identitdrios e conceituais sobre sua propria profissdo.
Configurou-se como pesquisa de carater qualitativo em que se ressaltou a dialética e o processo
autobiogréfico, ao rememorar minhas proprias experiéncias, em simultaneidade com narrativas
memorialisticas, advindas de entrevistas semi-estruturadas, de profissionais da danca que
atuaram em acgdes socioeducativos e governamentais de Sao Paulo. Esta esfera revelou-se,
prioritariamente, como lugar de passagem, entre tantos outros, que configuram as estratégias de
obten¢do de renda perpetuando um equilibrio precario, préprio da profissdo. As condigdes de
trabalho neste contexto também desvelaram uma precariedade contraditéria em que predominam
sentimentos de desvalorizacdo e desrespeito, muitas vezes, silenciados ou invisibilizados, pela
valoriza¢do que cada profissional atribui aos pequenos, mas significativos, momentos artisticos
na relacdo artista-educando. Neste sentido, a sonhada estabilidade ndo se refere necessariamente

a financeira e sim ao reconhecimento como trabalhador da arte.
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ABSTRACT

This research begins from the hypothesis that the growth of socio-educational programs and
projects that use art as an educational tool creates ambivalences in the field of dance and the
teaching of dance, and in the work conditions in which artists and educators of this area are
inserted. Issues that imply a change of meanings in relation to the concepts on the art and
education interface. To this, the recognition (or lack of recognition) of these workers is added, in
this sphere in which the non-continuity of the artistic and educational processes prevail, due to
partial and temporary contracts. For a better understanding of these issues, this study is located in
the city of Sdo Paulo, in a period beginning in the end of the 80’s, a significant period of
economic, social, educational and cultural changes, during which, in a process of re-
democratization has emerged a discursive crisis that can be seen nowadays, among artists and
dance educators, stemming from identity and conceptual conflicts and tensions in relation to the
profession. This work has been configured as a qualitative research in which the dialectics and
the autobiographical process are highlighted, in remembering my own experiences,
simultaneously alternating with memory narratives from semi-structured interviews, with dance
professionals that have acted in socio-educational and governmental actions in the State of Sdo
Paulo. This sphere has primarily been revealed as a passage way, among many others, that
constitute strategies to obtain income, thus perpetuating a precarious balance, a characteristic of
the profession. The work conditions in this context also reveal a contradictory poorness in which
feelings of underestimation and disrespect prevail, many times silenced or made invisible, by the
value each professional attributes to the small, but significant artistic moments in the relation
artist-student. In this sense, the so dreamed stability does not refer to the financial reality but to

the recognition as an art worker.
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APRESENTACAO

No inicio do livro Tantos Anos de Raquel de Queiroz ha um didlogo travado entre a autora
e sua irma, Maria Luiza, em que a escritora explica que ndo gosta de memorias e que nunca
pretendeu escrever memorias porque acreditava que “o autor se coloca abertamente como
personagem principal, e, quer seja falando de si, quer confessando maldades, estd em verdade
dando largas pretensdes do seu ego”. Finalmente, aceitando o convite da irma propde um acordo:
“ndo vou falar espontaneamente. Vocé terd que me extorquir as lembrangas do passado que
testemunhei, as pessoas que conheci. Se quiser conto, se ndo quiser ndo conto. Prometo apenas
nao mentir”.

Foi como Raquel de Queiroz que me senti ao iniciar meu trajeto de pesquisa no
Laboratério de Estudos sobre Arte, Corpo e Educacdo (Laborarte), grupo de pesquisa da
Faculdade de Educacdo da Unicamp. Nas apresentagdes dos trabalhos dos pesquisadores do
grupo sentia necessidade e desejava saber mais da vida de cada um que explicava sua pesquisa -
um saber que me esclarecia pontos cruciais daquelas elaboracdes. Porém, paradoxalmente, foi
dificil aceitar a ideia de me colocar no texto, de trazer as minhas préprias memdrias para discutir
a temdtica da pesquisa. Raquel de Queiroz solicita a sua irma que lhe arranque as suas
lembrancas como estratégia para driblar, talvez, o seu receio. Eu fui deixando emergir em mim o
processo de pesquisa assumido pelo grupo em que me inseri € por minha orientadora. Um

processo de pesquisa e criagdo - académica ou artistica - que ndo concebe o pesquisador em sua



neutralidade, mas sim a partir do que o constitui como ser humano, com as suas memorias e
experiéncias.

Enquanto eu procurava compreender teorias que envolviam a temdtica de minha pesquisa,
em livros, aulas, palestras e semindrios, meu corpo era invadido pela arte: na sutileza da literatura
que se transformou em respiro durante os quatro anos de doutoramento e que foi deixando
emergir a sensibilidade que eu tentava esconder a procura de um academicismo que pretende uma
seriedade sem o envolvimento pessoal do pesquisador; e em propostas de trabalho corporal com
as quais fui me envolvendo no decorrer destes anos de pesquisa e que fizeram aflorar sensagdes e
lembrancas, retomando, aos poucos, a minha danga — perdida hd um tempo na racionalizacao
tedrica.

Assim, neste trabalho, fui dando voz as minhas memdrias; porém, como Raquel de
Queiroz propde, com estratégias para concretizar o desafio: uma delas foi o entrelacamento de
minhas memorias com a de artistas e educadores de danca que compartilharam as suas
experiéncias por meio de entrevistas semi-estruturadas, tema que serd abordado mais adiante.

Sendo assim, as minhas vivencias, em mais de quinze anos de atuacdo em diferentes
programas € projetos socioeducativos na cidade de Sdo Paulo, geraram as inquietacdes que se
tornaram motes para o desenvolvimento desta pesquisa de doutorado. Os questionamentos
suscitados provém de uma necessidade de me compreender como trabalhadora em minha 4rea de
atuacdo - a danca - e de entender porque o artista e educador de danca dificilmente € reconhecido
como tal, inclusive nao se reconhecendo a si mesmo.

E a partir do &mbito do ensino que comego a pensar esta questio e, particularmente, em
acoOes socioeducativas criadas e organizadas por 6rgaos governamentais de Sao Paulo, voltadas
para criancas e adolescentes em situacdo de risco pessoal e social, tendo como pano de fundo a
percep¢do de que, hoje em dia, parece haver uma supervalorizacido do ensino de arte e de danga
nos espacos ndo-formais e uma desvalorizacdo nos espagos formais. Mas, serd que essa
supervalorizacdo € uma realidade na pritica ou sdo apenas discursos vazios proferidos por
aqueles que subsidiam essas acdes? Serd que o profissional da drea também € assim valorizado?

Sabe-se, e confirmou-se nesta pesquisa, que a profissdo do artista (tanto do espetaculo
quanto da docéncia) € baseada, prioritariamente, no trabalho tempordrio, free-lancer,

intermitente, de curto prazo. E ndo € diferente nos programas e projetos socioeducativos. Deste



modo, lanco outra questdo: as condi¢des de trabalho, estabelecidas nesta esfera, modificam as
concepgoes da relagdo arte e educacao?

Com estas questdes em mente traco meu objeto de estudo: as condicdes de trabalho que se
configuram, para os artistas e educadores de danga, em projetos socioeducativos de Sdo Paulo. E
delineio a hipdtese: o crescimento de programas socioeducativos - que t€ém a arte como ‘carro-
chefe’ - e cuja génese, em Sao Paulo, foi a criacdo da Secretaria Estadual do Menor (1987),
instaura ambivaléncias no campo da danca e de seu ensino e nas condi¢des do trabalho que foram
sendo naturalizadas, invisibilizadas e silenciadas ao longo destes anos que se referem ao
reconhecimento ou nao do artista e educador de danga como trabalhador e os reflexos disso nas
concepgoes sobre a interface danca e educacao.

No decorrer da pesquisa fui me conscientizando que as memorias individuais estdo
inscritas em espaco-tempos sociais determinados e por mais alheios a isso que se acredite estar, é
esse espaco-tempo que contribui de forma marcante para a identidade de cada um dentro de um
coletivo.

Para melhor compreender o objeto de estudo e confirmar ou ndo a hipétese deste trabalho
precisei entender tematicas cujas mudancas, no decorrer de trés décadas (desde 1980), sdo
significativas. S@o transformacOes gradativas e crescentes que ocorreram a partir de
deslocamentos de significados pautados em palavras chaves que foram referéncias para o
processo de redemocratizacdao do Brasil.

Este periodo corresponde, a meados dos anos de 1980 quando se recuperam as institui¢cdes
democraticas apos vinte anos de Regime Militar em que se impunha a censura as instituigoes
nacionais e a liberdade de expressdo. O projeto de redemocratizacdo do pais, neste periodo, €
marcado por uma confluéncia de dois projetos que fundam uma crise discursiva (DAGNINO,
2005). De um lado o idedrio do neoliberalismo cujas propostas se baseiam em um conjunto de
principios orientados para o mercado, tragadas pelo governo dos EUA, pelo banco mundial e pelo
FMI, no final dos anos de 1980. E de outro, os movimentos sociais na luta pela igualdade de
direitos, ampliacdo da cidadania e participacdo da sociedade.

Recorreu-se, assim, a termos usados cotidianamente, que foram se cristalizando e se
esvaziando de sentidos a depender da relacdo de forcas de cada época. Notam-se discrepéancias

conceituais na relacdo discursos-praticas. Sdo emaranhados de significacdes que convivem e



absorvem a sociedade de modo complexo, ambiguo e contraditério permitindo equivocos
discursivos e\ou ideoldgicos.

As temdticas as quais me refiro compdem os capitulos deste doutorado e sdo: o
entrecruzar de olhares opostos sobre o ensino da danca; sobre as relacdes de trabalho e sobre as
acdes socioeducativas. Estas tltimas, envolvidas no emaranhado de significacdes das trés
primeiras temdticas. Emaranhados que se por um lado afetam negativamente estas esferas
potencializando a precariedade de vdarios modos, por outro, abrem brechas para novas
possibilidades, particularmente, na danga.

Aos dezoito anos de idade vivenciei mudancas internas pessoais € mudangas nas varias
esferas sociais. Encontrava-me em meio a efervescéncia das contradi¢des caracteristicas do
periodo de redemocratiza¢do do pais e foi por meio do mundo da danca que comecei a percebé-
las: no local em que realizo a minha formac¢do em danca, a0 mesmo tempo em que inicio a vida
profissional como artista e docente e, ainda mais especificamente, na esfera das acdes
socioeducativas. Sao trés focos de transformacdes sociais que se entrelacam na vida de uma
adolescente aspirante a profissao da danca.

Deste modo, o primeiro capitulo reflete os olhares opostos da danca que se entrecruzam
em que minhas préprias experiéncias como aluna de danca - da Escola Municipal de Bailados e
do Centro Cultural Vergueiro - € como iniciante no percurso docente, em Sao Paulo. Circuitos
que me permitiram sentir as contradi¢cdes, os conflitos e as tensdes que comecavam a se
intensificar no final do ano de 1989. Remeto-me as lembrangas de um lugar que passou por
mudancgas significativas durante a gestdo de Luiza Erundina na prefeitura, Marilena Chaui na
Secretaria da Cultura e Paulo Freire na Secretaria da Educagdo. Rememoracdes que se
configuram como mote para uma reflexdo mais ampla para compreender como se da a formacgao
e a atuacdo profissional dos artistas da dancga, que ainda hoje, estd imerso no que concerne aos
conflitos entre uma arte que prioriza a técnica e a virtuosidade e uma arte em busca de
sensibilidade, expressividade, criatividade e criticidade, apontada a partir do processo de ensino-
aprendizagem de Dona Maria Duschness.

O segundo capitulo se refere as transformagdes que se destacam no campo do trabalho
neste mesmo periodo. S3o mudangas que caracterizam e intensificam a precariedade do trabalho
nos mais variados campos de atuagcdo. Estas tomam como base o discurso que se torna

preponderante, leva a sociedade a se voltar para a valoriza¢do do trabalho voluntdrio, de curto



prazo ou nos moldes da flexibilizagao. Para o artista, apesar disso, abrem-se novas possibilidades
de trabalho, abrindo brechas e estabelecendo um ambiente de contraditoriedade ja que o que hoje
se considera precariedade das relagdes de trabalho, foi quase sempre o seu lugar comum. Porém,
as discussdes sobre esta temdtica culminam na possibilidade do artista se reconhecer como parte
da esfera das profissdes “precarizadas” o que se evidencia em alguns movimentos (ainda que
timidos) que vém surgindo ultimamente e que buscam propagar a ideia de que o artista deve ser
reconhecido como trabalhador.

No terceiro capitulo, abordo as agdes socioeducativas que envolvem a arte como
estratégia para o combate a desigualdade e a pobreza do pais. Para o artista € aqui que se abrem
portas para um novo campo de atuacdo como estratégia na obtencdo de renda mantendo-se na
area da arte. Estas acdes crescem intensamente efetuadas por Organizacdes ndo governamentais
(ONGs — em expansdo desde o final da década de 1980 no Brasil), por institui¢des religiosas e
orgdos governamentais. Neste contexto, cria-se a Secretaria do Menor do Estado de Sdo Paulo
(1987), que investe em agdes educativas inovadoras para o momento, tendo o ensino de arte
como seu maior aliado. Nesse momento, o Estado de Sdo Paulo, governado por Orestes Quércia
(1988-1991), aposta nessa questdo para suas propagandas eleitorais. Em seu mandato, a
Secretaria do Menor, foi gerida por Alda Marco Antonio, a da Cultura ficou a cargo de Fernando
Moraes e a de Educacdo de José Goldemberg. As nocdes de arte e de cultura passam por novas
significacdes na formulacdo de politicas publicas sociais e educativas voltadas para criancas e
adolescentes em situacio de risco pessoal e social. E um periodo em que h4 claras discordancias e
uma luta de forcas entre os trés niveis do poder (federal, estadual e municipal), além das relagoes
de forca que se verificam a partir das discussdes e ag¢des culturais. Neste interim, o termo arte-
educagdo comeca a se tornar central na relacdo das politicas publicas sociais que utilizam a arte
como ferramenta.

O quarto capitulo, diferentemente dos anteriores, foi escrito a partir das narrativas
compartilhadas por meio de entrevistas concedidas por dezoito profissionais da drea. Refletem as
repercussdes dos acontecimentos e paradoxos que foram se intensificando a partir do final da década
de 1980. As narrativas compartilhadas neste capitulo trazem a tona as tensdes, os conflitos e os
processos de contradi¢do interna e externa a que os profissionais da danca estdo sujeitos. Nota-se o
quanto as condigdes de trabalho precarias, flexiveis, a curto prazo, repercutem para a ressignificacao

do termo arte-educac@o e na caracterizacao desses espacos como lugares de passagem.



Antes de falar sobre o quinto e dltimo capitulo, gostaria de alertar o leitor que nas paginas
deste texto encontrard palavras duras, por vezes tristes e de indignacdo; expressam sentimentos
guardados devido as condi¢des de trabalho a que cada profissional foi submetido o que trouxe
dureza e aspereza ao conteudo. Paradoxalmente, apesar da aspereza deste momento, notei
momentos mais leves e iluminados quando meus interlocutores tratavam especificamente de suas
aulas, de seu contato direto com seus educandos. O que me leva a crer que se a tematica desta
tese fosse sobre os processos metodologicos, os acontecimentos artisticos que puderam ser
realizados (com e) apesar das pedras que se encontraram no meio do caminho eu demonstraria
como as pedras foram se transformando em arte. Se fosse assim, as palavras de cada artista e
educador e minhas reflexdes seriam outras.

E nesse sentido que elaborei o quinto capitulo, como momento de suspiro - mais condensado -
que tenta expressar que, apesar dos pesares € com eles, em diversos momentos a arte foi possivel e
que alguns dos jovens que puderam participar de aulas das vdrias linguagens artisticas em acoes
socioeducativos foram “mordidos” pela arte, pelo esporte ou mesmo tiveram a possibilidade de ver
que o mundo € maior do que imaginavam, o que lhes possibilitou seguir um destino ndo esperado.

Somado a isso apresento a continuidade profissional dos entrevistados até 2012.

PERCURSO da PESQUISA

Esta pesquisa se configura em seu cardter qualitativo, no qual se trabalha com a vivéncia, a
experiéncia, a cotidianidade e compreensao das estruturas e instituicdes como resultantes da acdo
humana (MINAYO, 1994) e com a qual se considera a existéncia de uma relagdo dinamica entre o
mundo e o sujeito, abordando a indissociabilidade entre o mundo objetivo e o subjetivo.

Os questionamentos que surgiram se relacionam diretamente com as experiéncias
vivenciadas em minha vida profissional como artista e educadora de danca. Encontrei, como dito
anteriormente, na autobiografia um dos processos metodoldgicos que, aliados as trajetérias
profissionais de outros artistas e educadores de danca me ajudaram a compreender como as
relagdes no campo do trabalho deste profissional da arte se localizam em um mundo de
contradicoes que precisam ser compreendidas em um quadro permeado pela objetividade e

subjetividade.



Fez-se presente uma alianga entre alguns métodos de pesquisa tais como: a autobiografia;
as entrevistas semi-estruturadas; a pesquisa bibliogréifica e a pesquisa documental. Esta alianca me
permitiu uma compreensao mais ampla e dindmica das contradi¢des que permeiam O nosso viver
cotidiano. Neste sentido fundamenta-se no método dialético com o qual se “(...) valoriza a
contradicdo dindmica do fato observado e a atividade criadora do sujeito que observa as
oposi¢des contraditdrias entre o todo e a parte e os vinculos do saber e do agir com a vida social
dos homens (...).” (CHIZZOTTL1995, p. 80). Conceito este que esta em acordo com outros
estudiosos de metodologia como Gil (1999); Lakatos e Marconi (1993). Outra questdo relevante
neste método, abordada por estes autores, € a necessidade de que os fatos ndo sejam considerados
fora de um contexto social, politico, econdmico e cultural.

Estes caminhos sdo percorridos, ndo de forma estanque, mas em espiral como ressalta
Minayo (1994) e assim possibilitam a reflexdo, o aprofundamento e o conhecimento das

complexidades do objeto de estudo.

Compartilhando e colhendo meméorias: o processo das entrevistas

Antes de explicar o processo de realizacdo das entrevistas apresento os entrevistados no
quadro a seguir. Este quadro conta com dezoito (18) artistas e educadores de danca e dois (02)
ex-alunos do projeto Danca Negra Contemporanea — parte do Programa A Turma Faz Arte —
criado pela extinta Secretaria do Estado do Menor de Sao Paulo. No decorrer do texto seus relatos
e/ou narrativas foram transcritos com fonte diferenciada seguido de suas respectivas identidades
ou nomes artisticos.

Além desses, criei uma personagem ficticia, Natajara — o nome é de uma deusa da danga
indiana e deriva de “Shiva Natajara” que ¢ o senhor do triplice tempo (passado, presente e

futuro), cuja personalidade € rica em contrastes.
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ARTISTAS E EDUCADORES DE DANCA

Nome do Entrevistado Nome artistico Idade | Formacao Superior
(2012)
1 | Firmino Ribeiro Pitanga Pitanga +/- 60 Danga (UFBA)
2 | Annamaria Noémia Lopes Uxa Xavier 54 Formagao Superior Incompleta
Xavier
3 | Yaskara Manzini 48 Artes Cénicas, Especializacdo em Arte-
Educagao (USP), Mestrado e Doutorado
em Artes (Unicamp).
4 | Italo Rodrigues Faria 48 Danga (Anhembi Morumbi)
5 | Virginia Costade 45 Formacéo Superior Incompleta
6 | Carla Silva Dias de Freitas Carla Morandi 42 Arquitetura Incompleta (Puc)
Morandi Danga (Unicamp)
Mestrado em Artes (Unicamp)
7 | Luciana Mayumi Fugimuri Luciana Mayumi 42 Linguistica (Tradug¢do) e Danga
Faria (Anhembi-Morumbi)
8 | Carlos Donizete Gomes Carlinhos Bata 40 Graduando em Pedagogia da Danga
(Alemanha)
9 | Silvia Regina Gaspar Silvia Gaspar 39 Danca (Unicamp)
10 | Julimari Pamplona da Silva | Julimari Pamplona 39 Danca (Unicamp)
11 | Andrea Passarelli 37 Dancga (Anhembi Morumbi)
Especializacdo em Terapia Ocupacional
12 | Tatiana Rodello 36 Danca (Unicamp)
13 | Gabriela Di Donato Gabriela Salvador 34 Danca (Unicamp)
Salvador. Mestrado em Artes e
Doutoranda em Artes (Unicamp)
14 | Tania Glauser 34 Danga (Unicamp)
Fisioterapia — (UniFMU)
15 | Giselle Penella 33 Pedagogia (PUC)
16 | Livia Imperio 33 Danga (Anhembi Morumbi)
17 | Pricilla Villas Boas 32 Danga (Unicamp)
Mestrado em Educacio (Unicamp)
18 | Marjara de Paula Ferreira Marjara de Paula 31 Educagdo Fisica (Metodista)

Especializacdo em Gestdo Estratégica do
Terceiro Setor

EX-ALUNOS DO PROJETO DE DANCA NEGRA CONTEMPORANEA - PROGRAMA A TURMA FAZ
ARTE DA SECRETARIA DO ESTADO DO MENOR DE SAO PAULO

Nome do Entrevistado Nome artistico Idade | Formacao Superior
19 | Pedro Luis Cabral Kino 35 Segundo grau completo
20 | Daniela de Souza 32 Tecnologia em Processamento de Dados
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Como foi visto, umas das ferramentas metodolégicas utilizadas para a presente pesquisa
foi a realizacdo de entrevistas com profissionais de danca que participaram de programas e
projetos socioeducativos, criados e\ou organizados e administrados pelo governo estadual e
municipal de Sao Paulo. Estas foram formuladas de modo semi-estruturado o que possibilitou
maior liberdade e espontaneidade aos entrevistados enriquecendo a pesquisa (TRIVINOS, 1987).

Além disso, ainda segundo Trivifios (ibid), este instrumento de pesquisa

parte de certos questionamentos bdsicos, apoiados em teorias e hipdteses, que
interessam a pesquisa, € que, oferecem amplo campo de interrogativas, fruto de

N

novas hipéteses que vao surgindo a medida que se recebem as respostas do
informante. Desta maneira, o informante, seguindo espontaneamente a linha de seu
pensamento e de suas experiéncias [...] comega a participar na elaboragdo do
contetido da pesquisa (TRIVINOS, 1987, p. 146).

Primeiramente, procurei os artistas da danca que haviam trabalhado comigo no programa
da Secretaria do Estado do Menor de Sdo Paulo entre 1988 e 1994. Minha esperanca era de que
ao me contarem suas trajetérias de trabalho, pudessem me levar a outros artistas e outros
programas ou projetos que poderiam ter sido criados logo apds o fechamento da Secretaria
Estadual do Menor de Sdo Paulo. Encontrei-me com trés profissionais desse momento: Firmino
Pitanga que era o coordenador e criador da Cia de danca Batakotd, cujo projeto foi realizado
como parte do Programa A Turma faz Arte e, na época, meu contratante; Carlinhos Donizeti
Gomes, que assim como eu era assistente de danca neste projeto e Yaskara Manzini que passou
pelo projeto por seis meses, durante o desenvolvimento do mesmo na FEBEM (Fundacio
Estadual do Bem Estar do Menor)l.

O encontro trouxe questdes relevantes para esta pesquisa, porém minha expectativa de ser
encaminhada para outros profissionais da danca e outros projetos foi frustrada. Cada um a seu
tempo, apOs o fechamento da Secretaria do Menor, seguiu outros rumos. Carlinhos se mudou para
a Alemanha; Pitanga foi para a Europa, voltou para a Bahia (de onde vinha), e retornou a Sdo

Paulo somente em 2010-11; Ydaskara ficou em Sao Paulo, porém seguiu por outros trajetos (o

! “pA Fundacio Estadual do Bem-Estar do Menor (Febem/SP) foi criada [...] pela Lei estadual n° 985, de 26 de abril de
1976. Vinculada a Secretaria Estadual de Assisténcia e Desenvolvimento Social, a Febem/SP implementa e executa, em
todo o Estado de Sdo Paulo, programas de atendimento a crianca e ao adolescente em situagdo de risco pessoal e social e
ao adolescente autor de ato infracional.” (Disponivel em www.dialogue.com.br\web\sites\febemt\pag\p0O1-main.html.
Acesso em nov. de 2013.) Em 2006 cria-se a Fundagdo CASA em substituicdo a FEBEM. Esta é vinculada a Secretaria de
Estado da Justica e da Defesa da Cidadania. Sua fungdo é executar medidas socioeducativas aplicadas pelo Poder
Judiciario aos adolescentes autores de atos infracionais com idade de 12 a 21 anos incompletos, conforme determina o
Estatuto da Crianga e do Adolescente (ECA).
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principal deles se refere ao trabalho como coredgrafa de comissao de frente de escolas de samba).
Os dois dltimos retomam suas atividades em programas socioeducativos em Sdo Paulo em 2011 e
20009, respectivamente.

Esta situacdo me fez procurar outros artistas que pudessem compartilhar suas experiéncias
para esta pesquisa. Novamente, sentei-me a frente do computador e fiz um passeio virtual. Para
minha surpresa, encontrei-me com outros quinze artistas e educadores de danca que em algum
momento de suas vidas trabalharam em programas e projetos socioeducativos.

E em meio a estas andangas virtuais, embora nao tenha sido uma proposta inicial, um
acontecimento inusitado: encontrei-me com trés ex-participantes do programa A Turma Faz Arte,
integrantes do projeto direcionado pela Cia de danca Batakotd. Sem saber ao certo se seria
interessante realizar entrevistas com eles, decidi realizar as entrevistas ao considerar que o0s
depoimentos destes ex-alunos poderiam me ajudar com uma apropriacdo dos conteudos que
considera e valoriza as contradi¢des que se estabelecem nas relagdes pessoais e sociais dentro de
um determinado contexto. Dois deles me concederam entrevista: Daniela Souza e Pedro Luis
Cabral, o Kino. A terceira se encontrou comigo, me apresentou seu filho, me contou um pouco de
sua vida, mas ndo quis me conceder entrevista. Alguns indicios de nossas conversas me fizeram
perceber que ela ndo se sentiu bem com esse processo de rememoracdo; dificuldades
profissionais e pessoais parecem ter sido o propulsor dessa sensagdo. Frases como ‘“naquela
época é que viviamos bem”; “éramos felizes e ndo sabiamos” e o olhar longinquo que se firmava
sdo alguns aspectos mais concretos sobre essa minha percepcao.

Cabe ressaltar que, diferente do que eu imaginei, as entrevistas foram muito dificeis de
serem efetivadas. Apesar da empolgacdo inicial de todos e de se colocarem a disposicdo e até de
se mostrarem felizes em participar da pesquisa, tivemos muitos desencontros até que as
entrevistas realmente se concretizassem. Além disso, 0s espacos de encontro nem sempre foram

tranquilos e aconchegantes para a realizagdao das mesmas.
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Processo de Transcricio, Edicio e TranscriAcio’: narrativas

As entrevistas realizadas foram gravadas e o compartilhar de experi€ncias abriram brechas
para um processo de rememoragdo espontanea na construcdo de uma narrativa pessoal que, em
primeira instancia, desvelou processos histéricos e permitiu-me perceber também uma
reconstru¢do da identidade profissional. A importancia dada a cada momento - como uma
lembranca levava a outra - como se formava a lembranga do passado a partir do que havia sido
construido e se configurava em um presente; além da ndo linearidade em que as memorias foram
sendo construidas desvendaram alguns indicios que me levaram a essa percepgao.

Tendo em maos vinte entrevistas gravadas, passei a transcricdo das mesmas. Neste
processo, resgatei trechos coerentes com as referéncias bibliograficas e organizei, em um
segundo momento, os elementos que surgiram durante as entrevistas € que me pareceram
relevantes. Nao contente com a oralidade transcrita, passei a tratar esses relatos editando-os e
transformando-os em trechos narrativos que compdem o corpo do texto deste trabalho, ora como
abertura dos capitulos, ora sendo mote das discussdes (como no capitulo IV) e ora como
pequenos relatos inseridos em meio aos textos proporcionando uma relacdo mais préxima entre
teoria e pratica cotidiana. De acordo com Duarte (2004, p. 221) “as entrevistas podem e devem
ser editadas. Exceto quando se pretende fazer analise de discurso”, ou seja, quando se pretende
analisar as “frases execivamente coloquiais, interjeigoes, repeticoes, frases incompletas, vicios de
linguagem, [...] etc”.

Para ndo arriscar mudar os sentidos da palavra oral ao transcrid-la, encaminhei os trechos
revisitados e recriados para cada um dos entrevistados obtendo a sua aprovacdo com as devidas
corregdes e acréscimos quando lhes pareceu necessario.

Além disso, como dito anteriormente, criei uma personagem ficticia a partir de um
processo denominado transcriA¢do. Este se refere a “[...] criacdo de um novo texto a partir da
fala. Esta fala € hermenéutica, passivel de recortes, mudancas e alteragdes da linguagem, ndo sé
no sentido de adequacdo a escrita, mas também de uma cria¢do a partir dela” (VILELA, 2010,
p.20). Por este processo criei duas narrativas que compdem o corpo do texto deste doutorado
elaboradas a partir da unido de vdrios relatos dos entrevistados que convergiam para questdes

semelhantes.

Grifo meu. O “A” no meio da palavra foi colocado em maitsculo propositalmente por notar que a primeira leitura gera
confusdo entre os termos trasncrigdo e trasncriAgdo.
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Levantamento de dados e a pesquisa documental

No inicio dessa pesquisa meu intuito era saber se os profissionais da danga que estiveram
envolvidos em um dos programas da extinta Secretaria do Menor do Estado de Sdo Paulo se
mantiveram envolvidos com outros programas de cunho social e como se deu essa continuidade.
Meu objetivo até entdo era discutir como se sobrevive com danga, no ambito do espetiaculo e da
docéncia, tendo como prioridade o campo das acgdes socioeducativas. Somado a isso, queria
entender como e por que o conceito de arte-educacgdo parecia estar tdo desvinculado de seu
histérico (anos 1970) e era concebido de inimeras maneiras por diferentes grupos.

Visitei in locus véarias Secretarias da capital paulista a procura de referéncias sobre os
programas e projetos de acdes educativas que envolvessem o ensino da arte e particularmente da
danca, no periodo em que a Secretaria do Menor do Estado de Sao Paulo foi criada (1987), além
de informagdes sobre esta secretaria. Visitel a Secretaria Municipal de Educagdo de Sao Paulo;
Secretaria Municipal de Cultura de Sdo Paulo; a Secretaria Estadual de Cultura de Sdo Paulo;
Secretaria Desenvolvimento Social do Estado de Sdo Paulo®; Secretaria Municipal de Assisténcia
Social; o Fundo de Solidariedade e Desenvolvimento Social e Cultural do Estado de Sao Paulo.
Por indicacdo destes, visitei também o Centro de Referéncia Mario Covas; o Nicleo de Danga
(Secretaria Municipal de Cultura que trabalha principalmente com a Lei de Fomento a Danga); o
Arquivo de Memoria da Secretaria Municipal de Educagdo e a Sala de Pesquisa e Acervo da
Galeria Olido. Além disso, obtive indicacdo de entrar em contato com a Associacdo Amigos das
Oficinas Culturais do Estado de Sdao Paulo com o Acervo Memorial da Fundagdo Casa (Antiga
FEBEM). Esta visita ndo se efetivou porque ao telefonar para verificar o endereco, o responsavel
me disse que ele mesmo procuraria o que eu lhe solicitasse, nio me autorizaram uma visita in
16cus e ndo encontraram nada.

Deparei-me com um imenso “buraco negro”: as visitas in locus ofereceram pouca
documentacdo e/ou informacgdo referente a memoria dos programas da Secretaria do Menor do
Estado de Sao Paulo e tampouco de outros programas e/ou projetos desenvolvidos por outras

secretarias desde o final da década de 1980. Qualquer que fosse a secretaria visitada o retorno era

® pude verificar, pela internet, que um dos programas da extinta Secretaria do Menor do Estado de Sdo Paulo, o
“Enturmando” ainda esta em atividade sob a responsabilidade desta secretaria.
http://www.desenvolvimentosocial.sp.gov.br/portal.php/enturmando, acesso em abril de 2011.
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o mesmo: °‘infelizmente a memoria nestes espacos se perde, os documentos antigos se
extraviaram, sera muito dificil encontrar algo’.

Frente a essa realidade me aprofundei nas pesquisas via internet. A Secretaria Municipal
de Educacdo oferece em seu site*, no link Memoria Técnica Documental, um arquivo em PDF
denominado “Memoria Técnica Documental — catdlogo 1935 a 2003”. Neste documento
apresentam-se inimeros programas e projetos desenvolvidos por esta secretaria, datados e com
uma ementa sucinta e o cédigo do documento que pode ser visto na sede do Arquivo da
Documentagdo Técnico-Pedagégico. Como exemplo, por este documento, nota-se que a
Secretaria Municipal da Educacdo ja desenvolvia projetos que envolviam a arte integrando a
danca desde 1967, mas suas caracteristicas eram outras, seus projetos focavam uma ampliacao
nas dreas que a propria escola formal oferecia sem distingdo de classe social e muitos destes
voltados para a formagao dos professores. Existe um item especifico para o teatro no qual a danga
faz parte com projetos que datam de 1982 e 1983 e depois apenas em 1995. H4 outro item
especifico nomeado “Projeto Danga Visdo”, datado de 1993 ¢ 1994°.

Em visita ao Centro de Referéncia Mario Covas fui informada sobre outro sife: o da
Biblioteca virtual do Governo do Estado de Sdo Paulo® no qual ha um link para projetos sociais
que se encontram com indicacdes referentes as secretarias que os elaboraram com uma pequena
ementa e os indicativos “ativo” ou “encerrado”. Este site também oferece dados como: o nome da
pessoa que foi ou € responsével pelo projeto; a data de inicio; os objetivos gerais e especificos; o
publico-alvo; a que secretaria, 6rgao/institui¢do responsdvel se vincula e faz parcerias; a equipe
técnica e o coordenador; o endereco da secretaria com os devidos telefones (mas essa informacgao

J4 estd desatualizada); e por fim, hd um paragrafo de justificativa do projeto.

4 Disponivel em http://portalsme.prefeitura.sp.gov.br. Acesso maio/2011.

> P5.14 PROJETO DANCA VISAO (2734 - P5.14/1) APOIO. PROJETO “DANCA VISAO”. 1993. 39p. Inicia com uma abordagem
sobre a importancia da dancga para a formagdo do individuo. Objetivos: discutir e refletir sobre o ensino da danga nas
escolas, partindo de experiéncia pratica.

Em seguida, conteldo programdtico, procedimentos, avaliagdo. (Observagdo: Ver SU-DOTG/Sa.074/94). (Sa.019/93) e
(2735 - P5.14/2) APOIO. DANCA VISAO. 1994. 44p. Publico Alvo: Professores de Ensino Fundamental | e Il (Regular e
Supletivo), Coordenadores Pedagdgicos, Diretores e outros educadores interessados. Dentre os objetivos: Refletir e
trocar ideias quanto ao ensino da danca nas escolas, partindo-se de experiéncia pratica; ressaltar a importancia de se
estudar o significado da danga na educagdo do individuo e fazé-lo como instrumento pedagdgico também. Historico e
caracteristicas da Danca. Obs.: (Ver CO-DOTG/Sas. 009 e 019/93) (Sa.074/94).

® Disponivel em http://www.bibliotecavirtual.sp.gov.br/index.php. Acesso em maio/2011.
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A pesquisa virtual me possibilitou mapear quais as secretarias que desenvolvem
atividades com arte, mas hd pouco acesso a informacdes sobre os programas e projetos mais
antigos.

Aprimorando a busca por palavras chaves, tive acesso a dois documentos que tratam da
Secretaria do Menor do Estado de Sdo Paulo e seus Programas: 1) Caderno de Pesquisa n.15 da
Unicamp, do nicleo de Estudos de Politicas Pablicas (NEPP), cuja autoria ¢ de Maria H. G. de
Castro, datado de 1990 e, 2) caderno intitulado A Turma Faz Arte/ Enturmando — Secretaria do
Menor, organizado pela prépria Secretaria em comemoracio aos seus trés anos de existéncia.
Obtive o registro de algumas entrevistas realizadas com Alda Marco Antonio, responsavel pela
Secretaria do Menor'. , cedida para o Programa Roda Viva da TV Cultura e datada de 1991.

Somado a isso, as pesquisas virtuais também me possibilitaram o encontro com o0s
interlocutores desta pesquisa, que muito contribuiram ao compartilharem suas memorias, e desta
forma me levando a trilhar outros caminhos. Assim, o distanciamento que parecia surgir pela
falta de informacdes que encontrava nas visitas in locus e/ou nas pesquisas por documentos, foi
resolvido com a pesquisa digital que trouxe outras fontes de informacao.

Dessa forma, o levantamento de dados e a pesquisa documental se entrelagam com as
historias narradas, que nasceram dos processos de rememoracdo, de transcri¢do, edi¢do e

trasncriAc@o dando suporte aos capitulos que seguem.

7 Cedidas para: Revista S30 Paulo em Perspectiva de maio/junho de 1987; disponivel em
http://www.seade.gov.br/produtos/spp/v01n01/v01n01Entrevista.pdf. Acesso em maio\2010. Programa Roda Viva da TV
Cultura de Sdo Paulo em julho de 1991;

Disponivel em http://www.rodaviva.fapesp.br/materia/672/entrevistados/alda_marco_antonio _1991.htm. Acesso em
maio\2010.
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CAPITULO I

Cuando bailamos expresamos no soélo la belleza, sino
también los miedos, la rabia, la angustia, el dolor. Cada
uno de esos estados son personajes que viven dentro
nuestro y que pugnan por salir con la misma intensidad
con que nos resistimos, muchas veces, a dejarlos aflorar
o, tal vez, reconocerlos como propios. Y es a través de
la danza, mas que de la palabra, que logran encontrar
esa salida.

Maria Fux
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Numa das escolas em que eu atuei pelo projeto “Sjo Paulo é uma Escola” (...) uma vez eu ﬁquei muito irritada.
Era apresentacdo final e eu tinha umas 4 ou 5 turmas nessa escola. Em uma das coreografias pensei em aproveitar
um trabalho que as criancas estavam fazendo com lencos e colocar uma miisica da Marisa Monte que fala ‘longe,
15 de Ionge onde toda 3 beleza do mundo se esconde’. Pensei em brincar com essa ideia porque as criangas
estavam fazendo os exercicios com os lengos e estavam gostando. Conversei com a professora que estava mais
préxima e expliquei. As criancas ficavam brincando com os lencos e no final eles terminavam escondidos e pros
pais poderia ter uma interpretagio ‘da beleza do mundo que se esconde’ que poderiam ser os préprios filhos. Mas
a diretora njo gostou. Ela me fez mudar a coreografia e usar uma mdsica da Xuxa porque era mais animada.
Acho que foi a dnica vez que eu tive uma interferéncia direta, frustrante! A professora njo se conformava, ela
ficou me olhando com a maior cara de espanto porque ela acompanhou [o processol. E os alunos faziam tio
bonitinho, eles eram pequenininhos. Nessa escola tinha uns alunos bolivianos que eram muito timidos,
especialmente nessa turma, dificil, mal abriam a boca pra falar [...]1. Com a miisica da Marisa Monte que era lenta,
eles conseguiam fazer os movimentos ... tjo felizes; vocé via o sorriso no rosto deles toda a vez que eles faziam
essa danca. E eu lembro muito desses alunos. E...ndo! Xuxa!..E njo é por causa da Xuxa em si, porque nessa
mesma escola teve outra turma em que os alunos escolheram trabalhar com uma masica da Xuxa. E ai Ok,
porque eles escolheram. Mas entio vamos criar: ‘como vocés querem essa coreografia?’ Eles trouxeram a masica
porque eles quiseram e af eles me ajudaram a compor, Ok. Quando parte deles eu acho que tudo bem, mas a
diretora vir falar porque & animado! Por qué? Porque se no for animado ndo é danca? A possibilidade de
escolha da masica pelos proprios alunos] é uma coisa que vem das minhas aulas, porque eu trazia um pouco de
masicas que eu escolhia e outras que eles traziam, entdo eu ndo podia dizer que n3o, se era permitido trazer e a

gente conversava sobre, ai eles escolheram eu n3o podia dizer njo s6 porque era coreografia pra apresentar.

(Silvia Gaspar)
Relato sobre sua participagdo no programa “Sdo Paulo é uma
Escola”, no ano de 2005 quando ocorreram mudangas no
programa de Iniciagdo Artistica oferecido nos Centros
Educacionais Unificados de Sdo Paulo.
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Tive uma experiéncia muito significativa que ocorreu depois de trés anos de trabalho numa mesma instituicdo.
Tinha alunos que se voluntariavam para participar entre meninos e meninas. Em quase todos os semestres
consequiamos finalizar com pequenas apresentacdes-sintese realizadas para os proprios colegas e funcionarios da
instituicio ou em alguma escola dos arredores. Era um processo longo em que a conquista era ingrediente
ininterrupto. Muitas vezes eu tinha que “disputar” os alunos (principalmente os meninos que mostravam
interesse) com o momento de joqar bola liviemente e com os preconceitos que surdiram o que gerava de idas e
vindas constantes dos alunos. Eu tinha apoio de uma iniciagio cientifica da faculdade para o desenvolvimento do
trabalho, mas me parecia, que para a instituic§o era apenas mais uma atividade interessante para manter as
criancas e os adolescentes ocupados. E quando a pesquisa acabou, também acabou a possibilidade de continuar o
trabalho porque eles njo tinham condi¢c&es de contratar quase ninguém, trabalhando grande parte de suas acdes
a partir do voluntariado.

No dltimo ano em que pude atuar nessa instituicio, pude desenvolver um trabalho com as criancas e os
adolescentes de pesquisa e criagdo mais aprofundando e no fim tinhamos um espetaculo que foi apresentado em
espacos alternativos, como o gramado da Moradia Estudantil da Unicamp por ocasido de um evento cultural que
tinhamos programado, em eventos escolares e no teatro do IA (mas como ensaio). Quando realizamos a
apresentacio no gramado da Moradia Estudantil ocorreram dois episodios que me marcaram: tinhamos pablico
incluindo os pais das criancas e dos adolescentes. Uma das mies ficou deveras bronqueada porque a filha ia se
apresentar com roupas improvisadas, ela nio deixou que a filha se apresentasse. Em sequida, um estudante disse-
me que era um absurdo colocar aquelas criangas para danga debaixo de sol. Eu fiquei desnorteada com aquelas
reacdes. Os alunos queriam que a apresentacio fosse surpresa para os pais, mas com isso, achei melhor conversar
com eles antes que se apresentassem. Ao conversar com eles junto aos alunos, recebi dois presentes divinos: os
alunos disseram para ndo me preocupar que eles fariam a parte da garota que a mie nio deixou que se
apresentasse. £ os pais (na verdade as m3es)...nossa, super me apoiaram, chorei de emocio. Uma delas me disse
que passou um tempo morando na rua e que apesar de tudo ela n3o tinha vergonha disso. Que era um tema
importante e mais importante ao ser tratado do ponto de vista daquelas criancas — o tema era sobre meninos e
meninas moradores de rua. E outra me contou que trabalhou na “roga” quando tinha a idade da filha, passando
horas e horas debaixo de sol escaldante e que njo seria o caso de sua filha n3o aguentar vinte minutos para
aquela apresentacio.

(Relato pessoal)
Periodo de 1998 a 2000 referente a duas Iniciagdes Cientificas,
realizadas pelo curso de danga da Unicamp, cuja pesquisa era o
desenvolvimento de metodologia de danga para trabalhar com
criangas e adolescentes em situagdo de risco. Foram financiadas
pela CNPq e pela FAPESP sob orientagdo do Prof. Dr. Eusébio Lobo
da Silva.
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lamos de baitro 3 bairro em escolas, teatros nas regides mais centrais ou academia que alquém emprestava. Era
um projeto que comegou com o Ademar Guerra, da prefeitura. 56 que ele faleceu [houve mudanca de
governol. [...] Fiquei mais ou menos um ano e meio nesse projeto que acontecia 3os fins de semana. Foi a
partir desse projeto que a preocupagio com arte-educagio mesmo foi aparecendo. Neste projeto eu notei que
nos bairros do centro era muito facil trabalhar e mesmo com toda essa carga de consciéncia corporal, de tudo
que eu tinha aprendido com o Rainer Vianna. [Por outro ladol, nos bairros distantes era muito dificil. E nesses
bairros comegavam as experimentagdes: ‘Vamos ver por onde puxar essa galera, porque n3o funciona pedir para
deitar no chio, sentir a respiracio, os ossinhos.” Assim n3o funcionava, tinhamos que nos virar e achar um "o
qué”. Tinhamos a supervisio de duas pessoas (...). [a equipe era formada por] mim, um monitor [que trabalhava
diretamentel comigo, o professor de voz, interpretagio. Davamos aulas separados, mas tinhamos reunides no
final do dia para fechar, para ver as dificuldades comuns e [para discutir] como superar isso. Havia uma troca. O
projeto durou uns dois anos, mas eu sal antes porque eu comecei a discordar de alqumas coisas. Quando eu 3
estava muito envolvida com os meninos, com o projeto e eu achava que tinhamos que sequir por outro
caminho que era o da criagdo, acabei batendo de frente com a coordenacio. Mas isso porque, a proposta inicial
era de que os proprios participantes criassem seus espeticulos, e que dali surgissem diretores, coordenadores,
lalgo que pudessel ficar nas m3os deles, para que depois eles pudessem levar adiante. 56 que num determinado
momento isso nio aconteceu. [De repentel, tinhamos textos prontos, o que era para ser escolha deles passa 3
n3o ser. Na época eu ndo entendia. 56 entendi os porqués depois. Na época s6 fiquei indignada porque ndo era
essa 3 proposta inicial. Depois entendi que eles precisavam do produto final. Como era um projeto enorme, da
prefeitura, tinha que ter um produto que ia estrear no Teatro Municipal da Cidade. E quando perceberam que

isso ndo ia acontecer, porque tinha um prazo [determinandol para isso, veio o produto final [como imposiciol.

(Virginia Costabile)
Relato sobre sua participacdo na equipe do projeto “Teatro na
Comunidade” em Sao José dos Campos — SP. Ela ndo indica a data,
porém, de acordo com seu relato, este processo data do inicio da
década de 1990nos Centros Educacionais Unificados.
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Capitulo I

A DANCA E SEU ENSINO: OLHARES OPOSTOS SE ENTRECRUZAM

A arte educacdo no inicio do século vinte e
um encontra-se numa encruzilhada. Nunca
foi terreno facil de definir [...]. E tal como as

artes, uma areia movedi¢a [...].

(EGA, 2009)

Pensar a arte da danca e a educacdo, o aprender/ensinar danca em nossa atualidade ndo é
tarefa simples. Inseridos que estamos em um mundo que estd o tempo todo com pressa, cheio de
incertezas, insegurancas, imediatismos, privilegia-se um aprender/ensinar danca e um olhar sobre
esta que enfatiza o produto final imediato, em um processo voltado, prioritariamente, para um
aprimoramento técnico de reproducdo mecanica dos movimentos e gestos, passivos e
distanciados da realidade. Um olhar para o aprender/ensinar danca que, ao ser reprodutor de
cddigos rigidos, pretende moldar e homogeneizar os corpos e sua expressividade.

Sabe-se que ndo hd uma uUnica maneira de dancar, nem uma Unica maneira de
aprender/ensinar a dangar. S3o indmeras as possibilidades de dangar, sdo inimeros os estilos
(balé, jazz, sapateado, dangas étnicas, dancas folcldricas, contemporanea, hip hop, entre tantas
outras), inimeros objetivos que passam pelo simples prazer momentineo, pelo lazer, pela
celebracdo, por seus beneficios a satde fisica e mental, ao processo expressivo e artistico. Sabe-
se também, como argumenta Vilela (2012, p. 22), que “o ato de dancar [e acrescento de
aprender/ensinar danca] pode ser mais amplo do que executar corretamente belos gestos e passos
ao som de uma musica”.

Discussdes na darea da danga relacionadas as divergéncias entre uma arte voltada quase
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que exclusivamente para o aprimoramento técnico e a aquisi¢do virtuosa de movimentacoes e
uma arte mais ampla, que se desenvolva com sentimento, emocao, sensibilidade, criatividade e
expressividade ja vém de longa data.

Como reverberacdes dos avancos da modernidade capitalista, cujo inicio data do século
XIX com a revolugdo industrial, retomam-se essas discussdes ao considerar que as atividades
humanas passaram a ser cada vez mais organizadas e cada vez mais baseadas nas perspectivas
técnicas e racionalizadoras (PAIN, 2005, p. 100) e que as mudangas sociais, econdmicas e
culturais podem afetar consideravelmente os processos de formagdo e consequentemente 0 campo
de trabalho do ser humano.

Questdes estas que perpetuam em nossa atualidade como indicam os relatos de Virginia
Costabile e Silvia Gaspar - apresentados no inicio deste capitulo - ao descreverem a necessidade
de apresentacdo de um produto final que desconsidera e desrespeita o processo de criacido e
envolvimento dos participantes, além de cercear a liberdade de criagdo.

Ainda hoje, nota-se que a compreensao sobre o processo ensino-aprendizagem da danga,
nos mais diversos espacos de acdo (escolas de ensino formal, projetos socioeducativos, ONGs,
escolas de danca) é bem compreendida em sua diversidade de estilos desde que seja tratada sob o
aspecto da reprodugdo, do produto final, da aquisi¢do técnica e da disciplinarizacdo dos corpos e
ndo em seu aspecto criativo, de envolvimento, sensibilizacdo e criticidade que necessita de tempo
processual.

Se entendermos, como diz John Dewey’, que "a fungdo da arte tem sido sempre a de romper
a crosta da consciéncia convencional e rotineira" e, como diz Albano (2011) “dar forma ao
desconhecido”, ndo poderemos aliar-nos a natureza da danga que prioriza a aquisi¢do técnica
racionalizadora, o corpo ndo critico e docilizado porque “uma técnica que ¢ disciplinar centrada no
corpo, produz efeitos individualizantes, manipula o corpo como foco de forcas que € preciso tornar
uteis e doceis a0 mesmo tempo” (FOUCAULT, 1999 apud Vilela, 2010, p. 09).

“Romper a crosta”, “dar forma ao desconhecido”, s6 serd possivel a partir de “[...] um
trajeto de desprendimento do controle disciplinatério que silencia e domestica o corpo, uma
armadilha tdo comum dentro da pratica da danga” (VILELA, 2010, p.09). Esquivar-se dessa

armadilha € abrir espago para a participacdo ativa e para a criagdo em uma pratica que retome o

’ DEWEY, John. apud BANKS-LEITE, Luci. Editorial. Pro-Posi¢cdes/Universidade Estadual de Campinas. Faculdade de
Educagdo. Campinas-SP, v.21, n.2 (62) maio/agosto.2010.
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sensivel, a partilha, o corpo critico-reflexivo, que vislumbre a integracdo do ser com a vida
cotidiana. O que ndo significa, como bem explicita Strazzacappa (2001), que a observacao,
imitacdo e reproducdo muito comum na tradi¢io oral e em técnicas de danca codificadas devam
ser ignoradas. E preciso encontrar um equilibrio sadio no qual o aprender/ensinar danca tenha um

significado profundo no processo de formac¢do humana. Um lugar em que a

[...] especificidade [da arte] releva dos meios que integra: imagem, som, movimento
e com o0s quais se podem construir narrativas capazes de ajudar os individuos a
compreender o mundo. Narrativas que ndo poderiam ser construidas usando outros
meios. (ECA, 2009, p. 107)

Um lugar em que a arte proporcione infinitos caminhos que lidam diretamente com a
criatividade, expressividade, subjetividade e imagina¢do; que propicie a externalizacdo de desejos,
atitudes e emocdes. Percursos que, segundo Dobry (2005) ao falar de arte, oportunizam outro olhar
mais atento, mais perceptivo que auxilia na conscientizacio da realidade e oferece oportunidade de
transformacdo ao aproximar o mundo individual e coletivo elaborando registros nao automatizados.

Um olhar que compreende e respeita os diferentes olhares que cada pessoa expde no coletivo, os

vdrios pontos de vista que um mesmo tema ou objeto suscita.

A arte junta emocdo e cogni¢do, junta os sentidos e a inteligéncia. A arte faz ver e
ouvir, faz sentir, pensar, faz dizer. Coloca-nos frente ao mundo de uma maneira
nova, como se nunca tivéssemos olhado a realidade ou pensado nela, como se o
fizéssemos pela primeira vez. (DOBRY, 2000, p. 73)

A danca - tendo como principal ‘objeto’ de trabalho o proprio corpo que, ao ser pensado
no sentido de agucar as sensacdes e emocoes, além de proporcionar a auto-conscientizacdo do
proprio corpo e da relacdo com o outro; de desenvolver o potencial criativo e imagindario, que
deve ser entendido como um corpo agente e pensante - pode ampliar as possibilidades de ‘leituras
de mundo’, referenciando as palavras de Paulo Freire (1989). Mas o que isto significa?

Antes de mais nada, é preciso entender a danca como linguagem artistica, como
“linguagem do corpo em estado de arte” (...), como “forma de conhecimento corporal carregada
de sentidos e significados simbdlicos (...)”. (VILELA, 2012, p. 21)

Significa compreender que nosso corpo € a maior fonte de comunicagdo assim como a
nossa fala, nossos gestos, nossa escrita, nosso choro e riso, nossa fisionomia. Infelizmente nos
restringimos ao ato da fala, desconsiderando quase que por completo, nossas formas criativas de

dizer e nos dizer. Significa buscar uma compreensao para o fato de que o corpo em movimento
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aprende, apreende, reflete, questiona. Significa proporcionar caminhos para que o corpo possa
refletir sutilezas, siléncios e gritos, choros e risos. Significa, como dizia Klauss Vianna®, que nao

€ preciso decorar passos e sim, aprender o caminho.

A danga e a arte em geral propdem perspectivas estéticas de conhecer, pois
dancando o sujeito também compreende e percebe o mundo, a si proprio e as
pessoas ao seu redor, através da experiéncia do fazer artistico. (BARRETO, 2002,
p.22)

Estas possibilidades sdo cada vez mais caras, cada vez mais distantes, j4 que ndo h4 mais
tempo a perder, j4 que somos invadidos cada vez mais pelas informacdes e cada vez menos
tocados. O tempo para sentir, para ouvir estd em processo de desaparecimento.

E preciso considerar que o ensino de danca, no Brasil, esteve por muito tempo vinculado
quase que exclusivamente a escolas particulares e as Escolas Municipais de Bailado dos grandes
centros urbanos, como Sao Paulo e Rio de Janeiro, criadas entre as décadas de 1920 e 1940. O
ensino da danca mais divulgado, nesta época, era aquele relacionado ao balé classico. Outras
tendéncias como jazz, danca moderna e contemporanea, por exemplo, estiveram mais
relacionadas as escolas particulares ou as companhias de danca profissionais. J4 as dancas
populares e étnicas, estavam vinculadas, em grande parte, a transmissdo familiar, a eventos sacros
e regionais.

Em Sdo Paulo, enquanto enfatizava-se o olhar para o ensino tradicional de danga,
iniciava-se, por volta de 1940, a difusdo de outra maneira de pensar a danga enveredadas por
algumas bailarinas estrangeiras que chegaram, no periodo entre guerras, € permaneceram no
Brasil. Destacam-se Kitty Bodenheim (1912-2003), Yanka Rudska(1916), Maria Olenewa (1896-
1965), Chinita Ullman (1904-77) e Vaslav Veltchek (1896-1967) e Dona Maria Duschness (1922

& Klauss Vianna foi bailarino, coredgrafo, professor, pesquisador e “filésofo da danca” [...] [que] procurou estabelecer um
didlogo do balé cldssico com o tempo presente [...] procurou retirar da técnica classica todo o formalismo que, segundo
ele, tornava-a um método artificial, distanciando-a dos seus fundamentos basicos, além de dificultar a relagdo ensino-
aprendizagem, uma vez que, para ele, algo ‘se perdeu na relagdo entre professor e aluno e que faz da sala de aula um
espago pouco saudavel.’[...] sugere maior liberdade para a expressao individual do aluno [...] e teve influéncia sobre
varias geracOes de bailarinos, professores de danga, coredgrafos, atores e pesquisadores do movimentol...]”
(ALVARENGA, 20009, p.18)
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—2003), sob influéncia da danga educativa moderna’.

Como cultivar a arte neste atropelo de informagdes, neste periodo em que ndo se pode
perder tempo, em que o tempo para o 6cio € tdo mal visto, em que se troca de atividade e de
emprego periodicamente e se estd o tempo todo correndo atrds de subsisténcia? As palavras de

algumas entrevistadas enfatizam esta questao:

Eeu trabalhava tanto dando aulas, pra pagar minhas contas - a que horas eu ia ter ‘insigth’ criativo pra criar

alguma coisa [...] (Gabriela Salvador)

Acho que a gente se sustenta dando aulas...o meu sustento foi dando aulas. Teve épocas, |...] que eu dava aula

em oito lugares. (Gisele Pennella).

Eu dava aula numa academia, dancava de final de semana e trabalhava numa instituicio [para criancas em

situacdo de risco pessoal e sociall...era um pique 360°. [...] corri muito atrds das coisas. [...] (Julimari Pamplona).
N3o era facil, & trabalhar de domingo a domingo. (Tatiana Rodello)

Assim, sem tempo a perder para adquirir renda suficiente e necessdria para o dia-a-dia o
cultivo da arte, que necessita de experi€ncia, experimentacdo e o agucar da sensibilidade vai se
perdendo no atropelo capitalista.

Em meados da década de 1910, Rudolf Laban'® j4 enfatizava o cuidado que o bailarino
deveria ter em desenvolver um “saber-sentir” que o conectasse aos “fluxos ritmicos da vida, as suas
vibragdes” porque, a seu ver, a vida moderna comporta o perigo de obliterar a memoria e ndo deixar
que a experiéncia se sedimente promovendo “um empobrecimento da vida sensorial € emocional,
uma capacidade de relagdo ao mundo cada vez mais lacunosa”. (SUQUET, 2010, p. 525)

Benjamin (1994, p. 198) também ja havia delineado a gradativa perda de sentidos no periodo

da industrializagdo: “as acdes da experiéncia estdo em baixa, e tudo indica que continuardo caindo até

° Teoria desenvolvida pelo estudioso do movimento, Rudolf Laban, que sistematizou os fatores do movimento propondo
qualidades aos movimentos (referentes ao tempo, espago, peso e fluéncia) e disposicdo espacial (para onde e como o
movimento se realiza). Esta sistematiza¢do permite que o educando tenha um referencial de estimulos possibilitando que
seus movimentos sejam criados por ele mesmo, inclusive a partir de seus referenciais cotidianos. Neste sentido a Danga
Educativa Moderna, apresentada por este estudioso em 1948, oferece um grande oferece um leque de alternativas para
promover a integridade do ser humano.

1% Rudolf Von Laban (1879-1958) é considerado um dos grandes pensadores da danca e, mais particularmente, do
movimento humano e seu vasto campo de expressdo. De acordo com Mommensohn (2006) trouxe de volta a atengdo
sobre o movimento cotidiano, o homem comum, o ser humano e suas contradigdes, suas singularidades [...] para a
expressividade de cada um”.
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que seu valor desapareca de todo”. A experiéncia que, de acordo com Larrosa (2004, p. 160) “é o que
nos passa, ou 0 que nos acontece, ou 0 que nos toca. Nao o que passa ou 0 que acontece, ou 0 que

toca”, se atrofia progressivamente enquanto a informagao vai tomando seu lugar:

[...] desaparece o dom de ouvir, e desaparece a comunidade dos ouvintes. Contar
histérias sempre foi a arte de contd-las de novo, e ela se perde quando as histérias
ndo sdo mais conservadas. Ela se perde porque ninguém mais fia ou tece enquanto
ouve a histéria. Quanto mais o ouvinte se esquece de si mesmo, mais profundamente
grava nele o que € ouvido. [...] Ela [a narrativa] mergulha a coisa na vida do
narrador para em seguida retird-la dele. Assim imprime na narrativa a marca do
narrador, como a mao do oleiro na argila do vaso. (BENJAMIN, 1994, p. 205)

Kramer (1998, p. 58) acrescenta que para Benjamin o ser humano, desprovido de
experiéncia, “ndo deixa rastros; seus rastros sdo apagados pela massificagdo, sao substituidos
pelas técnicas de controle [...].” O que fica bem claro ao ouvir o relato de Silvia Gaspar quando
foi coagida a trocar a musica escolhida que fazia parte de um processo de criagdo e com a qual as
criancas pareciam se identificar, principalmente pelo ritmo lento, por uma musica “mais
animada” e veiculada pela grande midia.

E a partir dessas ideias que encontramos as chaves para a reflexdo de um “fazer artistico em
danga” no qual possa pressupor-se a memoria, a coletividade e a partilha. Um aprender/ensinar
danca pode ser um reencontro com a experiéncia, pode deixar rastros, pode rememorar histérias que
estdo fixadas no corpo de cada um. Um fazer artistico em danga que “envolve sensibilidades coletivas
—um sentir em comum — porque (...) precisa do outro. (...) a danga s6 se realiza plenamente [quando]
alguém transforma seu corpo em paisagens artisticas que se deixam reconhecer por outros corpos”
(DANTAS,1999, p. 120). Ao contrario das imposicOes referentes a aquisicdo de habilidades, de
movimentos perfeitamente executados, um aprender/ensinar danca em busca de uma (im)perfeicao

em que se encontrem as sensagoes, as emogdes, 0 corpo critico, ativo e criativo.

Num reinado onde a imperfeicdo deveria ser eliminada, o filho do rei
ganha de presente um saco de botdes de vdrios tamanhos, varios
formatos, varios materiais./ (...)Mergulhar sua mio nela e sentir a
grande quantidade de botdes escorregando aos trambolhdes entre seus
dedos, dava-lhe arrepios e um sentimento de despreocupado
desfrute./O principe separa depois, os perfeitos dos imperfeitos. O saco
de botdes perfeitos fica mais vazio (...)Porque sé restaram poucos
botdes, o prazer que ele sentira a primeira vez que havia feito isto
estava completamente ausente (...)/isto o confundia...ele sabia que o
que havia ganho ndo era nada mais que um saco de objetos imperfeitos
e ainda assim aquilo o havia deslumbrado e excitado. Ele havia amado
aquele presente. Isto significava que o que ele amara era defeituoso
(...). (TREIMAN, Rose. 2007)
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Parece que a danga e seu ensino estdo ainda, hegemonicamente, vivenciando o reinado em
que qualquer imperfeicdo deve ser eliminada. Entdo, refor¢o a questdo de Azevedo (2009, p. 20):
ndo se faz “[...] necessario o aprender a olhar novamente para outros corpos, outras dangas”?

E esta natureza do fazer artistico e do aprender/ensinar danga, que, de meu ponto de vista, se
aproxima sobremaneira dos ideais que vinham se estabelecendo, prioritariamente, no campo das
artes visuais, sob a terminologia “arte-educacdo” que com o passar dos anos, passa de um
movimento advindo das artes visuais para um que acaba por englobar as quatro linguagens
artisticas (artes visuais, danga, teatro e musica). Esta terminologia, a partir do fim da década de
1980, comeca a fazer parte dos discursos e das propostas governamentais € nao-governamentais
que evocam a arte para resolver os problemas sociais, principalmente quando se referem a criangas
e adolescentes. Ganha, assim, novo sentido e dimensao, reveladores das relacdes culturais, sociais e
econdmicas que vém sendo travadas desde entdo, quer seja direta ou indiretamente, como se vera
no capitulo III deste trabalho.

No campo da danca, nomes como Rudolf Laban, D. Maria Dusheness' 1, Maria Fux'? e Klauss
Vianna sao referéncias da difusao da “danca educativa moderna”, “danca expressiva”, “‘dancga terapia”,
“danga criativa”, entre outras nomenclaturas que foram surgindo no intuito de se contrapor a
supremacia do ensino tecnicista/virtuosistico tao fortemente arraigado ao fazer danga que esvazia a arte
de outros significados.

No Brasil, mais especificamente em Sdo Paulo, difundem-se as ideias de Rudolf Laban a
partir da chegada de D.Maria Duschenes e Klauss Vianna.

Seguindo ideais semelhantes, tanto o movimento de arte-educacdo quanto as ideias

1D, Maria Duscheness é Hungara. Foi aluna de Ruldof Laban e Dalcroze. Vem para S&o Paulo-Brasil, em 1940 devido a 22.
Guerra Mundial. Dedicou-se a difusdo dos ensinamentos de Rudolf Laban no Brasil, oferecendo formacdo pratica e
tedrica na Teoria de Movimento de Laban. Em 1978 Maria Duschenes iniciou informalmente um projeto de danga
nas Bibliotecas Infanto-Juvenis de Sdo Paulo. Entre 1984 e 1994 o "Projeto Danca/Arte do Movimento em Bibliotecas
Infanto Juvenis" assumiu um carater oficial junto a Secretaria Municipal de Cultura de Sdo Paulo. Sob a coordenagdo de
Maria Duschenes, foram contratados professores que divulgaram a danga coral de Laban como uma proposta
democratica para tornar a danga acessivel a todos.

Disponivel em http://www.inesbogea.com.br/biografia_MariaDuschenes.pdf e
http://pt.wikipedia.org/wiki/Maria_Duschenes. Acesso julho/2012.

12 “Soy una artista que, a través de un trabajo creativo, ha encontrado un método que logra cambios en la gente,
mediante el movimiento. Lo Unico que hago es estimular las potencialidades que todos tienen. Yo nunca hablo de curar,
sino de cambiar. Y cualquiera sea el tipo o gravedad de un problema, siempre habra algo que se pueda modificar, aunque
es preciso aclarar que el solo movimiento no hace que uno cambie, asi como no todas las personas estdn necesariamente
predispuestas a un cambio (en su cuerpo, en su sentir, en su vida) . Es un método de trabajo creado a través de mi labor
de artista”. Disponivel em www.mariafux.com.ar
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difundidas por D. Maria Duschenes e Klauss Vianna promovem a difusdao de um olhar para a arte
e para a danga voltado para a liberdade de expressdo e de criagdo.

Uxa Xavier, em entrevista, destaca que foi aluna destes dois icones da dancga e explica:

[...] eu era aluna do Klauss Vianna e da Maria Duschness. Fazia aula com o Klauss desde que ele chegou aqui em Sio
Paulo e voltei a fazer aula com a Dona Maria que eu {3 tinha feito quando crianca. Foram dois momentos muito
intensos. Um trazia toda essa questdo da estrutura do corpo em movimento, enquanto que 3 Dona Maria trazia a

poesia do movimento, o sentido de composicio, de dindmica...(Uxa Xavier)

E importante salientar que a chegada de D. Maria Duschness se deu em meio ao despontar do
movimento das Escolinhas de Arte do Brasil (1948) que discutia os processos de ensino-aprendizagem

da arte contrariando a pedagogia tradicional .

E precisamente o argumento de que a arte é uma forma de liberacdo emocional que
permeou o movimento de valorizacdo da arte da crianca no periodo que se seguiu ao
Estado Novo'*. A partir de 1947, comecaram a aparecer atelieres para criangas em
vdrias cidades do Brasil, em geral orientados por artistas que tinham como objetivo
liberar a expressao da crianga fazendo com que ela se manifestasse livremente sem
interferéncia do adulto. [...] seguindo o mesmo principio [...] Augusto Rodrigues
criou em 1948, a Escolinha de Arte do Brasil que comegou a funcionar nas
dependéncias de uma biblioteca infantil do Rio de Janeiro. (BARBOSA, 2003, s\p)

Com a Ditadura de 1964 estas experiéncias experimentais foram sendo desmontadas € a arte
nas escolas publicas primdrias, de acordo com Barbosa (2003), passa a ser dominada por temas e
desenhos referentes as comemoragdes civicas, religiosas e outras festas. Ainda assim, em 1964
foi organizado o primeiro Encontro de Arte-Educacdo do Brasil e no inicio dos anos de 1970
escolas especializadas em ensino de arte puderam realizar algumas experi€ncias no envolvimento
da criatividade, da percep¢do ou com o desenvolvimento da capacidade critica ou da abstracao.
Além de “um certo contextualismo social” que orientou o ensino da arte, notando-se influéncias
de Paulo Freire. Em 1980 cria-se a Associacdo dos arte-educadores de Sao Paulo que fortaleceu os

arte-educadores politicamentels. (ibidem).

13 ~ . .. , . . . N

Na concepgdo de SAVIANI (1988) a Pedagogia Tradicional é classificada como intelectualista, e as vezes como
enciclopédica, pois os conteldos sdo separados da experiéncia do aluno e das realidades sociais na qual o que vale é uma
educacgédo formal e acritica.

 Estado Novo: periodo em que se consolidou a ditadura de Getulio Vargas no Brasil, entre 1937 e 1945.

> Barbosa (2003) demonstra os altos e baixos da consolidacio do movimento de arte-educadores, incluindo pontos de
vista sobre o ensino de arte que vdo sendo modificados com as relagdes de forga. A autora alerta que “A educagdo
bancéria de que Paulo Freire falava ronda a Arte\educac¢do no Brasil.”
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Voltemos a D. Maria Duschenes. Ela traz para o Brasil referéncias da danca educativa
moderna'® e tendo sido aluna de Rudolf Laban e Dalcroze'’, apresentou ensinamentos que primam
pelo abandono de formas fixas e corpos padronizados, pela compreensao de que o corpo € essencial
nas atividades intelectuais; de que o movimento vem do interior e ndo do exterior como preconizam
muitas técnicas de danca pelas quais € preciso aprender formas preestabelecidas. “[...] Tudo isso
feito singelamente, decantando o tempo da educacdo, a espera da resposta, do olhar, da

cumplicidade e parceria do outro para se fortalecer no mundo”. (BOGEA, 2012, p. 04)

I.1. A frente das cortinas: O ensino da danga técnica e virtuosa

Memoria é o meio. O meio entre o tempo e 0 espago

que testemunhou a experiéncia vivida. (BENJAMIM)

Memorias vivas sao aquelas que continuam presentes
no corpo. Uma vez lembradas, o corpo r1i, chora,

comove-se, danca (...). (ALVES, Rubem)

Pude observar, a partir dos relatos que colhi durante esta pesquisa, que a maior parte dos
entrevistados passou por processos de formacao e inicio da atividade docente semelhantes aos
meus. A maioria (14 dos 18 entrevistados) passaram pelo ensino tradicional de danca,
comumente em academias de bairro e/ou do interior de Sdo Paulo experimentando
principalmente o balé e o jazz como estilos de danca que eram propostos a partir da reprodugdo
de movimentos. Tiveram contato com aulas de danca que propunham uma natureza mais livre,

criativa e expressiva somente depois da adolescéncia. Uxa Xavier e Virginia Costabile tiveram o

16 Teoria desenvolvida pelo estudioso do movimento que sistematizou os fatores do movimento propondo qualidades aos
movimentos (referentes ao tempo, espago, peso e fluéncia) e disposi¢do espacial (para onde e como o movimento se
realiza). Esta sistematizagdo permite que o educando tenha um referencial de estimulos possibilitando que seus
movimentos sejam criados por ele mesmo, inclusive a partir de seus referenciais cotidianos. Neste sentido a Danga
Educativa Moderna, apresentada por este estudioso em 1948, oferece um grande oferece um leque de alternativas para
promover a integridade do ser humano.

7 Emile Henri Jaques-Dalcroze (1865 — 1950) suas propostas de educagdo musical e artistica ocupam lugar de destaque
na area. Dedicou parte de seu trabalho a a elaboragdao da Ritmica, inicialmente conhecida como Ginastica Ritmica, por
tratar-se de um sistema de educagdao musical inteiramente fundamentado nos exercicios corporais. (MADUREIRA, J.R..
Jaques-Dalcroze: musica e educagdo. Proposicoes, vol.21, 2010.

Disponivel em http://www.scielo.br/scielo.php?pid=S0103-73072010000100014&script=sci_arttext

-35-


http://www.scielo.br/scielo.php?pid=S0103-73072010000100014&script=sci_arttext

privilégio de frequentar a escola de danca de Klauss Vianna e Rayner Vianna e as aulas de Dona
Maria Duscheness em Sao Paulo. Gisele Pennella pode ter essa experi€ncia ao participar como
arte-educadora no Centro Educacional Unificado (CEU), a partir da troca de conhecimentos que
obteve com seus colegas de equipe. Aos outros entrevistados, essa perspectiva lhes foi
apresentada ao frequentar os Cursos de Ensino Superior em Danca da regido paulista (Unicamp e
Anhembi-Morumbi), e de Educa¢do Fisica (Faculdade Metodista). Carlinhos Bata estd cursando
(2013) a faculdade de Pedagogia da Dan¢a na Alemanha. Firmino Pitanga, também fez curso
superior em Danca na Bahia, mas trilhou outra vertente, qual seja, a da danca negra
contemporanea e a capoeira, inseridas no contexto da ebuli¢ao cultural que se vivia na Bahia nos
anos 1960 e 1970 e que teve suas reverberacdes em Sao Paulo a partir do final da década de
1980.

Penso que minha experiéncia na Escola Municipal de Bailados pode dar pistas do que
ocorria (e ainda ocorre) no mundo da danga, porém, localizando as transformac¢des em um tnico
espaco fisico.

Meus fragmentos de memoria me levam a Escola Municipal de Bailados de Sdo Paulo,
entre 1987 e 1993. Esse espago ressurge hoje em minhas lembrancas de modo emblematico,
talvez, porque representou o modus operandi do ensino da dan¢a no Brasil daquele periodo e ao
mesmo tempo abriu brechas, no contexto de um periodo de redemocratizacio do pais'®, para que
as contradi¢des - tanto relacionadas ao ensino de dancga e ao fazer artistico da danga quanto a vida
social, politica, econdmica e cultural - modificassem meu percurso de formagdo e de
profissionalizacao.

Acompanhada pelas leituras de Benjamin pude entender melhor que “o passado traz
consigo um indice do misterioso” e que a histéria realiza-se em movimentos que, de acordo com

a concepg¢do benjaminiana de tempo, ndo se encontram no passado, mas no ‘futuro’,

[...] isto &, nos sonhos, nos desejos, nas aspiragdes do ndo-realizado, daquilo que néo

¥ o periodo de redemocratiza¢gdo do Brasil diz respeito a meados dos anos 1980 quando se recuperam as instituicoes
democraticas que haviam sido abolidas durante o Regime Militar (que impunha um regime de exce¢do e de censura as
instituicGes nacionais e a liberdade individual) instituido em 1964. O Regime durou vinte anos, até 1985, quando a
redemocratizagdo foi finalmente concluida. Durante a época a ditadura militar, entre outras, a area da cultura foi
sensivelmente censurada. Foi somente em 1989, depois de 29 anos, que o pais viu uma elei¢do direta para a presidéncia.
Isto foi o coroldrio de intensas lutas pela liberdade, entre as quais podem se destacar as passeatas massivas pela Direitas
Ja.
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chegou a se concretizar, mas que ainda se encontra voltado para o porvir. [...] Para
Benjamin, a dificil questdo a refletir sobre a memoéria ndo reside naquilo que é
possivel de rememorar, mas em saber como lidar com o siléncio, com o
esquecimento [...]. (MEDEIROS, 2006, s/p.)

Lembro-me da primeira vez que fui ao centro da cidade de Sao Paulo no intuito de
realizar uma prova para me tornar aluna da Escola Municipal de Bailados de SP - era 1987. O
metrd lotado, as pessoas se empurrando; nas ruas todos correndo, ‘atrasados’ - ninguém se olha,
ninguém se cumprimentava. Carros de um lado e de outro, cuidado! De repente, uma carroga
sendo puxada por um homem. A miséria ao lado da riqueza, aqueles imensos arranhacéus,
pessoas de terno e gravata ao lado de mendigos, pedintes, criancas cheirando cola. Uma cena
maravilhosamente assustadora para uma menina de 15 anos. A porta da Escola, s6 era
reconhecivel porque em frente estavam meninas com seus cabelos bem amarrados, seus collants
azuis e suas meias cor de rosa. Achei que ali era um banheiro publico, o cheiro insuportavel de
xixi me invadia. Mas ndo era. L4 mesmo, debaixo do Viaduto do Ché, onde milhares de pessoas
se trombavam todos os dias, onde passavam carros e Onibus (e a carroga), estava (estd) instalada a
Escola Municipal de Bailados. Atravessar o portdo era como entrar em outro mundo. Um mundo
maégico? A imagem da rua desaparecia, os sons ensurdecedores e o cheiro insuportdvel da imensa
cidade se esvaiam e davam lugar a um enorme corredor branco com imagens de bailarinos
pendurados nas paredes; a criancas e adolescentes impecaveis e a amplos saldes com espelhos,
barras e, ora vejam! Janelas!! Imensas janelas. Passei na tal prova. L4 fiquei por seis anos (com
um ano de fechamento da escola para reformas).

Parece-me interessante voltar ainda mais no tempo, para o momento de criagdo do Corpo de
Baile do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, em 1927. Reis (2005, p.05) ressalta que sua criacao
ocorreu em um periodo em que a cultura visual, a “sociedade do olhar” era exaltada e acompanhava
o foco das politicas do Estado Novo no intuito de, quando a capital carioca passa a ser o cartdo de
visita do pais, “[...] vender a imagem de inser¢ao de um Brasil na modernidade” (PEREIRA, 2003
apud REIS, 2005, p. 05).

Somente treze anos depois, em 1940, cria-se a Escola Municipal de Bailados de Sao
Paulo. E na década seguinte, marcada pelo populismo nacionalista do governo Getdlio Vargas e

pela crescente industrializacdo e urbanizacgdo, o balé

[...] seria também um dos meios mais “refinados” e interessantes para a burguesia
reforgar sua visdo de mundo. (...) o balé “classico” refor¢ava todo um quadro de
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ideias e praticas de um pensamento burgués que associava a esta danca a “fina
educacdo”, direcionada para um publico especifico, “arte de clite e para a elite”.
(REIS, 2005, p. 10)

Estes valores, instaurados em sua criagdo mantém-se, porém, com algumas pequenas
mudancgas. Sdo rachaduras no cimento duro que abrem espaco para uma pequena folhagem verde.
Mas o cerne da educagdo associada a “fina educagdo” e ao tecnicismo, para dentro dos portdes,
ainda era dominante naquela época.

No final da década de 1980, com o incentivo da necessidade da cultura e da arte apresentada
pela Constitui¢do Brasileira de 1988, por meio da ideia de “democratizacdo da cultura” e de “bem
a ser difundido” ha transformacdes visiveis que inovam e desestabilizam os focos da Escola publica
de danca - mas ndo s6 nesse espaco: abrem-se novos espacos que possibilitam a descentralizacao
do ensino, como veremos no capitulo III deste trabalho. Como primeiro aspecto pode-se destacar
que o lugar da “arte de elite e para a elite”, nos novos tempos passa a ser “arte de elite” para as
populacdes desvaforecidas economicamente as quais, aos olhos dessa mesma elite tem pouco ou
nenhum acesso a cultura.

Para dentro dos portdes da Escola, Vallim Junior (2008, p. 15)" explica que, quando ele
foi diretor da Escola Municipal de Bailados, entre os anos de 1987 e 1990, os alunos vinham “da
periferia da cidade a procura de um momento de beleza em que possam mergulhar num momento
de fantasia”. Ao mesmo tempo, intensifica-se um movimento contrdrio, a partir das secretarias
municipais e estaduais de cultura de Sao Paulo que buscam expansdo de equipamentos culturais,
como as Casas de Cultura, em dire¢do as periferias da cidade e, sob foco diferenciado, com a
Criacdo da Secretaria do Menor do Estado de Sao Paulo?’. Sobre esta tdltima iniciativa, Alda

Marco Antonio”' reforca este aspecto quando explica “estamos planejando formar grandes

¥ VALLIM JR In COELHO, Maria Cristina Barbosa Lopes e XAVIER, Renata Ferreira (orgs). Memdrias de Danca em S3o
Paulo. Cadernos de Pesquisa do Centro Cultural S3o Paulo. S3o Paulo, 2008. Disponivel em
http://www.centrocultural.sp.gov.br. Acesso maio/ 2012.

20 ~ . .,
Estes temas serdo desenvolvidos no capitulo Il deste trabalho.

! Alda Marco Antonio foi secretdria da entdo recém-criada Secretaria do Menor do Estado de S3o Paulo entre 1987 e
1995.
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centros na periferia [que] deverdo propiciar as criangas pobres aquilo que as criangas ricas tém:

aulas de ballet, de ginéstica, de danca, de violdo, trompete, coral, esporte [...]”22

, . . . . . . . 2
O mundo magico da bailarina traduzida na ‘Ciranda da Bailarina’*

de Chico Buarque e
Edu Lobo se faz presente em sua contradicdo. Essa bailarina de Chico Buarque € quase um ser
etéreo, estd longe de ser humana. Mas a sensacdo da inumanidade se fixa na prépria bailarina e
no imagindrio coletivo a partir dos valores que se estabelecem. O automatismo, a corrida contra o
tempo, a administracdo do tempo livre para ser consumido, se presentificam fortemente no ensino
da danca tradicional, tecnicista/virtuosistico. A can¢ao de Chico Buarque é real por um lado, mas
também mascara outro, que a(o) prépria(o) bailarina(o), por vezes, se recusa a reconhecer porque
para ela(ele) sempre foi assim.

Aquele outro mundo, de imensas janelas e salas espelhadas, no qual apareciam princesas,
com sua postura e roupa impecaveis, em que as salas eram limpas e a cidade se esvaia, também
tinha seus monstros. Assim como em um belo conto de fadas, 14 estavam eles, convivendo
mutuamente. Os monstros encarnavam em algumas professoras e disfarcavam-se de rainhas. Mas
de vez em quando davam as caras: gritavam, berravam, davam beliscdes e tapas. Nao deixavam
falar, ndo deixavam rir, e tudo tinha que ser feito com extrema perfeicdo. Corriamos o risco
eterno, o medo de errar, de engordar, de ser menos e para isso, 0 mundo de fora nao podia existir,
era preciso treinar, ensaiar e ... dancar?** Os monstros também se ocupam do corpo das
estudantes, aspirantes a bailarina: surgem nas dores frequentes do corpo, no sangue das pontas
dos pés e nas dores morais. E eu acreditei por muito tempo serem dores de prazer. Prazer em
sentir dor porque s6 assim se alcanga o “etéreo”, a “perfeicdo”. Mas como os monstros sempre
existiram, aprender com dor e com os gritos, no balé, “sempre foi assim”. Talvez por isso
ninguém mais tivesse olhos e ouvidos para tais atitudes.

O fazer dancga e seu ensino tornam-se ‘trabalho’ mecanico, e como tal, alheio a qualquer

22 Entrevista concedida por Alda Marco Antonio para a Revista S30 Paulo em Perspectiva (1)1:2-4, abr./jun. 1987.
Disponivel em http://www.seade.gov.br/produtos/spp/v01n01/v01n01Entrevista.pdf. Acesso em dez. 2011.

%3 (...) S6 a bailarina que n3o tem/ Nem unha encardida/ Nem dente com comida/ Nem casca de ferida/ Ela ndo tem/ (...)/
N3o livra ninguém/ Todo mundo tem remela/ Quando acorda as seis da matina/ Teve escarlatina/ Ou tem febre amarela/ S6
a bailarina que ndo tem/ Medo de subir, gente/ Medo de cair, gente/ Medo de vertigem/ Quem n&o tem/ (...) Confessando
bem/ Todo mundo faz pecado/ Logo assim que a missa termina/ Todo mundo tem um primeiro namorado/ Sé a bailarina
que ndo tem.

** E importante ressaltar que essas atitudes no ensino da danca para pessoas em formac3o (criancas e adolescentes)
eram (e ainda sdo) recorrentes nas mais diversas escolas de danga, em espagos publicos e escolas privadas. Este modo de
aprender a dangar, considerado tradicional, tecnicista e racionalista, aparece em minha vida em todos os espacos de que
pude participar, o clube publico, a escola de bailados, as academias particulares.
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experiéncia, de modo semelhante aos trabalhadores, descritos por Marx, que aprendem a
coordenar seu proprio movimento a0 movimento uniforme, constante, de um autdénomo. E@zs
ensino, proposto como profissionalizante e extra-curricular, dificilmente via as criancas como
criancas. Tratadas como ‘pequenos adultos’, aprendiam a submissdo dos ‘novos tempos’, a
automatizacdo do movimento uniforme, mecanizado que disciplina e silencia os corpos e faz
perder a arte como “forma de conhecimento corporal carregada de sentidos e significados
simbolicos (...)”, retomando as palavras de Vilela (2010).

Alguns estudos mais atuais sobre o ensino da danga, principalmente do balé cldssico,
demonstram a permanéncia desse condicionamento ainda hoje. Carvalho (2005, p. 10) explicita
que a imagem do professor de ballet € a de uma figura forte que critica os alunos abertamente e
utiliza bastdes ou outros utensilios para bater nas pernas. E Andrade (2006) em seu estudo sobre a
Escola do Teatro Bolshoi no Brasil observou a €nfase no trabalho fisico, no rigor técnico e com
carga horéria excessiva que podem causar lesdes. Em suas observagdes comenta, entre outras
questdes, como muitas criangas falam sobre a falta de tempo para brincar e o cansago. E
finalmente, como foi instaurada no processo coletivo a naturalizacio desses aspectos: “E curioso
que os pais afirmem com tranquilidade que a vida de uma estudante de balé ndo € normal, que as
privagdes sao necessarias e boas para os filhos [...]” (ANDRADE, 2006, p. 76).

E o lugar que deixa marcas, mas nem sempre positivas, o lugar do tempo livre, de lazer,
de 6cio transformado em tempo de trabalho alienado ou estranhado®®. A técnica da reproducao,
contagiada pela reprodutibilidade técnica advinda das maquinas, agora transformada em corpo-
maquina. O corpo como portador de uma “técnica” que poderd produzir copias e mais copias. O
ensino da danga, em grande parte, voltado para a cépia de movimentos, da repeticdo exaustiva e
apenas para a forma de uma beleza padronizada.

Dado o modo como se concebia (e em alguns espagos ainda se concebe) o processo de
ensino-aprendizagem do balé classico, mas também de outros estilos de dan¢a quando desenvolvida

de modo tradicionalista, faz imaginar-se uma danga sem histéria, sem memoria, sem conteido ou

» “Este” sublinhado, porque essa educagio em danca ainda persiste, mas ja temos relatadas muitas experiéncias
positivas, que contrariam esse sistema. Cf. CARVALHO (2005).

%® De acordo com Antunes (2010, p. 145 e 249) O trabalho que “[...] deveria ser a forma humana de realizacdo do
individuo reduz-se a Unica possibilidade de subsiténcia do despossuido. /[...] O trabalho como atividade vital, verdadeira,
desaparece [...]/ O que significa dizer que, sob o capitalismo, o trabalhador repudia o trabalho; ndo se satisfaz, mas se
degrada; ndo se reconhece, mas se nega”. Mézaros utiliza o conceito de alienagdo e ndo de estranhamento, enquanto
Antunes utiliza o conceito de estranhamento. CF. ANTUNES (2010, 2011)
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mesmo uma danga em que a histéria e as memorias individuais e as relacdes com o mundo ndo
podem fazer parte dessa danga. Sabe-se que a danca carrega em si a histéria e a memoria do
homem, de uma época, das relagdes sociais. O problema é que essa histéria memorial se passa, por
vezes, de modo tao fragmentado que ndo alcanca a experiéncia do dancar. Sdo préticas como esta
que “[...] tornam a experiéncia cada vez mais imune aos choques, seu comportamento passa a ser

reativo, sua memoria ¢ liquidada”. (KRAMER, 1998, p. 52)

I1.2. Entre os espinhos - as flores
ou Pelas janelas abrem-se brechas - o mundo de fora contagia o de dentro.

Foram mesmo timidos os movimentos de ruptura, durante o periodo de minha formacao,
dentro da Escola Municipal de Bailados de Sao Paulo: como aquele dia em que o novo professor
disse para realizarmos 0s nossos movimentos como se sentissemos uma brisa que tocava a pele.
Ou aquela professora que um dia decidiu que o tempo livre poderia ser importante e deixou seus
alunos criarem uma histéria dancada, deixou seus alunos contarem algo. Ou aquele outro
professor que mostrou movimentos tao diferentes e todos envolvidos por uma narragdo, por uma
“contagao de histéria”, movimentos que finalmente faziam sentido e tocavam no ser como um
todo. Tocavam os que assistiam e tocavam os que faziam-dancavam.

Uma nova dire¢do — um novo pensar — um novo dancar. A Escola Municipal de Bailados foi
reformada e novos cursos foram criados. Pelas imensas janelas pude ver as criangas sairem da
Escola com uma de suas professoras e dancarem com tecidos ao vento no meio da praca. Tive a
oportunidade de participar de um processo de selecio para fazer parte do espetaculo de danga que
seria coreografado por Célia Gouvéa para a 6pera Aida. Fui selecionada e foi quando tive que obter
o DRT. Ensaidvamos na propria Escola e na cipula do Teatro Municipal de Sdo Paulo, um lugar
lindo, carregado de uma energia trazida do passado. Lembro da grandiosidade do palco do teatro, e
da sensa¢do de caminhar por aqueles corredores e salas tdo antigos, da sensagdo de ter a historia
pairando sobre a minha cabeca com aqueles afrescos, pinturas, arquitetura. Mas, infelizmente, dos
ensaios, sé me lembro da insistente correcao e repeticao da posi¢ao do dedao da mao.

No ano de 1989, a Escola Municipal de Bailados de Sdo Paulo foi fechada para reformas e
os alunos ficaram sem aulas. No ano seguinte, presenciaram-se mudancas significativas. Um
novo pensar danca se vé pelos corredores da Escola. Sob nova direcdo, novidades sdo

acrescentadas no curriculo de formacgdo: aulas de criatividade, de histéria da danca e da arte, de
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dan¢a moderna e cursos de férias.

As mudangas politicas, econdmicas, sociais e culturais do periodo avangam também sobre
o ensino de dancga, ndo s6 nesta Escola, mas abrindo espaco ao se propor a democratiza¢iao
cultural. A prefeitura de Sdo Paulo estava sob a gestdo de Luiza Erundina na Prefeitura, cuja
secretdria da cultura era Marilena Chaui e o secretdrio da educacdo Paulo Freire. Nao é de
admirar, com esta gestdo, que a pessoa convidada a assumir o cargo de dire¢do da Escola, Acacio
Ribeiro Vallim Junior, estivesse ligado a um olhar sobre a dangca menos tecnicista, mais sensivel.

Segundo suas proprias palavras”’, foi a experiéncia como aluno de D. Maria Duschness
que lhe proporcionou um ensino ligado a danca expressiva e que trabalhava os principios da
liberdade de criacdo. Isso, entre outras vivéncias de sua trajetéria trazem um novo olhar para a
escola apoiado pela gestdo do Partido dos Trabalhadores que assumia os 6rgdos municipais de

Sado Paulo. Em suas palavras:

Fui diretor da Escola Municipal de Bailado quando Marilena Chauf era secretdria da
cultura no governo de Luiza Erundina. Eu nao era ligado ao partido nem conhecia as
pessoas do novo governo. A gestdo assumiu, € eu ndo tinha nada a ver com
ninguém, minha vida continuou a mesma, como professor de uma escola particular.
[...] O que eu conhecia da Escola de Bailado? Eu conhecia o nome de Marilia
Franco, sabia das confusdes da gestdo do Klauss Vianna com o Janio Quadros, que
tinha fechado a escola e perseguido os homossexuais, € 0 que me chegava através da
imprensa. (VALLIM JUNIOR, 2008, p. 15)

Estas meng¢des nos lembram que as tentativas de mudangas propostas por Vallim, na Escola,
nao eram novidade. Em 1981, Klauss Vianna, convidado para assumir a direcdo da Escola pelo
entdo Secretario da Cultura de Sdo Paulo, Mario Chamie, busca romper com os padrdes vigentes e
sugere mudangas: “[...] propde que as alunas facam apenas duas aulas de cldssico por semana, entre
aulas de dancga criativa, com brincadeiras, danca ndo cldssica e jogos [...]; levou professores de
danca moderna como Ruth Rachou e Célia Gouvéa [...] e abriu curso noturno para homens que
deixaram as salas lotadas.” (ALVARENGA, 2009, p. 102). Infelizmente este curso noturno para
homens gerou sérios conflitos quando, durante o seu governo, em 1987, Janio Quadros proibiu a

entrada de homossexuais na Escola a partir da expedigdo de memorando e colocando a Guarda

7 VALLIM JR In COELHO, Maria Cristina Barbosa Lopes e XAVIER, Renata Ferreira (orgs). Memérias de Danca em S3o
Paulo. Cadernos de Pesquisa do Centro Cultural Sdo Paulo. S3o Paulo, 2008. Disponivel em
http://www.centrocultural.sp.gov.br. Acesso maio/ 2012.
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Municipal para cercar a escola. “A diretora Mariana Natal, [...] ndo s6 acatou as ordens do
prefeito, como divulgou uma lista eliminando 25 alunos classificados como ‘anormais’.”*®

De acordo com Alvarenga (2009), Klauss Vianna criticava a escola por vérias razdes, dentre
as quais destacam-se: a falta de relacdo entre a Escola e o Teatro Municipal; a falta de interesse em
aprender por parte dos professores que, formados em apenas uma técnica de danga, ndo queriam
realizar nenhuma modificacdo e as aulas repetitivas que eram realizadas o ano inteiro deixando as
criangas subirem ao palco apds os oitos anos de estudo na mesmice. Ele acreditava que dangar ndo
se aprendia apenas a partir do balé cldssico e que a crianga deveria ter espago para se descobrir.

As iniciativas de Klauss Vianna duraram pouco. Ele permaneceu na escola apenas por um
ano. No ano seguinte, 1982, dirigiu o Balé da Cidade de Sao Paulo no qual também implementou
mudangas e convidou outros artistas para colaborarem. Porém, “entre intermindveis discussdes e
sofrendo pressdes politicas, Klauss Vianna pediu demissao [...]” (ALVARENGA, 2009, p.106).

Com uma formacdo heterogénea, no contexto da danca, Vallim Junior se aproxima dos
ideais de Klauss Vianna. Assim, a busca por um olhar mais critico e sensivel com relacdo a arte
encontra brechas dentro de um sistema de ensino pautado pelo tecnicismo, pelo racionalismo e pelo
virtuosismo. Estas novidades desestabilizam, novamente — quase uma década depois - as bases de
uma pratica de ensino que elimina a criatividade e estigmatiza tudo o que € diferente. Os alunos da
escola, “prisioneiros” de um ensino tecnicista, tiveram a oportunidade de participar de outros
processos de ensino-aprendizagem que prezaram pela criatividade, imaginacdo, criticidade e
sensibilidade. Nas palavras de Vallim Junior (2008, p. 18) “Estavamos com o trabalho da Maria
Duschenes e da Joana Lopes29 abrindo, abrindo, abrindo, e o balé estava fechando, fechando,
fechando™.

Neste momento, as ambigiiidades sdo as fontes de um despertar, de captar, dentre tantas
vivéncias, dentre tantos olhares e palavras duras e dentre tantos movimentos repetitivos € sem

sentido, os poucos, mas significantes momentos de experiéncia.

28 Cf. http://www.oocities.org/gremio_sudeste/G14503-revisado.htm. Acesso jun/ 2011.

» Joana Lopes: diretora teatral e dramaturga fundadora do Teatro Antropomagico; autora de livros e artigos no Brasil e
exterior, entre eles “Coreodramaturgia: uma dramaturgia para danga” e “Pega-teatro — um estudo antropoldgico sobre
0 jogo dramatico”. Professora aposentada do Departamento de Artes Corporais da Unicamp (1987 — 2007) e ex-
professora visitante do Departamento de Musica e Espetaculo da Universidade de Bolonha (1992 —2002).
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Acredito que quando se constréi um corpo se constréi também uma cabeca. O
pessoal do balé cldssico, mais antigo, tem uma cabeca que ndao muda; as professoras
no miximo me toleravam, torciam para que a gestdo acabasse logo e eu fosse
embora.[...] ndo incorporaram um novo jeito de pensar a danca. Uma ou outra
pessoa conseguiu mudar um pouco, melhorar o trato com as alunas na sala de aula.
(VALLIM JUNIOR, 2008, p. 17)

Corpo e mente foram colocados em movimento e geraram angulstia ao abalar os
automatismos tdo bem fixados. Angustia porque nao € facil perder o controle, deixar-se perder o
controle e dar espago para a histéria, para a memoria, para o coletivo e para uma proposta sem fins
imediatos, como as produgdes de espetaculos que aconteciam todo fim de ano ou como necessidade
para as datas comemorativas.

Indicios do significado de arte e de experi€ncia apareceram ao propor uma danca no
envolvimento da histéria, na possibilidade de narrar, como salienta Benjamim (1994), no

envolvimento com memdrias, sensibilidades, emocao e, porque no, criticidade.

A mudanca partiu, em primeiro lugar, do ambiente, do espaco fisico. Como havia
necessidade de conservar a equipe de professores porque todos tinham estabilidade,
resolvemos diluir um pouco o ambiente contratando novos professores. Deu
relativamente certo porque havia cabecgas dificeis de trabalhar. [...] Apés um ano, o
novo regimento foi publicado no Didrio Oficial e estd em vigor até hoje.
Introduzimos novas disciplinas e organizamos o ensino. Acima de tudo, o que valeu
mais a pena, na minha gestdo, foi esse regimento, uma grande conquista. (VALLIM
JUNIOR, 2008.p. 16-7)

A possibilidade de gerar mudancas neste contexto € em tantos outros, advindas de ideais
sobre a danca e seu ensino que se distanciam da visdo dominante que encarna a técnica e a
virtuosidade como unicas possibilidades de um dancar, a meu ver, relacionam-se ao fato de Acécio
Vallim Junior ter como referéncia em sua formacdo D. Maria Duschness, artista da danca que
chegou ao Brasil em 1940, estabelecendo-se em Sao Paulo e tornado-se, de acordo com Bogéa
(2012, s/p) “polo transformador da danca paulista”.

Dos relatos que colhi para esta pesquisa, quatro sdo reveladores dos circuitos que foram
entrando pelas janelas da Escola Municipal de Bailados e gerando questionamentos quanto a
supremacia do ensino tradicional.

Yaskara Manzini, em entrevista, conta que se formou pela Escola Municipal de Bailados
aos 15 anos de idade, em periodo anterior as mudangas que relatei. Ela revela o lugar hegemonico
da danga, o ensino tradicional de Sao Paulo, inserido nas escolas particulares de danga, na Escola

Municipal de Bailados, nos festivais competitivos de danca. Ela destaca ter consciéncia de que
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“tinha um [grandel movimento de danca moderna acontecendo”, mas que “a gente n3o tinha nogdo disso...”
Sendo assim, “[...] N3o tinhamos acesso a Ruth Rachou, a Renné Gumiel, a Maria Duscheness que estavam
fazendo danca com outro olhar na época [..1”. Yéskara conta que na adolescéncia comegou a ter
contato com outros estilos de danga, depois de formada pela Escola Municipal de Bailados e
comegar a lecionar — isso com apenas 15 anos de idade. Como esse contato veio juntamente com

inicio de suas experiéncias docentes, ela conta:

Minhas aulas eram uma ‘mistureba’. Tudo o que eu tinha contato, todas as técnicas corporais que eu
experimentava eu levava para as criangas. E dava aula de balé, de jazz, sapateado, contemporineo. Aprender outra
lmguagem de danca sempre foi uma maneira de me proporcionar outro lugar, outro estado. Sempre fui muito
interessada. [...] E assim, fui fazendo uma pesquisa e ganhei varios prémios nesses festivais ~ hoje eu tenho outro
olhar sobre eles - mas na época eram importantes. Foi isso que me deu base, intuitivamente, pra pensar em
pesquisa porque eu sempre dostei de trabalhar com temas étnicos, ou pegar um tema e desenvolver. (Yaskara

Manzini)

Ainda hoje, pelos relatos dos entrevistados mais jovens, nota-se que este circuito em
danca mantém sua supremacia. A maior parte dos entrevistados seguiu percurso semelhante:
inicio da vida artistica em pequenas escolas de danga com o ensino do balé cldssico e, por vezes,
com algum outro estilo como jazz ou sapateado concomitantemente. E somente com maioridade,
quando alcancam autonomia para buscar seus proprios caminhos e/ou com a entrada no Ensino
Superior que outras possibilidades, outros olhares sobre a danca sdo apresentados. O relato de
Tatiana deixa isso bem claro: “Eu fazia jazz e achava que a faculdade de danca era de jazz".

Firmino Pitanga traz a Sdo Paulo suas experiéncias com a danc¢a negra contemporanea,
tendo participado, como ele mesmo relata, de um periodo de efervescéncia cultural na Bahia, que
transformou o seu olhar e os olhares de muitos dos que participaram desde momento; periodo da
contracultura no Brasil e da inauguracdo do primeiro curso superior de danca (UFBA). Aponta
para a necessidade, tanto com relacdo a formacdo quanto a profissdo de uma vida de viagens
entre os grandes centros do Brasil como Salvador, Rio de Janeiro, Sdo Paulo e o exterior. Sua
chegada a Sdao Paulo traz essas referéncias e mais um campo da danca comega a se abrir: o das
dancas populares brasileiras, nas que se incluem a danca afro e a capoeira.

Uxa Xavier, filha de Joana Lopes, revela o mundo da danga paralelo ao tradicional e

hegemonico da época, um ensino denominado danca-educa¢do, com os ensinamentos de Laban
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trazidos por Dona Maria Duschenss e a experiéncia com Klauss Vianna — vivéncias,
aparentemente restritas a poucos, pouco difundidas, porém de grande importancia para a historia
da danca e para as reflexdes sobre o ensino desta linguagem artistica, revelavam um outro olhar
sobre a danca e sobre o ensino da danca. E com essa experiéncia que ela cria sua propria
metodologia de ensino com a qual trabalha improvisa¢do e composicdo a partir da contagdo de
uma histéria que se relaciona com elementos do movimento (consciéncia corporal, articulagdes,

elementos labanianos, entre outros).

[...] eu criei as ‘historias de movimento’ que é o que eu trabalho até hoje. E uma dramaturgia em sala de aula.
[.1o processo das aulas ja € o processo de composi¢do com 3s criangas. [No iniciol, tracava os ob[e’civos que eu
ia trabalhar, tinha uma estrutura didatica [...Ime disponibilizava de historias, de poesias, de situagdes e eu ia
trabalhando desde o inicio com as criangas [...]. Logo Fui criando milhdes de historias. Mas eu repito, volto,
faco, me determino a ficar muito tempo s6 em uma histéria pra ver o que acontece. Porque elas[as criangas] vio
improvisando. [...1a historia do movimento é uma estrutura que vai me orientando, é onde eu me apoio. E eu
jamais fico no lugar da repeticio no sentido de repetir: eu como modelo. E uma coisa que eu gosto muito,

observar como a mesma coisa pode ser feita de varios jeitos diferentes. Isso pra mim é fundamental. (Uxa Xavier)

Virginia Costabile traz a tona a busca da inter-relagdo entre danga e teatro, “quando ainda
njo se falava em danga-teatro ou teatro-danca’. Conta que seu inicio da vida em danga foi em
academias de balé. Gostava de fazer aulas, mas estava sempre inquieta e trocava de escolas de
danca porque acreditava que o problema era a escola. Logo descobriu que, para ela, o problema
nao eram as escolas de danga e sim o balé. Porém, “sem outras referéncias ia pulando de escola em
escola”. Decidiu prestar o vestibular para Artes Cénicas na ECA-USP porque era o que mais se
aproximava da danca. As portas foram se abrindo, fez, por pouco tempo, aulas com D. Maria
Duschness; mais tarde com Ingrid Koudela e Rainner Vianna, além J.C. Violla, que desenvolvia
danga de saldo e consciéncia corporal. Descobriu que 0 que “queria era poder transitar entre as duas
areas, da danca e do teatro. Eu queria essa mistura, mas eu ndo achava em lugar nenhum. Ainda n3o se fala em

danca-teatro ou teatro-danca. Vivi esse conflito”.

A grande maioria dos entrevistados teve condi¢des de passar por esses circuitos da danga
relatados nas vivéncias de Pitanga, Uxa e Virginia apenas ao ingressar no em um Curso Superior

em Danca.
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Na Escola Municipal de Bailados de Sao Paulo, justamente porque se vivia um periodo de
redemocratizacdo no pais, pude ter a oportunidade de ver as brechas que se abriam a minha
frente. Foi assim: pelas brechas que foram se abrindo na Escola, que aquele mundo do lado de
fora aos poucos foi me tocando; aquele mundo que se via pelas imensas janelas da escola
comegou a entrar em minha vida. Foi pelas brechas que foram se abrindo que pude ser
considerada bailarina profissional pela primeira vez e que conheci as atividades de danca em
programas socioeducativos. Foi pelas brechas que se abriram que meu destino em danga seguiu

outro percurso.
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CAPITULO II

Naio ¢ que vivo em eterna mutagao, com
novas adaptagoes a meu renovado viver e
nunca chego ao fim de cada um dos modos
de existir. Vivo de esbocos nao acabados e
vacilantes. Mas equilibro-me como posso,
entre mim e eu, entre mim e os homens,
entre mim e o Deus.

Clarice Lispector (1978)
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Comecei dando aulas de balé em escolas de educacdo infantil e na prépria escola de danca em que eu era aluna.
Eu era bem novinha, tinha apenas 15 anos! Imagina, além de ser imatura, eu n3o conhecia nada de pedagogia
nem de didatica, era um terror.

Nas escolas de educacio infantil privadas, passei por dois modos de contratagio em periodos e escolas diferentes:
o primeiro, sem registro — o mais comum -, onde meu papel se limitava apenas a dar aulas extracurriculares de
danca, normalmente para as meninas; no sequndo, com registro formal, no qual eu fazia parte do corpo
docente, minhas aulas nio se restringiam apenas a danca, abrangendo elementos referentes, sequndo o
planejamento escolar, 3s tematicas para aquela semana ou més. Foi nesse contexto que eu aprendi muito pois na
elaboragdo dos planejamentos, tinha que saber quais eram os meus objetivos especificos, objetivos gerais.... mas
isso aconteceu quando houve o ‘boom’ das escolas infantis. Hoje em dia isso & mais dificil porque 3 contratagio
& em deral, por projetos extracurriculares onde muitas vezes te contratam apenas em momentos chaves para
montar coreografias para algumas festividades escolares e porque agora tem que ter uma formagio especifica pra
atuar com educacio infantil.

No decorrer do meu percurso como docente, passei por escolas formais, escolas de danca, centros culturais,
oficinas culturais, SESCS, clubes, aulas particulares e até na APAE. Também em virios projetos socioeducativos
organizados por ONGs, pela prefeitura ou pelo Estado que te enviam pra diferentes bairros da periferia e até para
o interior de Sio Paulo.

Ao mesmo tempo em que dava aulas, participava de cursos de outros estilos de danca e conforme ia me
aprimorando, ia ampliando meu campo de atuacio. Assim, além de balé, dei aulas de jazz, sapateado, danqas
étnicas, danca de salio, danca contempordnea, improvisagio... e em varios lugares simultaneamente, porque cada
espaco te contrata por poucas horas semanais. Nunca foi uma atividade apenas. Nunca foi s6 um lugar de
trabalho. E foi assim antes, durante e depois de realizar um curso superior. Tinha épocas em que eu tinha dois,
trés empregos. Eu dava aula numa academia, dangava aos finais de semana e ainda trabalhava numa instituicio de
projeto social ... Chequei a somar oito lugares diferentes em que eu dava aulas. Era um pique 360°. Alguns com
caché, alquns com salario, mas n3o registrado. Vocé pode me perquntar se eu ganhava bem. E te respondo que
sim, eu ganhava muito bem. Mas n3o era facil, é trabalhar de Jomingo a domingo.

A faculdade abriu muitas outras portas. Lembro de uma amiga que conheceu a danga étnica e acabou fazendo
uma formacio paralela desse estilo. Ela conta que durante um tempo essas dancas lhe deram instrumentos para
trabalhar como artista e que foi isso que pagou muitas contas. Ela dancava em restaurantes, eventos, casamentos,
batizados, aniversirios; dava aulas em algumas academias e até aulas particulares na casa. Mas agora, essa drea esta
falida, mas ha 15 anos tinha muito trabalho. Ainda assim, tinha que entrelaar varias frentes de trabalho. Outras
amigas se enveredaram na drea de sadide com Lian Gong, massagem (que aprendiamos durante o curso de danga

na faculdade) e acupuntura. Pra elas isso acabou sendo um trabalho paralelo; variando entre complementagdo ou
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principal fonte de renda.

Entjo, assim como teve o boom das escolas de educagio infantil, teve o "boom’ da danga étnica e dos projetos

socioeducativos nos quais cal, meio que sem querer. Eles catam em cima da minha cabega mesmo que eu n3o os
procurasse. O primeiro foi ainda durante a faculdade, foram sé seis meses. Tinha uma remuneragio boazinha pra
quem estava no sequndo ano da faculdade. N3o lembro direito o nome, mas era bem na periferia e lamos
sozinhas, na raga. Era uma coisa da prefeitura, n3o tinha supervisio nenhuma, coordenagio nenhuma. Depois
desse apareceram varios outros: Programa Arquimedes, Programa Escola Aberta, Parceiros do Futuro, CEUs
(Centros Unificados Educacionais) e ONGs. H3 poucas diferencas entre um e outro: 3s vezes o local pra dar aulas
é melhor em um que em outro, o salario varia, mas a contratacio é sempre bem parecida - contratos de trés
meses, seis meses que pode ou nh3o ser renovado. Em uma ONG tive carteira assinada, o que foi um diferencial.
Eu ia apenas duas vezes por semana, mas tinha meu sal3rio, décimo terceiro, férias, direito 3 ficar doente. Mas o
olhar para a arte era bem parecido, estavam mais focados em tirar menino da rua do que na arte. E era pesado,
tudo muito pesado.

No fim, o meu sustento foi [mais] dando aula. As formas de pagamento sempre foram uma bagunca. Em alguns
lugares tinha o contrato verbal e quando faziam o pagamento davam um recibo para assinar que nio valia nada,
aquele recibo que se compra em papelaria. Outros ndo davam recibo, muitos pagavam em dinheiro e até com
cheque de terceiros. Algumas vezes pude ter vinculo CLT, como eu falei antes, que foi bom e ruim. Bom, porque
d3 um alivio no sentido de saber que esta amparada. Ruim, porque o contrato é por hora mesmo, e se € pra
poucas horas como normalmente acontece é tudo bem irrisério. Njo d3 pra contar s6 com isso mesmo sendo
CLT e também n3o da para acreditar que a qualquer hora n3o vio te demitir. Além disso, tinha os contratos
como prestador de servico ou autdnomo como era comum em projetos socioeducativos, principalmente os
governamentais que sjo por tempo limitado, 35 vezes trés meses, 35 vezes seis, onze pra ndo conﬁgurar vinculo
empregaticio. Pode ser até renovado, mas nunca se sabe. Tem que passar por uma selecio nova a cada novo
contrato e apresentar o pagamento de INSS, CCM e sei |3 mais o que, senjo ndo recebe.

Acho que na nossa proﬁsséo de danga, mais do que nos sustentarmos como bailarinos, na verdade nos
sustentamos dando aulas. Até tentamos nos manter como artistas atuantes - participei de alguns grupos
independentes, mas... Ah, com tantas aulas, em tantos lugares diferentes, manter um grupo independente ou
participar de um grupo de danca fica dificil porque cada um acaba tendo um horario e porque mudamos muito
de atividade e lugar. Além disso, tem a dificuldade de encontrar uma sala pra ensaiar ... Ah, no fim, por conta
desses percalcos, eu estava mais cansada de dancar do que de dar aula. Cansada dessa coisa de nio ter grana, de
deixar o espeticulo lindo do jeito que vocé quer e ndo poder se apresentar sem ser de graca. Mas, 3 gente n3o
desiste, fica dancando, mantendo, sabe deus como essa danga, e de tanto trabalhar pra consequir sobreviver -

porque pelo menos comigo aconteceu isso, eu trabalhava tanto dando aulas, pra pagar minhas contas - a que
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horas eu ia ter ‘insigth” criativo pra criar alquma coisa? Era impossivel, foram os anos mais inéspitos, insipidos e
incolores da minha vida. Porque eu tinha que trabalhar.

Comecei 3 ver que 3 nossa carreira € uma carreira solitiria. E cheqa um momento da nossa vida que comegamos
a nos perguntamos até quando vou dar aulas de danca, até quando vou consequir trabalhar como eu trabalho
hoje em dia - de manh3, de tarde e de noite, uma hora em uma escola, outra hora em outra? Esse € o momento
em que p3ro pra pensar que sim, eu gostaria de ter registro em carteira, mas direitinho, n3o desses que te d3o um
valor e trabalho que nem compensa, pra poder ter sequro-desemprego — porque pelo menos com isso dava mais
’cranqui[idade pra correr atras de outro - férias...essas coisas. Ou entio um concurso pablico. Porque todo fim de
ano € 3 mesma coisa, hunca sei com o que vou poder contar no ano sequinte.

E hoje em dia eu...

(Natajara)
Personagem ficticia. Esta narrativa foi criada a partir dos
relatos dos dezoito entrevistados para esta pesquisa.
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Capitulo II

O ARTISTA e EDUCADOR DA DANCA e seu CAMPO DE TRABALHO

A narrativa que d4 inicio a este capitulo € ficticia. Foi criada a partir de vérios relatos
colhidos em entrevistas que deram origem a um personagem ficcional. E um relato que, a primeira
vista, pode parecer exagerado, porém, representa claramente a vida de quase todos os entrevistados
vivendo em equilibrios precarios e de “esbogos inacabados”. Finalizada em reticéncias porque, se
por um lado, o percurso profissional dos entrevistados foi semelhante, por outro, com as
possibilidades de atividades e funcdes que o profissional viu serem ampliadas com o passar dos
anos, e a multiplicidade de atividades que cada um pode vivenciar, o “destino” de cada um seguiu
rumos diferenciados, mantendo-se a questao do corpo como ponto de referéncia, quer seja na drea
da sadde, da docéncia ou da producdo artistica.

As palavras de Clarice Lispector - epigrafe deste capitulo - deram certo sentido a minha
propria trajetoria de trabalho na drea da danca que se assemelha aos profissionais que entrevistei.
Um eterno equilibrar-se entre o ser artista atuante e a docéncia, marcado por sentimentos de
ambiguidade, entre a inseguranca, as angustias, frustragdes e os prazeres e expectativas de novas
possibilidades. A passagem por inimeras atividades, ainda que sempre ligadas a danc¢a; dancando
ora em um grupo ora em outro € com muitos momentos vazios de producdo e criagdo de
espetaculos; lecionando em diferentes instituicdes, escolas, projetos, para diferentes publicos e
com diferentes atividades.

Com essa vida tdo fragmentada, questionei a viabilidade de ter construido uma narrativa
pessoal coerente no campo de trabalho da danca baseando-me na leitura de autores como
Bourdieu (1998) e Sennet (2009) que discutem as consequéncias da precarizagao das relagdes de
trabalho no modo de ser pessoal e coletivo. Dizem estes autores que o processo de precarizagdao

afeta as relacOes interpessoais e a relagdo ser humano-trabalho em um redemoinho complexo cuja
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saida se torna dificil porque cada vez mais naturalizado. Nesse sentido, Sennet (2009, s/p),
argumenta que o ambiente de trabalho moderno, que enfatiza o trabalho parcial, a curto prazo e a
flexibilidade, como € o caso do campo de trabalho dos artistas da danca “[...] ndo permite que as
pessoas desenvolvam experiéncias ou construam uma narrativa coerente para suas vidas.[...]".

Ao ter passado grande parte de minha vida profissional com contratos parciais, ou de
curto prazo, como prestadora de servigo ou simplesmente recebendo por hora, migrando de um
trabalho a outro em pouco tempo, foi assim que me imaginei: sem a possibilidade de ter
desenvolvido experiéncias significativas ou de ter construido uma vida coerente; me perguntava
o que eu era: arte-educadora em danga, professora de balé, de danga contemporanea, de dangas
brasileiras, bailarina, coredgrafa. Por fim, me sinto bem como artista e educadora de danca.

No entanto, aprofundando as leituras e retomando as das narrativas dos artistas e
educadores de danca que entrevistei, notei que a incoeréncia e a impossibilidade de gerar
experiéncias significativas tratadas por Sennet (2009), apesar de ser fundamental para a
compreensdo mais ampla do lugar em que me encontrava — o trabalho precério -, ndo poderia se
referir tdo diretamente a profissdo do artista.

A discussao deste autor se baseia na realizacdo de entrevistas com executivos demitidos
da IBM em Nova York, funcionérios de uma padaria ultramoderna em Boston e muitos outros.
Ainda assim, entendendo que a relacdo de trabalho explicitada por este autor tem especificidades
diferenciadas e sabendo que se trata ainda de outro pais com suas particularidades o que também
inclui questOes legislativas, suas palavras continuaram ressoando em meus pensamentos ao
rememorar a minha historia profissional.

Foram as historias que ouvi e colhi durante as entrevistas que me permitiram repensar,
diferentemente de Sennet, a possibilidade do desenvolvimento da experiéncia e de uma narrativa
coerente, tanto para os artistas e educadores que entrevistei quanto em minha propria trajetoria.

Constituem-se assim, com (e apesar das) intermiténcias, das mudancas, da ndo
possibilidade de criar vinculos duradouros, da instabilidade e dos receios sobre o futuro. As
memorias tracadas ao reviver verbalmente as trajetérias profissionais demonstraram uma
constru¢do, com (e apesar da) fragmentagdo, do inacabado, dos cheios e vazios que fazem parte

de decisdes conscientes ou de imposi¢des sociais. Porque como elucida Paulo Freire:

Foi reinventando-se a si mesmo, experimentado ou sofrendo a tensa relagdo entre o
que herda e o que recebe ou adquire do contexto social que cria e que o recria, que o
ser humano veio se tornando este ser que, para ser, tem de estar sendo [...] [Este ser
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humano] Que nado pode ser explicado somente por sua consciéncia como se esta em
lugar de ter-se constituido socialmente e transformado seu corpo em um corpo
consciente tivesse sido a criadora todo-poderosa do mundo que o cerca, nem
tampouco pode ser explicado como puro resultado das transformacgdes que se
operam neste mundo. Este ser que vive, em si mesmo, a dialética entre o social, sem
o que se dissolveria no puro social, sem marca e sem perfil. /Este ser social e
histérico, que somos nds, mulheres e homens, condicionados, mas podendo
reconhecer-se como tal [...]. (FREIRE, 1997, p. 67-8)

Os profissionais da danga que entrevistei desenvolveram experiéncias significativas nessa
vida cheia de esbocos inacabados e vacilantes, buscando equilibrios e brechas, talvez, porque
diferentemente dos trabalhadores ressaltados por Sennet, os artistas e educadores estdo impregnados
pelo envolvimento que a prépria arte lhes exige. Com isso, hoje entendo que ndo estou em eterna
mutagdo, mas vivo de esbocos ndo acabados, e vou buscando um equilibrio que constitua minha
historia de vida pessoal e profissional, assim como € o caso dos profissionais da danga que entrevistei
para esta pesquisa.

Compreender essa possibilidade de narrativa ndo significa deixar de questionar as relagdes
e condicdes de trabalho as quais fomos (e continuamos sendo) submetidos em muitas das
atividades que realizamos. Mas sim, que podemos olhar para tras, rememorando nosso caminhar
e percebendo um percurso coerente, re-inventando-nos, como disse Paulo Freire, ao experimentar
ou sofrer “a tensa relacdo entre o que [se] herda e o que [se] recebe ou adquire do contexto
social.” Nao significa esquecer que as tensdes e os conflitos marcaram as situagdes dificeis pelas
quais passamos € as escolhas que realizamos em prol dos planos necessdrios para a
complementacio da renda.

Neste ambito interessa compreender como se configura o campo de trabalho dos artistas
da danca com o intuito de refletir sobre o seu envolvimento em atividades inseridas nos
programas e projetos socioeducativos, foco deste trabalho.

No primeiro capitulo viu-se que a formacado da grande maioria dos entrevistados, incluindo
a minha prépria, esteve, por muito tempo e principalmente até a adolescéncia, restrita ao ensino da
danca focado em uma pedagogia tradicional/virtuosistica. A maioria também pode ter contato com
outros modos de pensar a danca e seu ensino apenas com O Ingresso NO Curso SUPErior € outros
puderam passar por um circuito alternativo e diferenciado da drea que nao se encontra em grande
parte das escolas de danca. Circuito este que ja despontava na década de 1940 (ideais advindos da
danca educativa moderna difundida por D. Maria Duschenes), mas que ainda hoje se encontra em

poucos espagos, apesar de suas teorias serem amplamente difundidas.
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Salvo algumas excec¢des como Firmino Pitanga, Carlos Donizette, ftalo Rodrigues e Marjara
de Paula27, os outros entrevistados (14 de 18), assim como eu, iniciaram sua vida profissional
docente com aulas de danca para criangas em escolas formais de Educacdo Infantil ou na prépria
escola de danga em que eram alunos, lecionando inicialmente para criangas de turmas principiantes
e no decorrer da vida conhecem e se formam por uma série de estilos e géneros da danga.

Em relagdo a vida artistica, a maioria comenta a dificuldade em se manter atuante, alguns
desistiram, outros tentam quando surge uma oportunidade e o tempo de trabalho em outras
atividades lhes permite. Outros como Uxa Xavier e Livia Império estdo investindo em seus
grupos de danca, participando de Editais de apoio, produgdo e circulacdo de obras artisticas
(PROAC, Funarte, Premio Klauss Vianna, entre outros).

O que todos t€tm em comum, seguindo um unico estilo e metodologia de ensino ou
interligando vadrios deles, € que passaram por intimero locais de trabalho e em grande parte de
suas vidas, se adequando ao trabalho intermitente e temporario. A maior parte dos relatos
demonstra uma vida instdvel, inconstante, em busca de novas formagdes que por vezes t€m como
objetivo se adequar ao mercado de trabalho.

Nota-se, como ressaltam Segnini (2006) e Menger (2005), que o artista estd submetido,
sobretudo, a vinculos temporarios de trabalho referentes a ndo-formalidade, o que se expressa nas

entrevistas:

As formas de pagamento sempre eram uma bagunca. Em alguns lugares tinha o contrato verbal e quando faziam o
pagamento davam um recibo para assinar que n3o valia nada, aquele recibo que se compra em papelaria. Outros n3o

davam recibo, muitos pagavam em dinheiro e até com cheque de terceiros. (Giselle Pennela)

Era muito dificil me organizar financeiramente. O que era mais louco € que eu trabalhava em trés lugares e eu tinha
que ter trés contas bancdrias porque cada um pagava num banco especifico. Eu tinha trés contratos diferentes e eu
nunca sabia qual valia até quando. E eu estava sempre, sério, sempre tendo que olhar a papelada pra ver quando que ia

acabar o contrato porque era uma bagunca na minha cabeca. (Gabriela Salvador)

7 Firmino Pitanga manteve-se sempre dentro do estilo Dan¢a Negra Contemporanea. Dando aulas e criando a Cia
Batakoto. Carlos Donizetti seguiu seu mestre Pitanga, se manteve nesse estilo de danga também mudando-se para
Alemanha. Marjara foi aluna de danga Afro em um dos projetos socioeducativos criados no fim da década de 1980 pela
extinta Secretaria do Menor do Estado de Sdo Paulo; ela inicia seu percurso docente como monitora das aulas de sua
professora. [talo, teve seu inicio na danca com Danca de Rua e da continuidade com a danca classica; seu percurso
profissional tem inicio como partner em pas de deux.
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II.1 - Possibilidades ou vislumbres de trabalho para o artista da danga
No campo artistico

... manter um grupo independente ou manter-se em um grupo de danca comegou a ficar dificil porque cada um
tinha um horario, os encontros ficavam dificeis de acontecer sem ter um trabalho pronto, filmado, bonitinho

para participar de editais [...] (Silvia Gaspar)

Mas [...] a gente n3o desiste. Fica dancando mantendo, sabe deus como essa danga, e njo tem esse retorno e
logico que de tanto trabalhar pra consequir sobreviver - porque pelo menos comigo aconteceu isso, eu
trabalhava tanto dando aulas, pra pagar minhas contas — a que horas eu ia ter insigth criativo pra criar alguma
coisa? Era impossivel, foram os anos mais inéspitos, insipidos e incolores da minha vida. Porque eu tinha que

trabalhar. (Gabriela Salvador)

Enquanto trabalhava em uma ONG participei de um grupo de danca. Ja tinha participado de outros antes. O
diretor entendia que eu n3o tinha grana, mas dizia que eu chegava 3o ensaio cansada de tanto dar aula enquanto
os outros estavam descansados, porque dormiam até tarde, ndo se estressavam...e ele njo tinha como pagar
[pelos ensaios], entio ele deixava leu participar] mas falava que era um fato que atrapalhava. Até que desisti.

(Tatiana Rodello)

Para mim, assim como para a maioria dos aspirantes a profissdo da danga, a primeira ideia
de trabalho na drea da danca era bem simples. Vislumbra-se com mais énfase o trabalho
relacionado aos grandes espetdculos: intérprete, coredgrafo, diretor dos corpos de baile dos
teatros Municipais ou de alguma companhia de danca consolidada. Com menos €nfase: dar aulas
e coreografar; abrir a sua propria escola de dancga e criar espetaculos.

Até bem pouco tempo atrds eram mesmo essas as opgdes de trabalho para os artistas da
danca, como sdo denominados atualmente.-A Lei 6533/78 que regulamenta a profissdo destes
artistas dispdoem de uma descri¢do detalhada, no decreto 82385 de 05 de outubro de 197828, sobre

as suas diversas funcdes: bailarino ou dangarino, coredgrafo, assistente de coredgrafo, direcao,

%8 Decreto 82385 de 05 de outubro de 1978 que regulamenta a Lei 6533 de 24 de maio de 1978 e dispde sobre a profissio
de artistas e técnicos em espetdculos de entretenimento. Disponivel em http://www.glin.gov/view.action?glinID=6832.
Também a Classificagdo Brasileira de Ocupagdo de 2002, instituida por portaria ministerial no. 397, em 9 de outubro,
oferece uma descrigdo das varias atividades para a area da danga ampliando o que estd estabelecido em lei. Estas estdo
descritas em diferentes grupos. Disponivel em http://www.mtecbo.gov.br/cbosite/pages/downloads.jsf (LIVRO 1). Acesso
abril\2011.
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assistente de dire¢ao, ensaiador de danga, maitre de ballet.

Houve uma ampliacdo no campo de trabalho para esses profissionais como € descrito na
Classificacdo Brasileira de Ocupagdes de 2002% (CB0/2002). Neste documento, os bailarinos e
dangarinos, como nomeados na Lei 6533/78, passam a ser denominados como “artistas da danga”.
A CBO/2002 também apresenta uma lista com suas respectivas fun¢des e formacdes necessarias,
subdivididos em “grandes grupos”. Sdo considerados “Profissionais da Ciéncia e das Artes”, o
“pessoal das artes e desportos, cujo exercicio profissional requer alto nivel de competéncia (...)” e
compreende profissionais do ensino e artistas’ com ou sem formago superior.

Os que se enquadram em grupos nos quais nao hd exigéncia de formagdo superior sio:
Profissionais da Escrita (critico de danca); Produtores Artisticos e Culturais; Diretores de
Espetdculos e afins e Artistas da Danga (exceto danca tradicional e popular) cujas funcdes sdo:
Assistente de Coreografia; Bailarino (exceto dangas populares) - Bailarino criador; Bailarino
intérprete; Dancarino; Coredgrafo - Bailarino coredgrafo; Coredgrafo bailarino; Dramaturgo de
danca; Ensaiador de danca; Professor de danca - maitre de ballet. Nota-se aqui que houve uma
manutencao de terminologias utilizadas no Decreto de 1978 e uma ampliagcdo para outras fungdes
€ acresceu-se uma nova categoria: o grupo Dancgarinos Tradicionais e Populalres.3 !

A formagdo dos artistas da danca ndo se restringe a educacao formal. Ao contrario, sua
formacdo e, consequentemente, sua atuacdo profissional estd vinculada prioritariamente a
educacdo ndo-formal e para ser reconhecido como profissional da danga (intérprete, coredgrafo,

diretor), com ou sem formacao superior € necessédrio obter o Registro Profissional da Delegacia

® Submetido ao Ministério do Trabalho e do Emprego.

* pe modo completo “Este grande grupo compreende as ocupacbes cujas atividades principais requerem para seu
desempenho conhecimentos profissionais de alto nivel e experiéncia em matéria de ciéncias fisicas, bioldgicas, sociais e
humanas. Também estd incluido nesse grande grupo pessoal das artes e desportos, cujo exercicio profissional requer alto
nivel de competéncia, como por exemplo maestros, musicos, dentre outros. Suas atividades consistem em ampliar o
acervo de conhecimentos cientificos e intelectuais, por meio de pesquisas; aplicar conceitos e teorias para solugao de
problemas ou por meio da educagdo; assegurar a difusdo sistematica desses conhecimentos.” E ainda: “Pesquisadores e
profissionais policientificos; Profissionais das ciéncias exatas, fisicas e da engenheira; Profissionais das ciéncias bioldgicas,
da saude e afins; Profissionais do ensino; Profissionais das ciéncias sociais e humanas; Comunicadores, artistas e
religiosos.” (p. 145 do Livro 1 da CBO/2002, Disponivel em http://www.mtecbo.gov.br/cbosite/pages/downloads.jsf.
Acesso set./2011)

' A CBO/2002 diferencia-os do seguinte modo: “Dangarino tradicional - Bailarino de dancas folcléricas; Dancarino
brincante; Dangarino de dangas de raiz; Dangarino de dancas folcléricas; Dangarino de dangas rituais; Folgazao; Sambista.
Dangarino popular - Bailarinos de dancgas parafolcldricas; Bailarinos étnicos; Bailarinos populares; Dancgarino de rua;
Dangarino de saldo; Dangarinos de dangas parafolcldricas; Dangarinos étnicos; Dancarinos populares”.
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Regional do Trabalho (DRT)™.

H4 aqueles que seguiram esse caminho, ingressaram em uma companhia de danga estdvel
ou abriram suas proprias escolas de danca. Mas a perspectiva de profissionalizacdo em danga,
assim como em quase todas as linguagens artisticas, € limitada e hoje em dia, mutante e plural.
No Brasil, é praticamente impossivel obter renda para o sustento préprio seguindo apenas a
carreira artistica, e, deste modo, muitos artistas da danga se aprofundam no campo do ensino
como opg¢do auxiliar em sua renda ou encontram outras alternativas fora do campo da arte. Ser
professor de danca para alguns é um desejo real e uma escolha, porém para outros é uma

obrigacdo que vem junto com a profissao de artista da danga como “estratégia para obtencao de

renda” (SEGNINI, 2007, p. 18).

Um artista da danca podera fazer parte de uma companhia de danca estivel™

(como é o
caso do balé da Cidade de Sdo Paulo, um dos Corpos Estaveis do Teatro Municipal de Sao Paulo)
ou de uma companhia ou grupo independente. Atualmente, tanto um quanto outro, estdo sempre
buscando subsidios e patrocinios que podem ser adquiridos por meio das Leis de Incentivo
Cultural, de Fomento a Danca e de Editais de Premiacdo. Em todos os casos, a verba destinada
aos grupos e/ou companhias de danga tem um tempo limitado, ndo configurando certeza de
continuidade.

Dentre as pessoas que entrevistei, muitos criaram ou participaram de grupos de danca

independentes. Alguns desistiram por considerar

%2 Inscricdo obtida na carteira de trabalho registrado no Ministério do Trabalho. E necessdrio possuir atestado de
capacitacdo como Como disposto no art. 8 da Lei 6533/78 “Art. 8. Para registro do Artista ou do Técnico em Espetaculos
de DiversGes, no Ministério do Trabalho, é necessaria a apresenta¢do de: | — Diploma de Curso Superior de Diretor de
Teatro, Coredgrafo, Professor de Arte Dramatica, ou outros cursos semelhantes, reconhecidos na forma da lei; ou Il -
diploma ou certificado correspondente as habilitacbes profissionais de 22.grau de Ator, Contra-Regra, Cenotécnico,
Sonoplasta, ou outros semelhantes, reconhecidos na forma da lei; ou Ill — atestado de capacitagdao fornecido pelo
Sindicato representativo das categorias profissionais e subsidiariamente, pela Federacdo respectiva.” Lei 6533/78. Cf.
http://www.glin.gov/view.action?glinID=6832. e http://www.planalto.gov.br/ccivil 03/leis/I6533.htm. Acesso out/2011.

No caso do Estado de Sdo Paulo, o artista da danca deve dirigir-se ao Sindicado dos Profissionais da Danga do Estado de
Sdo Paulo (SINDDANCA). O site do Sinddanca oferece uma explicagdo, passo a passo sobre o procedimento para se obter
o DRT. http://www.sinddanca.com.br/associados.htm.

%% No inicio da década de 1980, os “chamados servidores artisticos” tanto do balé quanto da orquestra sinfénica de Sio
Paulo que eram “efetivos” perdem a sua estabilidade e consequentemente seus direitos trabalhistas. E em 1988, “a
categoria de ‘efetivo’ foi eliminada [definitivamente] com a justificativa de que os quadros poderiam ser repostos” [grifos
da autoral. (COLI, 2003, p. 224-5)
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[..] que a gente se sustenta dando aulas. O meu sustento foi dando aula e fui diminuindo minha atuaco.

Quando dancei uma vez foi por caché, outra foi com bolsa de fomento... (GiselePennella)

Quando ficamos dando 85 oficinas, 99 n3o sei o que, o seu trabalho artistico vai pro buraco. E o que acontece é
que vocé faz arte pela arte e desvaloriza o seu trabalho artistico, porque daf ensaia na sala emprestada, ou paga
uma sala pra ensaiar e quando paga ndo tem dinheiro pro figurino e assim vai. Acaba fazendo do seu trabalho
[com as aulas ou outras atividades] uma base pra poder dangar. N3o ganha dinheiro com a danca. A danca vira

um hobby - até sem querer... (Gabriela Salvador).

Outros participam ocasionalmente de processos artisticos porque, como afirma Gabriela
Salvador, "... njo desiste, fica dangando, mantendo sabe deus como essa danca”’, mas sabem que isso ndo
pode configurar um meio de subsisténcia. Priscila Vilas Boas conta uma dessas aventuras e sua

frustracdo ao entender, com isso, que a subsisténcia como artista ndo € facil:

.. fui fazer o meu trabalho solo; enviei pro edital Premio Funarte e ganhei. Mas n3o da pra ganhar dinheiro com
danca. Era um solo, mas em diilogo com um videomaker. Com 3 verba comprei o projetor, paquei o figurino, a
propadanda de divulgacio porque todo o lugar que eu ia dangar tinha que fazer muita propaganda...e acho que
até sobrou um pouquinho de verba como cachél...] Eu consequi ensaiar na EMIA - onde eu era professora— )
entjo ndo precisava pagar por uma sala de ensaio. Mas olha, sinceramente, acho que sobrou 2 mil pra cada um.
Foi um processo de um ano. Um ano desde que eu recebi o prémio. Entdo tem mais meio ano, pelo menos, de
processo anterior. [...] Estou com medo, com receio de njo dangar mais. [...] Mas dangar me completa. Mas eu
ndo acho que da pra sobreviver com isso, vai ficar sempre como dltima coisa apesar de ter muita necessidade
disso. Mas eu vou precisar ganhar dinheiro antes, saber que eu sobrevivo daquilo pra poder dancar tranquila.

(Priscila Vilas Boas)
Ou ainda como relatou Luciana Mayumi:

..criel um grupo que integra |...] gente da danga e amadores - e de varias idades. E um grupo independente. E

aque[e coisa [...] s6 d3 pra fazer porque cada um arca com o seu ...

Mas também hé aqueles como Uxa Xavier e Livia Império que continuam se empenhando
com seus grupos de danga, respectivamente “Lagartixa na Janela” e “Companhia Giz de Cena”.
Ja puderam participar e ganhar editais de fomento a danga e continuam se aventurando nesse

caminho. Mas isso ndo significa que deixaram de manter outras frentes de trabalho para ajudar na
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obtencao de renda como destaca Livia Império em seu relato:

[...] teve uns meses em que fiquei louca porque n3o tinha vendido nenhum espeticulo, fiquei dependendo de
ajuda da familia [...] agora, por exemplo, a gente pegou um PROAC. Mas a verba est3 trés meses atrasada. [...]
Por isso me pareceu necessirio abrir outras frentes como as terapias alternativas e também comecei a trabalhar

com producio em outros lugares. (Livia Império)

seskoskosk

No campo educativo

No campo educacional, também ocorre uma série de transformacgdes que ampliam as
possibilidades de atuacdo e que fardo parte do conjunto de estratégias de sobrevivéncia dos
artistas da danca. Neste ambito ainda ¢ comum iniciar a vida docente na prépria escola de
danca na qual o artista passou grande parte de sua formacgdo oferecendo aulas para as turmas
iniciais ou em escolas de ensino infantil nas quais as atividades de danca sdo, geralmente,
extracurriculares. E igualmente comum que isso ocorra muito cedo, sem formagdo pedagdgica a
ndo ser o acompanhamento das aulas que o artista realizou. Deste modo, sem outras referéncias,
este professor reproduzird de forma acritica o que foi lhe passado, seguird 0s mesmos passos e
assim, como revela Fortin, “[...] a maioria dos professores e das professoras ensina da forma
como aprendeu, e as atitudes e comportamentos se perpetuam de geracdo em geracdo, o que
perpetua um certo status quo no ensino”. (FORTIN, 2004 apud CARVALHO, K. 2005, p. 44)

E o que relatam Yaskara Manzini e Tania Glauser:

Me formei na Escola Municipal de Bailados em 1978, eu tinha quinze anos de idade e foi quando dei a minha
primeira aula, a primeira vez que eu dei aula na minha vida. Era preciso lecionar pra ganhar dinheiro porque n3o
se podia ganhar dinheiro como bailarina. Dei aulas de balé pra criancas, na faixa dos 3 a 7 anos de idade. Mas além
de ser imatura, eu njo conhecia nada de pedagogia nem de didatica, era um terror. Porque a Escola de Bailado

prepara bailarinos e njo professores (Yaskara Manzini).
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Eu fazia aulas de balé em uma academia de Itapeva (SP) e na 8% série, eu |3 estava fazendo jazz e dando aula
porque a professora pediu pra fazer um estigio - eu tinha uns 14 anos de idade — Eu recebia! E pra minha m3e

isso era importante pra ajudar em casa. (Tania Glauser)

Com o passar dos anos as opg¢des de trabalho docente na 4rea artistica ganharam
ampliagdo e visibilidade em dois momentos distintos:

1 — no final da década de 1980, com o crescimento de programas governamentais e das
Organizacdes Nao Governamentais (ONGs) preocupados com os problemas socioeducativos de
criancas e adolescentes considerados em situacio de risco social e pessoal, moradores das regides
periféricas. Possibilidade esta decorrente das mudangas advindas do periodo de redemocratizacao
do Brasil em que “cultura” e “arte” foram inseridas nas discussdes referentes as problematicas
emergentes sobre a questdo social: sob o slogan de que cultura e arte podem ser ferramentas
potenciais para programas que visem a transformacgdo e erradicacdo de desigualdades sociais-
culturais e da pobreza34. Nestes novos espagos, o artista da danca serd chamado a ser “arte-
educador”.

2 —no final dos anos de 1990, com a implementagdo da nova Lei de Diretrizes e Bases -
LDB 9.394/1996, fortalecida pelos Parametros Curriculares Nacionais de 1998 que estabelecem o
ensino da danca como conteddo da disciplina Arte nas escolas. Este ¢ um dos poucos espagos em
que o licenciado em danca pode atuar no trabalho formal.

Além desses dois momentos, a possibilidade de integrar o quadro docente de
universidades publicas e faculdades privadas na drea da danga ou outras dreas afins intensifica-se.

Com a implementagdo de cursos superiores em danga, Bacharelado e Licenciatura, este
panorama teve mudangas significativas nas dreas académica, artistica e educativa. Com o
substancial aumento do nimero de graduacdes abertas nos ultimos cinco anos, hoje contamos
com 43 cursos superiores em Danga entre instituicdes de carater publico e privado.

A criag@o destes novos cursos de ensino superior em danca e a implementacdo da LDB
9.394/1996 abriram novas possibilidades no campo de atuacio profissional para artista da danca
no ensino formal, tanto no Ensino Basico quanto no ensino Superior € mais recentemente, no
Ensino Técnico.

Este espaco de educacdo formal, para os profissionais licenciados em danga, ainda € muito

34 e , . .,
Tematica que serd desenvolvida no capitulo llI.
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novo. E um espago que continua enfrentando diversas dificuldades de insercio, inclusive porque
a redacdo dos documentos que temos acesso ainda apresenta uma série de controvérsias. Como
Veremos a segulir.

Até a presente data (fevereiro de 2013) os profissionais licenciados da drea da danga,
sofrem um processo desgastante tendo, como uma das causas, a falta de indicacdes especificas
sobre a atuacdo do artista da dancga - licenciado, bacharel ou com formagdo extra-curricular - nos

documentos oficiais>>.

Porém, tivemos uma vitéria no dia 16 de novembro de 2013 quando foi
aprovada pela Comissdao de Educacao da Camara dos Deputados a proposta do deputado Raul
Henry (PMDB/PE) que estabelece como disciplinas obrigatérias da educagdo bdsica as Artes
Visuais, a Danca, a Musica e o Teatro. Essa proposicao altera a Lei de Diretrizes e Bases da
Educagdo Nacional (LDB — 9.394/96), que, atualmente, entre os conteidos relacionados a area
artistica, prevé a obrigatoriedade somente do ensino da musica®. Esta discussdo passou pela
proposicdo de se modificar o termo “Artes Cénicas” por “Teatro” e “Danga” com projeto de lei
do Sr. Weliton Prado para o qual “O presente projeto intenta alterar a Lei de Diretrizes e Bases da
Educagdo Nacional — LDB, em seu art. 26, §2°, que trata do ensino de artes na educagdo bdsica.
A alteracdo pretendida, em suma, detalha as atividades chamadas de arte-educagdo a serem

937

incluidas como conteudo, a ser ministrado por professor com habilitagdo™’. Esta alteracio ainda

estd em analise.

0 ensino da danca apropriada pelas a¢oes socioeducativas

As novas propostas de acdes educativas voltadas para jovens de baixa renda encontram na
arte uma nova ferramenta de articulagdo em que os artistas da danga serdo chamados a ser “arte-
educadores”. Esta terminologia - ‘arte-educador’ - no decorrer dos anos, receberd outros-novos
sentidos até ser definido, de modo controverso e reducionista, pela Classificacdo Brasileira de
Ocupagdes (CB0O/2002) no grupo de “Trabalhadores de Atencdo, Defesa e Protegdo a Pessoas em

Situagdo de Risco”. Nao se destaca nenhuma especificagdo de area artistica e sob este termo ndo

*Cf. LDB 9.394/1996, CBO 2002 ou a Lei 6533/78.

®  Disponivel em: http://www2.camara.leg.br/camaranoticias/noticias/EDUCACAO-E-CULTURA/456284-EDUCACAO-
APROVA-DANCA-E-TEATRO-COMO-DISCIPLINAS-OBRIGATORIAS-DO-ENSINO-BASICO.html. Acesso Dez/ 2013.

%’ Disponivel em
http://www.camara.gov.br/proposicoesWeb/prop_mostrarintegra?codteor=836761&filename=PL+4/2011. Acesso
jan/2014.
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sao encontrados em nenhum outro grupo relacionado a arte e/ou ao ensino de arte.

Chama a atencdo que esta nomenclatura esteja vinculada especificamente a este grupo de
trabalhadores deixando de lado qualquer resquicio histérico sobre o movimento dos arte-
educadores e suas lutas pelo ensino de arte — como veremos no capitulo III. Nao podemos
esquecer que esta terminologia surge com o movimento Educacdo pela Arte, que culminou na

criacdo das Escolinhas de Arte no Brasil, sendo a primeira criada em 1948 no Rio de Janeiro.

A arte-educacdo constitui no Brasil, um movimento surgido no final da década de
1970, fora da educacdo escolar que buscava novas metodologias de ensino e
aprendizagem da arte nas escolas por meio de uma concepg¢do de ensino de arte com
base numa acdo educativa mais criadora, mais ativa e que envolvesse o aluno de
forma mais direta, mais concreta. [...] [termo] que serviu para identificar uma
posi¢do de vanguarda do ensino de arte contra o oficialismo da educagdo artistica
dos anos 70 e 80 (BIASOLI, 1999, p. 87 e 89).

Entretanto, este movimento se restringiu ao ensino ndo formal, extracurricular e
extraclasse, ndo conseguindo permear as disciplinas escolares. Além disso, seu foco era
prioritariamente o das artes visuais.

Salienta-se que, se por um lado, essa relagdo com o tempo extracurricular € uma realidade,
por outro, é exatamente este movimento, que gerou a Federacdo dos Arte/Educadores do Brasil
(FAEB), que até hoje investe na luta pela inser¢ao das linguagens artisticas (artes visuais, dancga,
musica e teatro) no curriculo das escolas de ensino fundamental I e II. E pelas discussdes deste
movimento social que varias mudancas nas diferentes leis de diretrizes e bases com relacdo a arte
puderam ser efetivadas. E até dezembro de 2013 era com um documento expedido pela FAEB
que licenciados em danga conseguiam a sua regularizacdo de inser¢do no ambito formal de
ensino.

Nota-se que até 1996, o ensino da danca esteve restrito, quase que exclusivamente, ao
ensino ndo formal, extracurricular e extraclasse e, porque ndo dizer, visto a olhos mais
desavisados, como espaco-tempo do lazer e do entretenimento.

Com o passar dos anos, os varios ‘dancares’ se multiplicam e o acesso a danga passa a ser
abrigado em uma multiplicidade de espacos: escolas de danca especializadas publicas e privadas;
cursos de graduacdo em Danga, entre outras dreas - publicos e privados; centros culturais, casas
de cultura e pontos de cultura; ONGs; associagdes de bairro em parcerias com programas
socioeducativos governamentais ou ONGs; além de iniciar suas investidas no ensino formal da

Educacgdo Bésica, na disciplina Arte e no Ensino Técnico em Arte.
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Entretanto, mesmo com esta ampliagdo dos campos de trabalho, como os artistas e
educadores de danca se enquadram quase que prioritariamente no ambito do trabalho informal e
temporario, a formacdo académica superior ndo lhes garante um reconhecimento quanto a carreira
como ocorre em outras profissdes (COLI, 2003), ainda que possa representar uma ampliacdo e
aprofundamento sobre o mundo da danga e de seu ensino. Grabriela Salvador questiona esta

situacdo, notada por ela ao trabalhar no Programa de Iniciacio Artistica dos CEUs em 2004:

[...] n3o fazia diferenca ter ou n3o diploma, ser ou n3o licenciado; n3o fazia diferenca, eu ganhava exatamente a
mesma coisa que o cara que tocava oboé na Igreja. Eu acho que quando traz o ‘educador’, tem que ser um
educador, hjo pode ser um oficineiro ou um notério saber, nada disso; quer dizer que ter uma formacio, uma

licenciatura. (Gabriela Salvador)

I1.2. ‘Novos-Velhos’ sentidos - as rela¢coes globais de trabalho e os reflexos para o

artista e educador de danga.

- A senhora ¢ professora de qué?

- De danga. - respondi.

- Mas na universidade?!

- Sim.

Depois de alguns minutos de siléncio, o motorista indaga:
- Mas, qual ¢ sua profissao de verdade?

(STRAZZACAPA, 2013)

Esse didlogo, entre um taxista e a professora Marcia Strazzacappa faz parte do dia a dia
dos artistas e educadores de danca: “Ilustra uma realidade que encontramos em nosso cotidiano e
reflete o senso comum de grande parte da populagdo brasileira que ndo identifica a arte em suas
diferentes linguagens (danca, teatro, musica, cinema, circo entre outras) como profissao”.
(idem)™.

-

E compreensivel que em uma sociedade que vé€ a arte, prioritariamente, circunscrita ao

38 STRAZZACAPPA, Marcia. Projetos Artisticos e Educacionais: em busca de corpos presentes. (no prelo).
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espaco do entretenimento, do lazer, do 6cio, do ndo-formal, das horas consideradas extras, esta
seja a reacao de grande parcela da populacio reafirmando a ideia de que arte e lazer ndo possam
ser vistos como trabalho formal.

Por vezes, os proprios artistas ndo se consideram trabalhadores ja que é comum também
que o termo trabalho esteja sendo cada vez mais visto como sindnimo de desdnimo,
desmotivacdo, aquilo que se faz apenas para sobreviver, para obter renda. No senso comum,
trabalho relacionado a prazer, como € o caso da arte, ndo € trabalho; fazer aquilo de que se gosta,
ndo € trabalho. Tornou-se lugar-comum acreditar que a arte, ao ser localizada no tempo livre, ndo
seja vista como trabalho e que o artista, ao ndo ser considerado trabalhador, deve ter outra
profissdo, mantendo a arte apenas como hobby, como lazer, como descanso. E no fim, como a
realidade da arte no Brasil ndo permite, para grande parte dos artistas, que se obtenha renda
suficiente para a sobrevivéncia seguindo esta profissdo, “se ndo [se] ganha dinheiro com a
danga, a danga vira um hobby [...] até sem querer” (Gabriela Salvador) mesmo para nés artistas,
porque insistimos e dangamos por necessidade criativa.

Sob este olhar predominante, ao ficar circunscrito ao contra-tempo do curriculo formal
das escolas, este profissional acaba por ser contratado prioritariamente por tempo determinado,
tempordrio e parcial. Baseado nestas caracteristicas do trabalho o profissional é levado a aceitar
uma infinidade de modos de contratacdo, diferentes atividades e locais de trabalho, como ja foi
visto pelos relatos de Gisele Penella e Gabriela Salvador no fim da primeira parte do capitulo Il e

que € reforcado pelo relato de Julimari Pamplona:

Tinha épocas que eu tinha dois, trés empregos. Eu dava aula numa academia, dancava de final de semana e
trabalhava numa instituic3o...era um pique 360°. Alguns com caché, alquns com salario, mas n3o registrado |...]

tinha que entrelacar com varios outros trabalhos. (Julimari Pamplona)

Ainda assim, Gisele Penella e Tatiana Rodello explicam que ganhavam muito bem, porém

[...] no era facil, era trabalhar de dJomingo a domingo. (Tatiana Rodello)

Essas formas atipicas de contratacdo que se distanciam das conquistas trabalhistas
anteriormente adquiridas, atualmente fazem parte de uma esfera maior no campo do trabalho. De
acordo com estudiosos do assunto, sdo caracteristicas que definem o trabalho flexivel e precario

nas mais diversas dreas que, no Brasil, véem se agravando desde meados dos anos de 1980.
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Se reconhecermos que somos parte dos paradigmas de cada momento histérico referentes
as logicas de produgdo capitalista e ndo alheios a eles, nds artistas, poderemos nos entender
também como trabalhadores e com isso, compreendermos que hoje em dia fazemos parte da
esfera dos trabalhadores precarios.

Entender as mudancas que se presenciam no campo de trabalho no Brasil e no mundo é
um primeiro passo para compreender as contradi¢des que os artistas e educadores de danca t€ém
enfrentado, de modo mais acirrado desde o final da década de 1980, quando, por um lado
ampliam-se suas possibilidades de atuagdo e, por outro, se mantém e agravam-se as relacdes de
trabalho precarias. Porém, ¢ “preciso considerar que existem contradicdes e tensdes nesse
processo, € que esses foram construidos historicamente ao longo do desenvolvimento da
sociedade na qual se inserem”. (PICHONERI, 2011, p. 91)

Que mudangas sdo essas?

Nos anos de 1980 estabelecem-se relagdes de forcas entre dois projetos diferentes que
debatem o cardter da redemocratizacdo no Brasil: o do neoliberalismo e o dos movimentos
sociais. Ao mesmo tempo em que surgem novos modos de proporcionar a sustentabilidade
profissional tanto no campo artistico quanto no educacional ocorriam uma série de
transformagdes no campo do trabalho. Emerge uma “nova organizagdo capitalista do trabalho”
(VASOPOLLO, 2006) cujos desdobramentos dizem respeito aos direitos trabalhistas que sdo
gradativamente desregulamentados e flexibilizados. (ANTUNES, 2010). Para o artista, a década
de 1980, caracterizada pelo “Estado Minimo™, proporciona o avango das Leis de Incentivo™ e o
crescimento acelerado de programas e projetos socioeducativos — questdo que serd abordada no

capitulo seguinte.

9 Com relac3o a cultura, significa que a intervenc3o estatal no sentido de democratizar a cultura é diminuida em favor do
mercado, que passa a definir para onde os recursos privados serdo encaminhados. (GRUMAN, Marcelo, 2011. Incentivos
fiscais para as artes: balanco histérico e perspectivas futuras. Disponivel em http://www.culturaemercado.com.br/wp-
content/uploads/2011/05/ROUANET_FINAL21.pdf. Acesso em junho de 2012)

0 As “[...] leis de incentivos fiscais (Lei Sarney e Lei Rouanet), [...] tém por objetivo atrair investimentos das empresas
privadas para a area da cultura, oferecendo como contrapartida dedugdes no Imposto de Renda devido. Segundo Brant
(2003), parecia razoavel a existéncia de um dispositivo que pudesse encontrar uma interse¢do de interesses entre a
politica publica e o capital em beneficio da sociedade. Para tanto, o governo teria de exercer sua fungdo constitucional de
planejador, regulador e fiscalizador da sociedade, implantando uma politica capaz de listar agdes e projetos de interesse
publico. No entanto, a recente histéria das leis mostra um quadro diferente, restringindo os beneficios do sistema aos
produtos e eventos artisticos, limitando o entendimento da cultura a sua parte efémera e menos importante no
cumprimento do processo de desenvolvimento cultural da nagdo”. (GRUMAN, Marcelo, 2011, p. 05. Incentivos fiscais
para as artes: balanco histdrico e perspectivas futuras. Disponivel em shttp://www.culturaemercado.com.br/wp-
content/uploads/2011/05/ROUANET_FINAL21.pdf. Acesso em junho de 2012)
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Assim, nas mais diversas dreas do campo do trabalho, criam-se novas modalidades
informalizadas e precarizadas; aumentam os trabalhadores temporarios sem vinculo empregaticio
e sem registro formal o que “depaupera ainda mais, pela expansdo da forca sobrante de trabalho
que ndo para de crescer, os niveis de remuneragdo daqueles que se mantém trabalhando”
(ANTUNES, 2009, p. 11).

O que se diz ‘novo’ no campo do trabalho de maneira global, ja sdo ‘velhos’ conhecidos
no campo da arte. Por isso mesmo, para os profissionais da danca estas transformagdes parecem
ter passado praticamente despercebidas e sendo cada vez mais invisibilizadas e naturalizadas no
decorrer dos anos. Para o artista e educador pouco mudou com relagdo as formas de contratacao
que, em grande parte, ja ndo tinham a possibilidade de registro formal. Porém, legitimam-se e
agravam-se os modos de contratacao ja tdo conhecidos no mundo da arte.

Muitos autores que tratam das mudancas nas relagdes de trabalho referentes as
reverberacdes que vem sendo reafirmadas desde os anos de 1980, coincidem em afirmar que os
direitos e as conquistas histéricas estdo sendo, crescente e gradativamente, substituidos e
eliminados do mundo do trabalho. As novas modalidades de trabalho flexibilizadas e
precarizadas (como a prestacdo de servico e o trabalho temporério) ndo garantem mais o0 acesso
aos direitos sociais e trabalhistas basicos, como aposentadoria, FGTS, auxilio-doenca, licenca-
maternidade, férias remuneradas, o tempo méaximo de trabalho que foi de 8 horas por dia (40
horas semanais).

Viana (2007), citando como exemplos os contratos a prazo esclarece:

Até ha alguns anos, s6 eram licitos contratos a prazo quando a natureza dos servicos
os justificasse, ou a atividade empresarial fosse transitéria, ou ainda quando o
contrato fosse de experiéncia. A Lei no. 9601/98 passou a permiti-los ainda que ndo
haja razdo légica que os justifique [...] O contrato de trabalho a tempo parcial
sempre foi admitido [...], mas ndo havia norma que o regulamentasse. A Lei no. 103
de 26 de julho de 1999, veio a fazé-lo [...], reduzindo o niimero de dias de férias.
(VIANA, 2007, p. 91)

O trabalhador cada vez mais distante do campo de trabalho formal submete-se a falta de
garantia de seus direitos e € obrigado a trabalhar doente, com bebé recém nascido, em horarios
antes considerados extras, correndo sempre o risco de perder seu posto ou de ndo ser remunerado
por suas faltas antes justificdveis.

Neste sentido, apesar de encontrarmos, como formas predominantes da organizacdo do

trabalho na arte, o “auto-emprego, o free-lancing e as diversas formas atipicas de trabalho
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(intermiténcia, tempo parcial, varios cachés, varios empregadores) [...]” (MENGER, 2002, p. 68)
em quase todos os momentos histéricos ¢ preciso lembrar que ‘nem sempre foi assim’ ou pelo
menos, que existiram e existem alguns espagos em que este profissional pode ter contratos
formais e regulamentados.

Até a década de 1980, os artistas da danca do corpo de baile do Teatro Municipal de Sdo
Paulo tinham cargos efetivos. No inicio da mesma década, os artistas dos chamados ‘corpos
estaveis’ do Teatro Municipal de Sdo Paulo perderam a estabilidade com a justificativa de
reposi¢do de quadros, porém, “até¢ 1988, [durante a gestdo de Janio Quadros na Prefeitura] os
chamados ‘servidores artisticos’ [...] tinham acesso a todos os direitos trabalhistas” mesmo sem
estabilidade (COLI, 2003, p. 224-5), o que perdurou até a atualidade como pode ser verificado a

exemplo do direito a maternidade:

[...] o direito aos quatro meses de licenca-maternidade, garantido com a
Consolidacdo das Leis do Trabalho (CLT) ou com o Estatuto da funcao publica, foi
assegurado para as bailarinas nas décadas de 1970 e 1980, periodo de expansdo dos
direitos do funcionalismo ptblico. [...] No presente a maternidade ndo é mais vivida
enquanto direito do trabalho, os contratos tempordrios ndo preveem o acesso a este
direito, mas como ‘“camaradagem, generosidade e compreensdo da dire¢do da
companhia (SEGNINI, 2007, p.28).

Tania Glauser narra um episédio que reflete essa questdo em um dos locais em que foi

contratada como prestadora de servigo:

[...] durante um més, quando trabalhava na Casa da Solidariedade (em 2002), eu fiquei muito mal e n3o tinha
condi¢des de trabalhar, os médicos disseram que eu tinha que ficar de repouso, mas o pessoal de 13 n3o entendia
essa situacdo, até porque sendo prestador de servico njo temos direito nenhum. N3o adiantava nada ter os

atestados médicos. (Tania Glauser)

As modalidades precérias e flexibilizadas de contratacdo, nio sdo necessariamente
ilicitas. J4 existem leis que regulamentam estes diferentes modos de contrato. De acordo com
Pochmann e Borges (2002, p. 66-74) houve um retrocesso histérico iniciado no governo
Fernando Henrique Cardoso em que se promulgaram Medidas Provisérias, Projetos de Lei,
Decretos e Leis que iniciaram um processo de desregulamentacdo das leis anteriormente
conquistadas. Sdo, que de acordo com o autor, sdo iniciativas que evidenciam a “flria
flexibilizadora” da década de 1990. Entre as mudangas que se estabeleceram listadas pelo autor,

destaco o estimulo “as formas solidarias de trabalho que hoje servem para evitar encargos
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trabalhistas com a criagdo de falsas cooperativas” (Lei n. 8489 de 1994); o tempo de servigo
temporario dobrado para seis meses que “flexibilizou os critérios para a contratacdo” (Portaria
no. 01 de 1996); a retirada do direito que limita a demissdo imotivada (decreto 2100 de 1996); a
oficializag@o do trabalho por tempo determinado (a lei 9061 de 1997); e a definicdo do “servico
voluntario como atividade empregaticia, sem custos trabalhistas” (lei 9608 de 1998). (Idem)

O que se verifica é que além da criacdo de novas modalidades precarizadas,
gradativamente legitimadas, houve também “mais de duas dezenas de alteracdes introduzidas na
CLT voltadas para a desregulamentacio e a flexibilizacdo do mercado de trabalho [...]”
(POCHMANN, 2007, n.p).

E uma questio destacada por alguns dos entrevistados que, assim como eu, em algum
momento de suas vidas puderam ter um trabalho registrado nos quais se apresentava uma certa
flexibilizagio ndo sendo mais garantia de estabilidade. E possivel a contratagdo formal (CTL) por
poucas horas ou ser demitido sem causas justificiveis. Como destaca Yédskara em sua entrevista
ao lembrar que teve uma experiéncia de contratagcdo com registro formal em um clube esportivo
de Sao Paulo, no periodo de 1982 a 1992, onde pdde atuar por dez anos até ser demitida: Eu tinha

oito anos de carteira assinada porque nos primeiros dois anos eu trabalhei sem assinar carteira.
Ja Silvia Gaspar, se refere a tr€s experiéncias diferentes com relacdo a contratacao formal:

e [Em 2008] Eu fui contratada pelo Sesi, prestei concurso pra entrar e um ano e meio depois fui mandada
embora porque duas unidades se juntaram. Eu dava aula nas duas. Mas ficaram com trés professores de arte e eles
s6 precisavam de duas. Como fui a dltima a cheqar, fui a primeira a sair. A carteira assinada n3o foi garantia de
estabilidade, de njo ter medo de perder o emprego. Isso porque com tempo pequeno de contratacio njo é
muito o que eles vo ter que pagar na rescisjo. Vocé tem os seus direitos, até o sequro desemprego, mas

dependendo do tempo que ficou nem esse direito vocé tem.

e [Em 2005] tive carteira assinada por uma ONG quando ao projeto de Iniciacio Artistica, do CEU, foi
terceirizado e passou a integrar o projeto ‘Sio Paulo € uma escola’. A ONG assinava a carteira como monitor; o
valor de hora-aula baixo e vale transporte. Tinha seus direitos 13, mas era tudo pequeninho porque o salario era
baixo. Diminui tanto o salario, foi pra um tergo e ainda mais por ficar nessa histéria de dar aula em varias escolas,

ficou muito comp|icado.

e Desde 2003 trabalho na FPA [Faculdade Paulista de Artes], nio foi sempre com registro em carteira porque
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antes o contrato era por meio de cooperativa. Eu estou |3 h3 dez anos, mas n3o é assim com todos. porque tem
gente que fica um ano e é mandado embora. Quando se vai demitir 3 pessoa o que pesa mais? Eo tempo que el
ficou trabalhando [na empresa ou instituiciol e o salirio. Se o salrio n3o é t3o alto e a pessoa n3o ficou muito
tempo, mesmo sendo CLT, n3o vdo ter um custo muito alto [para a demissiol. Adora, se a pessoa estd 13 ha

muito tempo aT eles vio pensar duas vezes antes de mandar embora, mas mesmo assim mandam.

H4 um “processo de deterioragdo contraditéria” que, por um lado, reduz o trabalho
estruturado que garante os direitos trabalhistas conquistados historicamente e por outro, aumenta
o trabalho precdrio, flexivel e o assalariamento no setor de servicos cujos trabalhadores sio
tempordrios, substitutos, intermitentes, parciais, com contratos de duracdo determinada, sem a
possibilidade de vinculos empregaticios ou de registro formal. (ANTUNES, 2006, 2010;
BOURDIEU, 1988). O que ¢é evidenciado no campo do trabalho artistico-educacional em que
aumentam as possibilidades de trabalho desde quando se mantenha o trabalho considerado
precério.

Com contratos tempordrios ou sem garantias reais, passa-se de uma escola de danca a
outra, de um projeto a outro, de uma secretaria a outra, de uma ONG a outra, ou mesmo em
alternancia de distintas atividades. Vivendo, como diz Clarice Lispector, apenas “de esbo¢os ndao

acabados e vacilantes”.

Eu acho que se passar de projeto em projetol...1quantos milhdes de trabalho eu ja n3o tive [...]Entdo, € Liang
Gong, ndo d3; entdo vamos arte-educacdo — crianga carente, njo d3; entdo vamos (respira fundo) fazer uma
outra formagdo, vamos parar aqui pra dar uma garibada entdo, dois anos de formacio em pilates. Eu corri muito

atrds das coisas. (Julimari Pamplona)

O que me cansava mais era todo fim de ano levar curriculo. Isso pra mim era assim...montar aqueles portfolios e
sair de porta em porta e mandar pra tudo quanto edital e ficar esperando. Inclusive edital de espeticulo, ficar
rezando, pelo amor de Deus porque esse vai ser o dinheiro que vai...sabe? sendo que a gente estudou numa
universidade renomada, a gente ralou porque njo é facil esse curso, sabe! A gente ralou pra caramba e af njo
consequir esse reconhecimento, porque eu acho que nio é nem a questdo do retorno financeiro. E a questio do

reconhecimento. (Gabriela Salvador)
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II.2.a - Trabalho flexivel e flexibilidade artistica

Eu sou feita de tdo pouco e meu equilibrio é tao
fragil que preciso de um excesso de seguranga
para me sentir mais ou menos segura.

Clarice Lispector (2007)

O drama de Angela é o drama de todos: equili-
brar-se no instavel.

Clarice Lispector (1978)

Menger (2005) acredita que essas transformagdes das formas de trabalho se apoiam no
mundo da arte, um mundo em que os artistas encontram na flexibilidade, nos riscos, na
improvisagdo, na imprevisibilidade e na autonomia as caracteristicas necessarias e preciosas para
o processo de criacdo. Sdo ‘velhas’ caracteristicas bem conhecidas no mundo da arte, que
marcaram os ‘novos’ modos de trabalho e que, no entanto, sdo ressignificadas no campo do
trabalho e ganham outros sentidos velando as reais definicdes dessa transposi¢do. Sao os modos
atipicos de trabalho, j4 bem conhecido pelos artistas, que se incorporam € crescem nas mais
variadas instincias do campo do trabalho de modo global. Assim, “o0s novos modos de producao
e das novas relagdes de emprego engendradas pelas mudangas recentes do capitalismo” encontra

0 campo artistico como “expressdao mais avangada” (MENGER, 2005, p. 44) no qual

O trabalho de criac@o tende, cada vez mais, a ser ponto de confluéncia de dois
movimentos distintos: um no sentido do alargamento do campo das atividades ndo
artisticas em que exigéncias de criatividade se vém reforcando; outro, no sentido da
diversificacdo das atividades artisticas muitas das quais se vém exercendo através de
funcdes que ndo sdo propriamente as do artista-criador.[...] (MENGER, 2005, p. 44)

E preciso atentar para as mudancas de sentido de diversos conceitos que vem fazendo
parte do processo de redemocratizacdo no Brasil, e da estrutura econdmico-cultural que vem se
configurando desde entdo. As caracteristicas ligadas a arte ganham novos sentidos e assim, ao
invés de serem aspectos imprescindiveis para a criacdo em arte - que implica tempo de
envolvimento pessoal e coletivo e tempo de maturacdo € por isSO mesmo carece, cOmo nas

palavras de Clarice Lispector “de um excesso de seguranga” para que o artista se sinta “mais ou
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menos seguro” em seu processo de criagdo -, transformam-se, no campo das relagdes de trabalho,
em instrumento para manter a submissdo do empregado diante das incertezas dos contratos de
curto prazo e da m4 remuneracao.

O termo flexibilizacdo € cada vez mais difundido considerando-o como meio de combate
ao desemprego. Solicita-se, com isso, que os trabalhadores sejam d&geis, abertos a rdpidas
mudangas, que assumam riscos € consecutivamente dependam cada vez menos de leis e de
procedimentos formais. Essas novas caracteristicas estdo transformando o préprio sentido de
trabalho e com isso as palavras que estdo ligadas a ele. (SENNET, 2009, p. 09).

Vasopollo (2006, p. 44-46) ressalta a necessidade de olhar com atencdo para sua
ressignificagdo ja que pode ser entendida, do lado da empresa ou instituicdo como liberdade do

contratante para:

a) demitir parte de seus contratados, sem penalidades, quando a produgdo e as
vendas forem baixas;

b) reduzir ou aumentar o hordrio de trabalho, repetidamente e sem aviso prévio;

c) de pagar salérios reais mais baixos do que a paridade do trabalho;

d) subdividir a jornada de trabalho em dia e semana (trabalho por turno, por escala,
em tempo parcial, hordrio flexivel, etc);

e) destinar parte de sua atividade a empresas externas;

f) contratar trabalhadores em regime de trabalho temporario, com contratos por tempo
parcial, subcontratado, etc. (VASOPOLLO, 2006, p. 44-46)

Assim, a flexibilidade, pensada em termos trabalhistas, distancia-se das necessidades
implicitas na criacdo artistica j& que impdem uma situagdo de constante procura por novos
empregos € muitas vezes por vdrias atividades concomitantes (considerando os baixos saldrios),
configurando-se, para o artista, a multiplicidade de atividades que é obrigado a realizar, quer seja
no ambito artistico, quer seja fora dele. E nesse processo que induz a ideia de que flexibilizacdo
gera emprego e seguranca: “o "flexi" é para nos [trabalhadores]. A "seguranca” é so para os

patroes”, comprovando a situacdo de precariedade, como postulado pelo manifesto portugués:

Somos precdri@s no emprego e na vida. Trabalhamos sem contrato ou com
contratos a prazos muito curtos. Trabalho temporéario, incerto e sem garantias. [...]
Nao entramos nas estatisticas. Apesar de sermos cada vez mais e mais precarios, 0s
Governos escondem este mundo. Vivemos de biscates e trabalhos temporarios.
Dificilmente podemos pagar uma renda de casa. Nao temos férias, ndo podemos
engravidar nem ficar doentes. Direito a greve, nem por sombras. Flexiseguranca? O
"flexi" € para nds. A "segurancga" é sé para os patrdes. [...] Precari@s, sim, mas
inflexiveis™

*! Trecho do manifesto escrito pelos trabalhadores de Portugal. Disponivel em
http://www.precariosinflexiveis.org/p/manifesto-do-pi.html, acesso em agosto de 2011.
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H4 uma imposicdo ao trabalhador para que aceite saldrios mais baixos e em piores
condi¢des. Reforcam-se as “novas ofertas de trabalho, por meio do denominado mercado ilegal
no qual estd sendo difundido o trabalho irregular, precario e sem garantias.” (VASOPOLLO,
2006, p. 46). O relato de Silvia Gaspar, referindo a sua contratacdo em um Centro Cultural de um

municipio da grande Sao Paulo, explicita esta situagao:

Para njo criar vinculo empregaticio eles contratavam apenas por um ano. No outro ano eles njo contratavam.
Entjo eu era contratada nos anos pares. Normalmente ofereciam contrato de quatro meses em um semestre, de
marco a junho e depois de agosto a novembro. Também normalmente era ou duas vezes por semana, 4 horas
semanais ou uma vez por semana 3os fins de semana — 3 horas. Pagava-se por hora-aula, prestagio de servico.

(silvia Gaspar)

Para Mészaros (2006, p. 27-8) “o mito da ‘flexibilidade’ ¢ uma maneira de dourar a
pilula” ja que emprego flexivel, na maioria dos casos, ¢ tendenciosa deturpagdo de sentido para
trabalho temporario. “Flexibilizagdo e desregulamentagdo tornaram-se slogans que soam
atraentes e progressistas, porém correspondem na realidade a precarizacao da forca de trabalho”
(ibidem, p. 28). Ideia esta, complementada por Alves e Tavares (2006, p. 436) ao afirmarem que
“a flexibiliza¢do, geralmente apresentada como geradora de emprego, € uma das mais eficientes

modalidades de exploracdo do trabalho j4 utilizadas pelo capital”.

-80-



Ah, bem vinda ao mundo da danca! N3o tinha modo de contratacio, isso &€ uma coisa que nio existe. Vocé
comeca amanhd’. - ‘ah t3 e onde eu assino’. ‘em lugar nenhum’. [...1 Acha que eu ia discutir 3 contratacio? Eu
estava desempregada, numa cidade como S3o Paulo, numa época em que se pagava menos da metade do que
eles ofereciam. N3o tinha conversa. A relagdo era via Cooperativa Paulista de Teatro. Na verdade eles precisavam
que eu emitisse uma nota de prestacio de servico e eu era cooperativada. Mas eu {3 era cooperativada como
artista, nio como educadora, por conta de uns espeticulos de danca que eu fazia. [...] Quando eu sai de 13 - eu
pedi pra sair porque eu estava fazendo o mestrado e ai eu njo estava dando conta, porque 5 era bem puxado Eles
me pagavam muito bem mas eu n3o recebia nenhum direito trabalhista e eu trabalhei quatro anos, 40 horas por
semana. Mas n3o tive coragem de entrar com processo até por conta dessa coisa de relagio de trabalho. Medo.
Estava em S3o Paulo, estou em uma escola, alquém que vai me contratar em outra escola fica sabendo... Medo
de ndo ter mais emprego, foi por isso. Na época eu njo sabia o que ei acontecer na minha vida. Vai que eu
fechava uma porta, o que ia acontecer? Entdo foi isso, foi por causa de medo que eu nio fiz. A dente acaba
desvalorizando a nossa profissio. Mas acho que também tem que ter maturidade pra entender isso. Mas
demorou pra entender isso. Eles me deram comprovantes, declarando, s6 que eles ndo declararam as 40 horas
semanais. porque eles n3o sjo bobos nem nada. Tenho uma declaracio que diz que eu fui professora de 13 de tal
data a tal data, mas sem a carga hordria. Ah, e eles me davam declaracio anual. Todo fim de ano eles me davam
uma declaracio. Mas af quando eu sai, pedi pra me darem uma dnica declaragio e eles fizeram, mas sem carga

horaria. E nos outros, os anuais, diz a carga hordria. E, além disso, tenho todos os recolhimentos da cooperativa.

(Gabriela Salvador)
Relato sobre sua contratacdo em uma escola privada de
ensino fundamental para lecionar danga.
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II. 2.b - Em clima de medo: instabilidade estavel

O relato de Gabriela Salvador é sobre sua relacio em uma escola de ensino formal e
particular entre 2003 e 2005. SituacOes similares ocorrem nas contratacdes em projetos
socioeducativos governamentais como veremos no capitulo IV. Sua narrativa me pareceu
relevante para dar inicio a esta secdo demonstrando que, mesmo em um trabalho no qual existiria
a possibilidade de contratacio oficial, com registro formal, encontram-se modos de “burlar” as
legislagdes. Ao ndo ser contratada como professora da disciplina arte, fazendo parte do curriculo
da escola, abrem-se possibilidades para que seu contrato seja informal.

Outra questdo que chama a atencdo em seu relato € a frase “eles me pagavam muito ben'.
Muitas vezes, os profissionais da danca aceitam trabalhar sem as devidas garantias trabalhistas
por considerar esse ganho aparentemente bom se comparado a outros servicos. Nao levam em
consideracdo as férias, que se faltarem, mesmo por razdes de saude, terdo descontos em seus
saldrios, entre tantas outras questdes. Além disso, fica claro, o receio de ndo encontrar outra
possibilidade de trabalho “Eu estava desempregada, numa cidade como S3o Paulo, numa época em que se
pagava menos da metade do que eles ofereciam”.

A ambivaléncia desta situagdo aponta para o distanciamento que leva o profissional da
danca a se situar e se compreender como trabalhador cujos direitos deveriam ser garantidos.
Como bem ressaltou Pichoneri** ¢ “uma logica tdo internalizada, que se tornou tdo comum, que
passa despercebida” porque apesar da falta de direitos basicos, da instabilidade e da inseguranca
permanente, abriram-se mais portas o trabalho artistico e, assim, foi-se construindo certa
“estabilidade na instabilidade”. E como Clarice Lispector revela “O drama de Angela que é o
drama de todos: equilibrar-se no instavel ”.

Na década de 1990 crescem “outras formas de trabalho ndo regulamentadas pela
legislagdo trabalhista” e observadas no contexto da precarizagdo do trabalho que tornam mais
complexas as andlises destas relagdes. Na esfera desse processo de informalidade consideram-
se duas categorias: “os assalariados sem registro” — “contratados de forma ilegal e que ndo
tém acesso a um conjunto de garantias sociais” e os “trabalhadores por conta propria” — que

“atuam na area de prestacdo de servigos e contam com a ajuda de familiares ou de ajudantes

2 PICHONERI, Dilma Fabri Mar3o em palestra “Trabalho e qualificacdo no contexto da reestruturacio das orquestras”,
realizada em agosto de 2012 no /I Semindrio Internacional - organizagéo e condigdes do trabalho moderno: emprego,
desemprego e precariza¢do do trabalho na Faculdade de Educacdo da UNICAMP.
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assalariados [...]”. (CACCIAMALL 2000 apud ALVES e TAVARES, 2006, p. 429).

Na segunda categoria, Alves e Tavares (2006, p. 431) ainda acrescentam outros
desdobramentos - os informais tradicionais em que se enquadram oS menos instdveis (costureiras,
pedreiros, jardineiros) e os instdveis (trabalhadores tempordrios que sdo remunerados por pega ou por
servico) em que podem se enquadrar os artistas e educadores. Nesta ultima esfera, ainda subdividem-
se em ocasionais ou tempordrios - aqueles que ora estdo desempregados, ora realizam trabalhos
esporadicos — “situagdo que, inicialmente, era provisoria e se transformou em permanente” € 0s casos
em que hd combinag¢do do trabalho regular com o ocasional, os chamados bicos.

Para Antunes (2010, p. 107-8) estes processos de transformagdes nas relacdes de trabalho
resultam na amplia¢do das terceirizacdes, na metamorfose das no¢des de tempo e espaco o que
acarretam mudangas do “modo do capital produzir as mercadorias, sejam elas materiais ou
imateriais, corpdreas ou simbolicas. [...]” questdes que, de meu ponto de vista, tém uma
expressdo particular nas relagdes de trabalho que envolvem a danga e seu ensino e as demais

linguagens artisticas.

O trabalho estidvel torna-se, entdo, informalizado e por vezes, dada a
contingencialidade, quase virtual. Estamos vivenciando, portanto, a erosdo do
trabalho contratado e regulamentado, dominante no século XX, e assistindo a sua
substituicdo pelas diversas formas de “empreendedorismo”, “cooperativismo”,
“trabalho voluntario”, “trabalho atipico” [...] (ANTUNES, 2010, p. 108)

Estas investidas baseadas na flexibilizac@o e na informalidade contam com a producao da
inseguranca, do medo, da existéncia de um “exército de mao-de-obra docilizada pela
precarizacdo” e pela constante ameaga do desemprego. Porém, ja “nem se trata a rigor de um
exército, pois o desemprego isola, atomiza, individualiza, desmobiliza e rompe com a
solidariedade.” Sao as sensagdes “de inseguranga e incerteza sobre o futuro e sobre si proprio que
atinge todos os trabalhadores precarizados” (BOURDIEU, 1998, 139 - 41) e que se elucida com o
relato de Gabriela Salvador quando ela explicita ndo ter tido coragem de entrar com processo por
“medo de n3o ter mais emprego”; por medo de perder a oportunidade de ser contratada novamente j4
que ndo sabia de seu futuro.

Nota-se que os sentimentos que caracterizam essa organizacdo do trabalho como “...o
mal-estar do trabalho, o medo de perder o proprio posto, de ndo poder mais ter uma vida social e

de viver apenas do trabalho e para o trabalho (...)” (VASAPOLLO, 2006, p. 45) também fazem

parte da vida dos profissionais da danca. A diferenca é que apesar destes sentimentos estarem
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sempre presentes, acreditam, pelo histérico da profissdo, que é assim mesmo — naturalizando a
situacdo de forma acritica; além disso existem, na profissdo artistica, alguns ingredientes
fundamentais: a paixdo, o amor, a dedica¢do e o envolvimento pelo seu préprio trabalho.

E comum ouvirmos de profissionais da arte que eles nio precisam de estabilidade
profissional. Isto fica claro no argumento de um mdusico, em entrevista realizada por Segnini
(2007) - “Artista ndo pode ter contrato estavel de trabalho: acomoda-se”! Expressdo que se repete
nas andlises de Riz (2005, p. 73-4) em seu estudo sobre os artistas da danca do Balé da Cidade de
Sao Paulo, demonstrando que muitos “acreditam que a estabilidade estagna suas carreiras, pois se
acomodam ao invés de estar sempre se aperfeicoando e buscando novas experiéncias”. Diverge
desta opinido, um artista da danca, também entrevistado por Riz (2005) que participou da
elaboracdo da Classificagdao Brasileira de Ocupagdo em 2002 e que trabalhou com contrato CLT
no grupo Corpo (MG) por 12 anos, e apenas saiu para dedicacdo integral a sua companhia
independente.

Nos relatos que obtive para esta pesquisa, a geragdo que deu inicio a sua vida profissional
na década de 1970 (como Uxa Xvier, Firminino Pitanga e Ydaskara Manzini) acreditam na
“instabilidade-estavel” porque puderam sobreviver assim sem ter que abrir mao da area artistica.
Os mais jovens, ao completar trinta anos de idade ou ao decidirem se casar e ter filhos comecam
a pensar em percursos que os levariam ao emprego estdvel. E hoje em dia, estabilidade, mais do
que contratos CLT, cuja organizacdo ja se flexibilizou como relatou Silvia sobre seus trés
processos de contratacdo com registro em carteira, pensam em concursos publicos. De qualquer
modo, para a maioria dos entrevistados, a estabilidade é algo incomum, inclusive como desejo.

No entanto, a continuidade do relato de Gabriela faz pensar o quanto o equilibrio, a
estabilidade e um espaco seguro, podem ser importantes para que se possa vivenciar o
desequilibrio, o risco, a flexibilidade no processo de criagdo artistica. Ela conta que hoje em dia é
professora do ensino superior em uma universidade publica e isso lhe permitiu voltar a criar e a

dancar.”’

0 relato de Gabriela Salvador n3o representa os outros entrevistados para esta pesquisa. Cada um dos 18 entrevistados
seguiu por caminhos distintos.Veremos este aspecto de modo mais detalhado no ultimo capitulo desta tese.
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CAPITULO III

Nao digam nunca: Isso é natural. Sob o
familiar, descubram o insélito. Sob o
cotidiano, desvelem o inexplicavel. Que
tudo o que ¢é considerado habitual
provoque inquietagao.

Bertold Brecht
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Em 1990, aos 18 anos comecei a me enveredar no dmbito de projetos socioeducativos. Passava horas de meus dias no
centro da cidade onde se localizavam a Escola e o Teatro Municipais de Sjo Paulo. Meus olhos me direcionam para as
criangas e os adolescentes maltrapilhos, que dormiam nas ruas, pediam esmolas e cheiram cola. Com a coragem
ingénua e irresponsavel da adolescéncia chequei até a discutir com um policial que xingava e pegava com forca um
menino que cheirava cola. Meu novo sonho adolescente, provavelmente influenciado pela propaganda massiva em
anos de eleicjo sobre as problemiticas das criancas pobres e pelo que via nas ruas do centro da cidade, era trabalhar
com elas. A escola Municipal de Bailados me proporcionou alguns cursos de férias dos quais participei. E por
coincidéncia do destino (na verdade pela conjuntura politica que se apresentava naqueles tempos) a equipe que
oferecia o curso de Danga Negra Contempordnea, coordenado pelo mestre Firmino Pitanda, desenvolvia um trabalho
com criangas e adolescentes moradores de uma favela na zona sul de Sio Paulo. Njo sabia muito sobre esse estilo de
danca e com muita timidez me ofereci para participar do projeto. Foi assim que me inseri no mundo dos “menores
carentes”. Eu entrava de corpo e alma em duas regides de muita pobreza (Bairro Umuarama, Zona Sul de S3o Paulo e
Bairro Mascarenhas de Moraes, Zona Leste). Na zona Sul, no projeto de danca negra que fazia parte de um outro
ainda maior: o Programa ”"A Turma Faz Arte”, da Secretaria do Menor. Fui assistente nas aulas de danca durante um
periodo de mais ou menos trés anos e enquanto auxiliava nas correcdes, aprendia um novo dancar. As aulas eram
realizadas na favela do Umuarama em um saldo comunitario e passou pela antiga FEBEM ~ e eu tinha 19 anos (quase a
mesma idade de alquns internos desta instituicdo). A zona leste passou a fazer parte de meu cotidiano - namorado e
novos amigos eram dali e criamos um projeto na escola pablica do bairro que se chamou “Virus Cultural”. Abriamos a
escola aos sabados e usavamos biblioteca onde eu dava aulas de danga, um amigo contava histérias, o outro dava aulas
de viol3o...Foram as minhas primeiras tentativas de oferecer aulas que nio fossem apenas de balé (como era minha
formagio) mas de propiciar momentos de livre criagio aos alunos. Me envolvi profundamente com estes trabalhos.
No Jd. Umuarama inventei de oferecer aulas em um orfanato do bairro que era de criangas com problemas de
audicio. Ficava inventando um “como” dar aulas de danca para aquelas criancas. Na época ainda frequentava aulas de
danca, era bailarina e dava aulas nesses trés projetos. Talvez no concomitantemente, n3o lembro bem. Mas tudo com
base no voluntariado e/ou recebendo algo como ajuda de custo. Mas tudo isso um dia simplesmente chegou ao fim.
O projeto da Secretaria do Menor iniciava seu processo de queda que se completou com a mudanca de governo. Os
outros, como trabalhos voluntrios, foram sendo deixados a medida que eu me tornava adulta e sentia a necessidade
de me sustentar. Estava frustrada pela impossibilidade de continuagio e triste por me afastar das criangas. N3o
encontrei outros espagos com essas caracteristicas e voltei a dar aulas de balé em académicas de danga e em um clube
até tomar a decisio de entrar na faculdade de danca pensando em aprimorar meus conhecimentos para voltar a minha
profissjo: o ensino de danca em projetos socioeducativos — aos que voltei durante e depois da graduaco em danga.

(Relato Pessoal)
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Capitulo III

ACOES EDUCATIVAS DE ASSISTENCIA A INFANCIA POBRE ENVOLVENDO

CULTURA, ARTE, EDUCACAO

Sobe o morro do perigo

Nao é mais do que ninguém

Vai subir com vinte e cinco

E vi descer com mais de cem

Que ninguém perceba de onde ele vem
Altura de menino armado de por qué
Conhece a brincadeira de nao ter o que comer
Na rua dorme sem poder e acorda sem querer
Nossa barulheira

O carretdo vai descer

Saiu na banda torta pra nao se machucar

Ciranda, cirandinha, vamos todos cirandar

Na volta que o mundo deu, na volta que o mundo da

O lugar dessa crianca ¢ na roda de brincar.
(COSTA, Moriel da. “Nossa Barulheira”)

No cerne do trabalho artistico (da arte do espetdculo e educacional) nota-se que as

ambivaléncias criadas, por um lado, a partir da relacdo da manutencao das formas de trabalho

intermitentes, precdrias e flexibilizadas; e por outro, apresentando como saldos positivos, a

criacdo de novos espacos culturais e educacionais para a profissao, no final da década de 1980,

colocam este profissional em uma encruzilhada ou, como ressaltou Menger (2005), na

confluéncia de dois movimentos que, de certo modo, se sobrepdem um ao outro.
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As politicas publicas elaboradas no periodo de redemocratizacdo até a atualidade
encontraram na cultura e na arte, entre outros, importantes elementos para o desenvolvimento
das mais diversas dreas. No Brasil, alicer¢cados no artigo 215 (da secdo II) da Constitui¢do
Brasileira de 1988, denominada “Constituicdo Cidada” - em que o “Estado garantird a todos o
pleno exercicio dos direitos culturais e acesso as fontes da cultura nacional, e apoiard e
incentivard a valorizac@o e a difusdo das manifestagdes culturais” - insere-se a arte como uma
necessidade de difusdo™®.

Criam-se novos espagos culturais e ampliam-se aqueles que ja existiam e,
consequentemente, abrem-se outras possibilidades de trabalho mesmo que, em sua maioria, no
campo da informalidade. Neste sentido, Segnini (2011, p. 16) destaca que no Brasil, em danca
e musica, os nimeros sobre o mercado de trabalho formal, com registro em carteira, sdo muito
pequenos.

No final da década de 1980 e inicio dos anos 1990, no Brasil, houve um crescente
incentivo a drea cultural em diferentes ambitos: de um lado, as politicas de descentralizacdo e
democratizagdo ganham impulso ao se pensar a cultura para todos. Em Sao Paulo isto €
evidenciado com a criacdo de varias Casas de Cultura, vinculadas a Secretaria Municipal de
Cultura, a exemplo de iniciativas como as do Jabaquara e do Centro Cultural Sdo Paulo e a
criacdo da rede de Bibliotecas Publicas do Estado, seguidos da transformagdo de algumas
destas em Centros de Cultura. Porém, como ressaltou COELHO (1987, p. 96) sobre o inicio
desse processo, continua corroborando-se um problema fundamental: o império da
instabilidade, no qual alguns cargos sdo de “confianca” o que mantém “uma area de manobra e
de barganha da qual a politica neste pais ndo consegue e ndo quer ver-se livre”.

De outro lado, concomitantemente e como parte do processo de descentralizagdo
cultural, as politicas publicas voltaram-se para as questdes referentes ao combate as
desigualdades sociais e a pobreza. Desde entdo, cresce o nimero de acdes governamentais e
ndo-governamentais que elaboram e executam programas e projetos direcionados para
criangas e adolescentes em situacao de risco pessoal e social.

Neste ambito, tiveram papel de destaque discussOes referentes as criancas e aos

adolescentes em situacdo de risco social e pessoal, inicialmente denominados ‘“menores

48 . . N ~ s ~ N
O termo arte aparece cinco vezes neste documento referindo-se a protecdo de obras, a liberdade de expressao e a
identidade nacional.
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carentes”. Houve grande mobilizacdo no campo das politicas publicas e destacaram-se as
criticas a educacdo impostas pela ditadura militar, cujas caracteristicas, principalmente
voltadas para estes jovens, estavam focadas em seu cardter punitivo. Sdo debates fortalecidos
pela sociedade em um periodo que se pensa a redemocratiza¢ao no Brasil e que culminam na
conquista da promulga¢do da Constituicdo Brasileira de 1988 e no Estatuto da Crianga e do
Adolescente (ECA) de 1990.

Assim, “na década de noventa, o reordenamento politico, fundado na Constitui¢do
Brasileira de 1988 e no ECA, concebe criancas e adolescentes como sujeitos de direitos,
sujeitos em desenvolvimento e como prioridade absoluta”. (SOUZA NETO, 2006, n.p.)

As propostas de acdes educativas voltadas para os jovens de baixa renda encontram na
arte uma ferramenta de articulagdo. Dessa maneira, buscando consondncia com os principios
basicos de educacdo expressos nesta Constituicdo sobre a necessidade de “liberdade para

4
” 9, a cultura e a

aprender, ensinar, pesquisar ¢ disseminar pensamento, arte ¢ conhecimento
arte sdo incorporadas nas discussdes em relacdo as problemadticas emergentes sobre a questao
da infancia pobre.

Com isto, deflagram-se iniciativas que corroboram o processo que busca minimizar as
desigualdades sociais para com as criancas e os adolescentes. Inicia-se um processo de
reformas que intenciona modificar o cariter punitivo que caracterizava as politicas publicas
voltadas para estes jovens, para um carater educacional, ainda que se deva ressaltar que se
trata de um processo complexo e contraditdrio, até hoje ndo resolvido.

Esta condi¢do, engendrada a partir da década de 1990, a meu ver, relaciona-se com a
impossibilidade de romper com légicas ja ultrapassadas (como o cardter punitivo ou a pratica
assistencialista) que se incorporam, por vezes de modo nebuloso, nas acdes elaboradas pelas
politicas publicas da atualidade, amplificando complexidades e contradi¢des.

Em nossa atualidade as agdes educativas realizadas pelos mais diversos programas e
projetos socioeducativos carregam resquicios de outros tempos: deixados pelas entidades
assistenciais religiosas, principalmente ligadas a Igreja Catdlica, quando, no inicio de 1900,
assumiam a responsabilidade sobre a infancia pobre e/ou abandonada; deixados pelas marcas

do inicio das formulagdes de politicas publicas especificas para esta populacdo; e pelo periodo

9 Artigo 206, paragrafo Il da Constituigdo Federal Brasileira.
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ditatorial em que estas preocupacgdes, apesar de levadas a esfera de direitos, tornam-se
simplesmente questio de policia.

Some-se a isto o crescente vinculo entre Estado e Organizacdes Nao Governamentais
(ONGs) ou entidades religiosas, tais como a Associacdo Evangélica Beneficente e a Pastoral
do Menor, que também assumem responsabilidade sobre a¢des voltadas a esta populagao.

Outras duas situagdes entram em conflito promovendo emaranhados complexos: o
cariter punitivo imposto no periodo ditatorial e as agdes educacionais progressistas
desenvolvidas principalmente a partir dos ideais de Paulo Freire’'. Em 1964, o regime militar
institui, em ambito nacional, a Policia Nacional do Bem Estar do Menor e a Fundacdo do
Bem-Estar do Menor (Funabem) apresentada a popula¢do como lugar exemplar para 0 menor
carente e\ou o menor em conflito com a lei, propagandeando-se a ndo repressdo - o que nao
era uma realidade, j4 que na prética tinham enfoque correcional e repressivo. Esses jovens
pobres, em sua maioria, moradores de favelas, passam cada vez mais, a ser vistos e tratados
como infratores.

Na contra mdo desta politica, de acordo com Graciani (2001), ONGs progressistas
iniciam uma prética cuja esséncia foi influenciada pelas ideias de Paulo Freire em que a
crianca deve ser sujeito do processo pedagdgico e deve ser trabalhada no contexto em que esta
inserida. Porém, apesar das formulacOes progressistas que comecam a se destacar
imediatamente apds o periodo ditatorial, o avanco € minimo. Concretamente o que se
conseguiu foi uma mudanga de foco, do cardter correcional-repressivo para o assistencialista

que passa a notar a crianca e o adolescente, ndo mais como ameaga, mas como ‘carente’.

50 .~ ™ . ~ N . . .

Associacdo Evangélica Beneficente e a Pastoral do Menor, sdo duas referéncias que surgiram a partir das
entrevistas realizadas para este estudo e que, hoje em dia também desenvolvem atividades educacionais tendo a arte
como ferramenta.

51 . PN ~ . . N ~
Podemos nos referir aqui a educagdo transformadora, libertadora e problematizadora opondo-se a educagdo
bancdria. Entendendo o educando como sujeito participante e ativo e ndo como objeto passivo.
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Ainda assim, como alerta Passetti (2007) o estigma ‘menores perigosos’, que foi dado
. S . 32 . . .

aos jovens moradores das periferias continua crescente”” em nossa atualidade induzindo a uma
visibilidade perversa ja que

sob o ponto de vista das politicas de juventude, a visibilidade que ocorre se

origina, sobretudo, dos adolescentes pobres em situacdo de rua ou em conflito

com a lei. Essa visibilidade, agravada por um clima de inseguranga social,

engendra demandas de controle e de disciplinamento de sua conduta. Talvez esta

seja uma forte razdo para a demora na constituicio de um discurso publico

favordvel as politicas de juventude, capaz de romper com a associacdo entre

juventude, vulnerabilidade, risco e violéncia, inserindo-o na esfera dos direitos
das miiltiplas cidadanias. (SPOSITO et al., 2006, p.243)

E, entdo, carregando resquicios de décadas anteriores, que as propostas educativas, no
final da década de 1980, iniciam-se com um apelo a solidariedade. E importante esclarecer que
esse convite a solidariedade aparece intrincado nos deslocamentos de sentidos que resultam da
relacdo de forcas de dois projetos que determinam as discussdes para a nova democracia no
Brasil: de um lado, o projeto neoliberal e de outro, o projeto dos movimentos sociais.

Serd sob essa confluéncia “perversa” dos dois projetos que se funda uma “crise
discursiva” (DAGNINO, 2005) cujas principais armas sdo os deslocamentos de sentido de
palavras chaves para o processo de redemocratizacdo que “determina um obscurantismo [das]
distingdes e divergéncias, por meio de um vocabuldrio comum e de procedimentos e
mecanismos institucionais que guardam uma similaridade significativa” (Ibidem, p. 51). E
justamente na luta pela igualdade de direitos, pela ampliagdo dos sentidos de cidadania e de
participacao da sociedade, que as diferencas entre os dois projetos e as contradi¢des advindas

desse processo ficam mais evidentes e promovem uma crise que afeta as formulagdes de

2. Um bom exemplo para retratar esta problematica pode ser vista com o que ocorreu com a antiga FEBEM: até
meados da década de 1990 existia, em S3o Paulo, uma sede para criangas que eram abandonadas ou cujas maes
estavam presas (Fundagdo Pré-Menor localizada na Raposo Tavares) e uma outra para criangas e adolescentes
infratores que ficavam internados ou em regime semi-aberto (FEBEM/SP). Somente em 1999 elabora-se um plano de
reestruturacdo fisica e pedagdgica. Abrem-se novos espagos descentralizando as agSes e adota-se uma nova
nomenclatura: “Centros Socioeducativos — Fundag¢do Casa”. A discussdo sobre as reais mudangas pedagdgicas é bem
delicada e ndo nos cabe neste momento. Mas basta acompanhar as noticias em jornais impressos ou pela TV, para
perceber que, apesar de ampliarem o nimero de atividades pedagdgicas de formagdo e profissionalizagdo, estes
jovens ainda se encontram em um espago em que o carater punitivo é marcante. O espago fisico, que, de algumas
sedes, ainda sdo verdadeiros campos prisionais e as rebelides que acontecem frequentemente sdo indicios de que o
tratamento ndo mudou quanto se pretendia no discurso.

Cf. http://www.dialogue.com.br/web/sites/febem/frames/p01.html
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politicas publicas de modo objetivo, mas também subjetivo, que inclui o processo de
identidade pessoal e coletiva da sociedade.

Neste processo, a sociedade € chamada a participar e a se responsabilizar pelas acdes de
luta contra a pobreza e a desigualdade social no contexto da década de 1980, que se caracteriza
como periodo emblemdtico para estas iniciativas por dois motivos: a gradativa e dificil
redemocratizacdo politica do pais que trouxe mudancas significativas em vdrios setores:
educacional, cultural, econdmico e social; a “[...] discussdo, elaboracao e aprovagao da Convengao
Internacional dos Direitos da Crianga, que, de certa forma, propiciou um impacto significativo
real, ndo s6 na América Latina, mas principalmente no Brasil”. (GRACIANI, 2001, p. 268)

Na década seguinte, 1990, estas politicas sdo fortalecidas e enfatizadas em um periodo,
de acordo com Candau (2006, p.56), marcado por processos contraditorios na esfera dos
discursos configuradores das politicas educacionais e por um esforco por reformas, que se

caracteriza pela

afirmag¢do da hegemonia neoliberal, a ideologia do “fim da historia” e do
pensamento Unico, a deteriorizacdo dos processos democriticos, o
desenvolvimento de novas formas de desigualdade e exclusdo, a politica do
Estado minimo, a crescente violéncia urbana, a transformacdo dos processos
produtivos, o desemprego, a afirmacdo da sociedade da informacdo, entre outros
elementos configuradores deste novo cendrio. (CANDAU, 2006, p.53)

Contrariamente ao que propunha o movimento social que se enunciava nos anos 1980, as
questdes sociais e de pobreza pensadas sob os aspectos da constru¢do da cidadania e da igualdade
de direitos passam a ser vistas, pelo projeto neoliberal, sob o foco de apelo a solidariedade que se
restringe a responsabilidade moral e privada ofuscando “a dimensdo politica e desmontando as
referéncias de responsabilidade publica e ao bem publico, preciria e penosamente construidas
desde os anos [19]80”. (TELLES apud DAGNINO, 2005, p. 59) E deste modo, trazendo a tona

resquicios passados, Candau (2006) destaca ainda que na década de 1990

emerge, [...], uma perspectiva “salvacionista”, “messidnica”, que encara a
educacio e a escola como grande responsavel pela superacdo das contradi¢des da
sociedade e do sistema vigente [...] na qual a proposta € formular algumas
politicas sociais de cardter emergencial e focalizado, e, principalmente, promover
um amplo processo de inclusdo educacional. (CANDAU, 2006, p. 54)

Assim, a populacdo de baixa renda volta a ndo ser mais vista como cidaddos de direitos
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(apesar dos discursos que proliferam) e passam a ser entendidos como seres humanos “carentes”
que precisam de atendimento caridoso publico ou privado. (DAGNINO, 2005, p. 60)

Neste sentido, as politicas publicas tém derivado de discussdes que definem a
populacdo de baixa renda pelo que ela ndo € ou pelo que ela ndo tem e acabam por embasar
suas propostas a partir deste pressuposto.

Esta mudanga de pontos de vista, que se manifesta principalmente na prética das acoes,
firma-se na nocdo de cidadania, que, segundo a autora (Ibidem, p.55) pode ser considerada “o
caso mais dramdtico desse processo de deslocamento de significados”. Isto porque, esta
concepc¢do orientou, de um lado, as préticas politicas de movimentos sociais de varios tipos,

em que se cunhou o conceito de “Cidadania ampliada”

em torno de demandas de acesso aos equipamentos urbanos como moradia, dgua,
luz, transporte, educacio, sadide, etc. e de questdes como género, raca, etnia, etc.
[que] Inspiradas na sua origem pela luta pelos direitos humanos [...] e reconhece
e enfatiza o cariter da transformacg@o cultural com respeito a construgdo da
democracia. (Ibidem, p. 56)

E de outro lado, a reducdo do significado coletivo a de uma compreensao individualista
que estabelece uma relagdo entre cidadania e mercado, com a qual ser cidaddo “passa a
significar a integrag¢do individual ao mercado, como consumidor e como produtor”. Principio
“subjacente a um enorme numero de programas para ajudar as pessoas a ‘adquirir
cidadania’[...]”. (Ibidem)

Assim, em nome da “constru¢ao da cidadania” a sociedade se submete a uma dimensao
perversa marcada pela nebulosidade que envolve as diversas finalidades que guiam a ideia

dessa participacdo e com

a chamada ‘participacdo solidaria’> ¢ a énfase ao trabalho voluntdrio™ e 2
‘responsabilidade social’, tanto de individuos como de empresas” [...] a grande
‘bandeira’ dessa participacio redefinida, € despida de seu significado politico e
coletivo, passando a apoiar-se no terreno privado da moral. [...] promovendo a
despolitizacdo da participacdo [...] seu significado politico e potencial

democratizante € substituido por formas estritamente individualizadas de tratar
questdes tais como a desigualdade social e a pobreza. (DAGNINO, 2005, p. 54-5)

Neste cendrio hd, como explica Passetti (2007, p. 366-7), uma outra abertura, para o

3 Em 1998 promulga-se a Lei do Voluntariado: Lei n2 9.608, de 18 de fevereiro de 1998.
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mundo da “filantropia privada” que, com o surgimento de outros vinculos entre Estado e
ONGs, inauguram um tempo diferenciado na histéria da caridade. Quanto mais se impde o
discurso de que a escola formal falha no atendimento as necessidades bdsicas, mais se
fortalecem os argumentos dos espacos ndo formais de ensino, redimensionando o papel do
Estado em relacdo as politicas sociais. Em ambito nacional, o Estado continua orientando e
supervisionando as ac¢des, mas reduz sua atuacdo favorecendo o surgimento, em larga escala,
das ONGs. E o tempo de uma administra¢io “norteada por uma nova politica de tributacdes
facilitadora do investimento de impostos de empresas em organizacOes nao-governamentais
que se responsabilizam pelo atendimento a carentes, abandonados e vitimas de violéncias em
geral”. Isto aponta, ainda de acordo com o autor (Ibidem, p. 367-8), para o corte de custos na
area de atendimento social, e no caso particular das politicas para criancas e adolescentes “o
Estado dispensa parte [...] dos psicélogos, assistentes sociais, socidlogos, educadores de rua,
sob regime CLT, ndo concursados e com experiéncia, € com isso contribui para repassa-los as
organizac¢des ndo-governamentais”.

Os autores aqui abordados concordam com a ideia de que os programas sociais, em sua
maioria, ttm uma visdo fragmentdria, reducionista e unilateral com propostas ainda ndo
efetivadas. Mas € importante frisar, que ainda que alguns programas atinjam seus objetivos
efetivando suas ac¢Oes qualitativamente, no entanto, constata-se que depois de tantas décadas,
entre os numerosos programas que falharam, os que tiveram (ou t€m) resultados positivos sao
muito poucos.

E nesse contexto - em que se aprofundam ambiguidades e contradi¢des, principalmente
discursivas - que a arte comeca a fazer parte, como fomentadora e instrumentalizadora de
acoes socioeducativas destinadas a crianca e ao adolescente, caracterizados, hoje em dia, como
sujeitos em situagdo de risco pessoal e social ou em vulnerabilidade social. E também, neste
interim que os profissionais da arte ganham novo campo de trabalho, inserindo-se consciente
ou inconscientemente, em um turbilhdo de contradi¢des complexas que coloca o artista e
educador frente a uma concepcao de cultura — e da arte — que passou a ser considerada, nesta
ultima década, de modo geral, como “veiculo aparentemente e forcadamente privilegiado”

para lidar com a inclusdo social em que

A cultura tudo pode, e tudo pode de bom e para “o social”: a cultura combateria a
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violéncia no interior da sociedade e promoveria o desenvolvimento econdmico (a
cultura “da trabalho” como se insiste em lembrar neste momento), portanto a
cultura seria a mola predileta da inclusdo social e do preparo do bom cidaddo
para o desenvolvimento do pais. (COELHO, 2008, p. 10)

Frente a estas concepcoes, este panorama ofusca a “[...] necessidade da formacgdo de
outro imagindrio social que articule uma dimensdo positiva a experiéncia e ndo
assistencialista” o que € premissa para a concretizagdo de politicas publicas na drea de cultura

e de educacdo. (AZEVEDO, 2009, p.22)

II1.2. O sentido dos sentidos: cultura e arte nas a¢oes socioeducativas

Sob a batuta da palavra magica cultura
abre-se um enorme ‘“guarda-chuva” que
comporta muitos apelos, todos eles
exigindo o direito a vida, um novo lugar na
sociedade e o direito de criar novas
referéncias para compor vida social.

(FARIA, 1997)

Programas e projetos socioeducativos que envolvem a arte em suas acdes S0 propostos
e desenvolvidos por uma imensa diversidade de instituicdes, por uma gama de Secretarias
estaduais e municipais, por Organizagdes Nao Governamentais € Associacdes sem fins
lucrativos, nas quais se incluem as de cunho religioso, além das associagdes de bairro entre
outras. A isto se somam as relagdes de parceria em agdes intersecretarias e publico-privado, o
que complexifica ainda mais a compreensao, organizacao e administracdo destas acoes.

Durante um periodo de mais ou menos quinze anos, desde 1990, atuei em programas e
projetos socioeducativos, nos quais eu era considerada uma arte-educadora que oferecia
atividades de danca. Estes eram propostos, ora por uma secretaria estadual, ora municipal, ora
por entidades sem fins lucrativos. Dentre as secretarias que pude atuar destaco: a extinta

Secretaria Estadual do Menor, a Secretaria Estadual e Municipal da Educacdo, a Secretaria
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Estadual e a Municipal de Cultura e a Secretaria de Assisténcia Social, todas de Sao Paulo.

Na pratica, apesar dessa diversidade, as diferencas conceituais, nos diferentes lugares,
com relacdo a compreensdo sobre a necessidade da arte, os seus objetivos e sua prética
didética ndo existiam. Poderia acreditar-se que algum desses projetos, estando alocados na
Secretaria da Cultura fariam diferenca, talvez tivesse um olhar menos assistencialista € menos
voltado para uma visdo utilitarista da arte; mas isso ndo era a realidade cotidiana.
Teoricamente, no discurso proferido em cada programa ou projeto, as nogdes sobre o ensino
da arte e seus objetivos, por vezes, eram diferenciadas, no sentido de propor um processo de
arte-educacdo em que se priorize o sujeito como participante ativo e criativo, principalmente
quando a acdo estava ligada a Secretaria da Cultura. Porém, mesmo essas diferencas acabavam
se dissolvendo ora pelas preocupagdes priticas que se cobravam (como: cobranga por
resultados sem que houvesse tempo vidvel para um processo participativo, maior preocupacao
com as questdes sociais e comportamentais do que com o ensino de arte, entre tantas outras
questdes), ora pela mudanca de gestdes governamentais.

Sendo assim, as caracteristicas se assemelhavam em varios aspectos, entre 0s quais:
projetos de curta duracdo ou descontinuos que mudavam a cada gestdo; contratacdoes dos
profissionais de arte que se configuravam (e continuam se configurando) como parciais ou de
curto prazo, sem vinculos empregaticios, quando ndo praticamente baseados no voluntariado;
e por fim, as discrepancias de sentidos dados ao ensino da arte pelos profissionais da area e
seus empregadores.

Esta dltima questdo se insere nas discussdes sobre a cultura cujos “problemas
terminologicos passaram para o primeiro plano”, em particular, na década de 1980, como
argumenta Coelho (1997, p.09). Isto € revelado principalmente, por ser um periodo em que se
viu proliferarem “as discordancias — e antes mesmo — as hesitagdes” sobre a temadtica. “Tanto
mais quando o vocabuldrio da politica cultural recorre a termos aparentemente comuns, desses
usados cotidianamente e que surgem como cristalinos, para a leitura apressada e desatenta”
(Ibidem, p. 10).

A partir destas reflexdes o autor (Ibidem, p. 09) levanta questionamentos importantes,
que também podem ser direcionados a reflexdo sobre as politicas socioeducativas que
envolvem a arte como uma de suas estratégias: “[...] Quando se fala em cultura, em politica

cultural, de que exatamente estd se falando? O modo como os artistas entendem a arte € o
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mesmo com o qual trabalham os programas de politica cultural?”

As concepcdes de cultura vao se transformando no devir histérico, mas ndao de maneira
linear, vérias delas coexistem simultaneamente, porém de acordo com a relacao entre as forcas
politicas em momentos diferentes uma das concepcodes pode ser dominante.

De acordo com Coli (2003, p. 107) a cultura, na década de 1980, ganhou status jamais
visto anteriormente que culmina em uma secdo propria na Constituicdo de 1988, em que se
reconheceu, em consonancia com as discussdes internacionais, que, por patriménios culturais

entendem-se, como disposto no Artigo 216:

os bens de natureza material e imaterial [...] nos quais incluem-se: I - as formas
de expressdo; II - os modos criar, fazer e viver; IIl - as criagdes cientificas,
artisticas e tecnoldgicas; IV - obras, objetos, documentos e edificacOes
destinadas a manifestagdes artistico-culturais ou resultado delas; V -os conjuntos
urbanos e sitios de valor histérico, paisagistico, artistico, arqueoldgico,
paleontolégico, ecoldgico e cientifico.™

Como lembra Coelho (1987, p. 16), em Sao Paulo, é neste mesmo periodo que surge
o primeiro Centro Cultural, o do Jabaquara que se consolidou sem apoio institucional em
seus primeiros tempos. Dois anos depois, em 1982, inaugura-se o Centro Cultural Sdo Paulo
contando com maior apoio organizativo. Este autor ainda afirma que nesse momento ja
existia um “destacado trabalho de agdo cultural desenvolvido especialmente na periferia.” Se
bem que a “quase totalidade desse trabalho se fez de modo informal [...]” tendo apenas
alguns pequenos grupos que puderam reivindicar a criagdo oficial de uma Casa de Cultura.
Como resultado dessa informalidade Coelho (Ibidem, p.14) destaca que todo esse trabalho
de acdo cultural foi facilmente varrido do mapa com Janio Quadros na Prefeitura de Sao
Paulo em 1985.

Durante a presidéncia de Fernando Collor de Mello (mar¢co de 1990 a dezembro de
1992) inicia-se um processo “de desarticulagdo das agdes politicas na area cultural” (ROCHA
e MIRANDA, 2013, p. 10). O Ministério da Cultura (MINC) criado em 1985, por exemplo, é

extinto, sendo recriado em 1992. Também foram extintas as antigas FUNARTE’®, o Fundo

>* Disponivel em http://www.senado.gov.br/legislacao/const/con1988/CON1988 04.02.2010/art 216 .shtm. Acesso
fev./2012.

>> Em Marco de 1990, ao assumir a presidéncia, Collor extinguiu todas as institui¢des culturais. Em dezembro criou o
Instituto Brasileiro de Arte e Cultura — IBAC — ligado diretamente a Secretaria de Cultura da Presidéncia da Republica
(que depois voltou a ser, novamente, Ministério). O IBAC englobava a Funarte, Fundacen, e FCB. Em 1994 a sigla
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Nacional Pr6-Memoria, a Fundacdo Nacional Pré-leitura, a Fundagdo Cinema Brasileiro e a
EMBRAFILME, criadas em 1975 e que podem ser considerados embrides na criacdo do
MINC (Ibidem, p. 10).

O incentivo 2 cultura® se consolida, na relacio publico-privado, a partir de recursos
provenientes de deducdes de impostos devidos por individuos ou empresas para custear os
projetos culturais. Nesta parceria institui-se, em dezembro de 1991, o Programa Nacional de
Apoio 2 Cultura — PRONAC, conhecido como Lei Rouanet’’ e implementada a partir de trés
mecanismos para efetivar seus objetivos de captacdo e canalizacdo de recursos para o setor
cultural: Fundo Nacional de Cultura (FCN), o Fundo de Investimento Cultural e Artistico
(FICART) e o Incentivo a Projetos Culturais (Mecenato).

Entrou-se em um periodo de “apagdo cultural” e somente no final de 1999, durante o
governo Fernando Henrique, quando o Ministério da Cultura € reativado € que se inicia “um
debate nacional sobre a criacdo de instrumento norteador das politicas publicas culturais,
culminando na elaboracdo do texto do Plano Nacional de Cultura”. (Ibidem, 2013, p. 04).

Porém, ainda segundo as autoras supracitadas (ibidem, p. 15), durante o governo
Fernando Henrique Cardoso houve um aprofundamento maior da politica de incentivos
culturais com parcerias publico-privado em que a reducdo do papel do Estado € marcante e a
cultura passa a ser “vista como algo em que se deve investir” (YUDICE, 2004, p. 11). E assim,
“com o compromisso cada vez maior de encontrar parcerias com as empresas privadas (...) o
Estado constréi uma politica publica cultural (...) que permite valorizar o interesse comercial

do mercado privado. (...)” (ROCHA E MIRANDA, 2013, p. 09).

Paradoxalmente, quem ird levar a frente essa politica é um fundador do PT e
intelectual de esquerda, seu tnico ministro da Cultura nos oito anos de governo:
Francisco Weffort. Exemplo tipico da implementacdo dessa politica foi o
langamento de uma cartilha na qual as empresas eram estimuladas a investir no

Funarte substituiu a sigla IBAC. Disponivel em http://www.funarte.gov.br/a-funarte/. Acesso Nov/2013.

%% “0 incentivo cultural, ou incentivo fiscal 3 cultura, assume frequentemente a forma de deducdes nos impostos
devidos por individuos (pessoas fisicas) ou empresas (pessoas juridicas) como compensagdo por gastos efetuados
com o apoio a praticas culturais. Sdo trés as principais modalidades cobertas pelos incentivos fiscais: doagdo,
patrocinio e investimento”. In SESI. Estudos das Leis de Incentivo a Cultura, Brasilia, 2007. Disponivel em
http://www2.cultura.gov.br/site/wp-content/uploads/2007/11/sesivol 04.pdf e  http://www2.cultura.gov.br/site/wp-
content/uploads/2007/11/sesivol 04.pdf. Acesso Nov./ 2013.

>’ Promulgada em fins de 1991 e regulamentada apenas em 1995.
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setor com um slogan marcante ao extremo: Cultura é um bom Negdcio! [...]
(Ibidem, p. 15).

As leis que foram sendo instituidas, em ambito federal, estadual e municipal,
apresentaram uma série de distor¢cdes que alavancam, hoje em dia, discussdes pré e contra
relacionadas aos debates sobre os objetivos da cultura serem ou ndo definidos pelos interesses
do mercado e na énfase dada a cultura e a arte como propulsora do desenvolvimento social.

Em 2003, Luis Indcio Lula da Silva assume a presidéncia e traz Gilberto Gil para
representar o MINC. Configura-se um novo marco para as politicas de cultura no Brasil, como
argumentam Rocha e Miranda (2013, p. 16), em que hd uma busca pelo “didlogo com a
sociedade, numa visdo democritica e ampla no entendimento do conceito de cultura”. E a
visdo antropoldgica e econdmica de cultura que toma o lugar central das discussdes. Na

perspectiva de Gilberto Gil:

Cultura [...] como dimensdo simbdlica da existéncia social brasileira. [...] como
eixo construtor de nossa identidade, permanentemente alimentada pelos
encontros entre as multiplas representagdes do ser brasileiro e da diversidade
cultural do planeta. Como espago de realizacdo da cidadania, de superagcdo da
exclusdo social e da desigualdade, seja pelo que representa para o refor¢o da auo-
estima e do sentimento de pertencimento do povo, seja pela geracdo direta de
. 1238
renda. (Gilbero Gil)

skeksksk

Tracos desta concep¢do, demonstrando a ndo linearidade das transformacgdes
conceituais e o fragil relacionamento dos trés niveis de governo, ja haviam surgido no final da
década de 1980 quando Marilena Chaui assume a Secretaria Municipal da Cultura (1989 —
1992) e Fernando Morais a Secretaria Estadual da Cultura (1988 e 1991), ambas de Sao Paulo.
Periodo em que se configuram transformacoes significativas no ambito das politicas publicas
voltadas para a cultura e para a crianga e o adolescente em situagdo de risco social e pessoal
como foi visto anteriormente.

Assim, em movimento contrario ao “apagao cultural” de Fernando Collor de Mello, e

*8 Gilberto Gil, como ministro da Cultura, na abertura da Conferéncia Nacional de Cultura do PT, em Sdo Paulo,
Novembro de 2003. Disponivel em http://www2.cultura.gov.br/site/2003/11/29/ministro-da-cultura-gilberto-gil-na-
abertura-da-conferencia-nacional-de-cultura-do-pt/. Acesso Set/2013.
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evidenciando as relacdes de forcas entre os poderes publicos, de acordo com Marilena Chaui e
Fernando Moraes, em entrevista concedida a Revista Teoria e Debate em 199159, as
Secretarias Municipal e Estadual da Cultura de S@o Paulo, em suas respectivas gestdes
responderam a destrui¢do da cultura (implementada pelo governo federal), ao colocar a cultura
como “presenca politica” (CHAUT, 1991).%

Entre 1989 e 1993, a Prefeitura de Sdo Paulo sob a gestdo de Luiza Erundina, com
Marilena Chaui assumindo a Secretaria da Cultura e Paulo Freire a Secretaria da Educacao,
propds um processo de defini¢do de politicas culturais em que se encontrava, como ponto de
partida, uma defini¢do alargada de cultura, diferenciando-a das belas artes — como era até
entdo, diretamente relacionada - e apresentando, como destaca Chaui (1995, p. 81) um
“sentido antropologico mais amplo de invencdo coletiva, de simbolos, ideias e
comportamentos de modo a afirmar que todos os individuos e grupos sdo seres culturais e

sujeitos culturais [...]”. Cultura passa a ser considerada direito de todos os cidaddos e definida,

em seu direito a criagdo como:

trabalho da sensibilidade e da imaginacdo na criacdo das obras de arte e como
trabalho da inteligéncia e da reflex@o na criacio das obras de pensamento; como
trabalho da memodria individual e social na criagdo de temporalidades
diferenciadas nas quais individuos, grupos e classes sociais possam reconhecer-
se como sujeitos de sua prdpria historia e, portanto, como sujeitos culturais
(CHAUI, 1995, p. 82)

Essa definicdo insere-se no projeto de Cidadania Cultural implementado por esta
gestdo e implicou um enfrentamento que expressou as diferentes concepgdes de cultura. O que
resultou na criagdo de um decreto municipal®', datado do inicio de 1991, para que se pudessem
concretizar as acoes a partir da no¢do de cidadania cultural considerando-se que, pela lei de
criacdo da Secretaria da Cultura de 1975, as atividades culturais desta eram restritas a0 campo
das belas-artes e, por conseguinte, tudo o que ndo pertencesse a este conjunto nao poderia ser
administrativamente ou legalmente considerado cultural.

Para Marilena Chaui, na mesma entrevista, esta lei era um entrave para a realizacao de

*% Entrevista cedida a ORTIZ, Renato et al (1991).
 1dem.

®1 Decreto n. 29.472 de janeiro de 1991.
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atividades culturais que incluiam “todos os sentidos fundamentais da cultura, como a produgao
de simbolos e valores e a tecnologia”. Pelo decreto, redefine-se a ideia de cultura

possibilitando-se a ampliagao de seu espago de atuagao a partir de:

[...] duas consideragdes preliminares [que] passaram a ter forca de lei e definiam
que “a cultura foi atribuido o carater de direito acessivel a todos os brasileiros” e
que “a cultura engloba todas as formas de expressdo e manifestacdo culturais”.
Seu texto também tornava inequivoca a no¢do de “natureza artistica e cultural”
das atividades da secretaria. Estas seriam consideradas como “tudo o que deriva
da atividade humana, como resultado de sua criacdo intelectual, sob todas as
formas de expressdo”, ficando estabelecido que “a Secretaria Municipal de
Cultura devera apoiar e incentivar a valorizagc@o e a difusdo das manifestacoes
culturais e oferecer condi¢cdes a populacdo para acesso aos bens culturais”.
(PEREIRA, 2006, p. 209).

Neste sentido, encarava-se a cultura como direito, difuso e coletivo, do cidaddo, em que
se buscou “romper com a tradicional pratica dos poderes publicos de tratar a cultura de forma
setorizada, suas acOes culturais abrangeram questdes diversas, entre elas, saide mental,
urbanizagdo e alfabetizacdo.” (PEREIRA, 2006, p. 208). Questdes retomadas nesta década de
2000, como foi visto.

Entre outras acdes, investiu-se nas Casas de Cultura cuja perspectiva era abrir espaco
para discutir Cultura e Politica Cultural na cidade de Sao Paulo possibilitando a diversidade e
a emergéncia da producdo cultural das diversas regides de Sao Paulo (BARRETO, 1997, p.
65). Porém, de acordo com Faria (1997, p. 15) as Casas de Cultura, que deveriam ser um dos
“polos da inversao de prioridades” foram implementadas apenas nos tltimos anos de gestdo o

que gerou, como aponta Barreto (1997, p. 65) uma cisdo

Entre a vontade, ndo concluida [...] e a realidade das Casas de Cultura pode-se
questionar que a concep¢do do trabalho desenvolvido nas Casas nido contou com
um projeto arquitetdnico consistente e definido seja na restauracdo, adaptacio e
equipagens das mesmas, seja na visdo idilica que concebe que qualquer espaco é
espago negligenciando a légica de constituicio e de referencia artistica e cultural
que se consolida, grosso modo, mediante a existéncia e no interior de um
“espago” (fisico, mesmo!) para que se possa exprimir a reflexdo, a criacdo e a
apropriagdo cultural. (BARRETO, 1997, p. 65)

Com posicionamento semelhante a gestdo de Marilena Chaui como secretéria
Municipal de Cultura, a administragdo de Fernando Morais na Secretaria da Cultura do Estado

de Sdo Paulo (1988-1991) teve como preocupacdo maior “produzir ao invés de oferecer
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cultura pronta a populagdo. O que implica investimento em formacio (...)”%%. Com este
objetivo Fernando Morais criou, em ambito estadual, 12 oficinas culturais, fundou a
Universidade Livre de Musica e incrementou a programacdo do memorial e da TV educativa
do Estado. Também organizou departamentos para cuidar de cada drea, dos quais um apenas
para criar e dirigir as oficinas. De acordo, com Fernando Morais, seu trabalho sustentou-se no
tripé: investir na produ¢@o e nio na apresentacdo da cultura, dar igualdade de tratamento a
capital e ao interior e, por fim, estimular a producdo, mas exigindo contrapartida pedagégica.63

Destacam-se, como propostas de sua gestdo, as Oficinas Culturais (O.C.), destinadas,
como argumenta Nogueira (2008), a ampliacdo do espago dedicado a cultura e direcionando-
se para bairros periféricos. A primeira Oficina que se colocou em prética foi a Trés Rios (hoje
denominada Oswald de Andrade), inaugurada em fevereiro de 1987 cujo “caréter [...] era mais
de aprimoramento profissional dos profissionais da arte”. Mas isto também “convivia (e ainda
convive) com oficinas de curta duracdo oferecidas gratuitamente a toda a populagdo’”.
(NOGUEIRA, 2008, p.50)

Até 1989 foram criadas oito Oficinas Culturais que abrangiam as diversas dreas
artisticas. Fase em que, ainda de acordo com mesma autora (ibidem, p. 51), “os profissionais
de arte eram bem remunerados, o que atraia artistas de peso para ministrar as oficinas e, por
consequéncia, um publico muito grande”.

Ainda assim, uma questdao depde contra:

Mesmo que uma oficina tivesse dado certo e sua continuidade fosse solicitada
pelos participantes, ela era, em geral, negada. Essa postura mostrava, por outro
lado, efeitos negativos na constituicdo dos grupos a partir das oficinas. Quando
se forma um grupo, ele tem que sair desse espago, o que dificulta a sua
sobrevivéncia. (Idem)

kokeoskok

Quase em simultaneidade, a cultura e arte sdo levadas a outros campos de atuacgdo.

Como foi visto no inicio deste capitulo, as politicas publicas, em grande parte, voltaram-se

52 MONTOIA, P. et al (1991, p. 30). Disponivel http://acervo.paulofreire.org/xmlui/handle/7891/613#page/4/mode/lup.
acesso em nov./2013.

% |bidem.
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para o redimensionamento das acdes voltadas para as probleméticas sociais e em especial para
a infancia pobre. Em Sdo Paulo, criou-se, em 1987, a Secretaria do Menor do Estado de Sao
Paulo que reservou espaco especial para o desenvolvimento de atividades culturais e artisticas
como se verd mais adiante. Os sentidos dados a cultura e a arte, nesta secretaria, passam por
um processo de descolamento, combinando-se com as perspectivas anteriores € as que vém
surgindo nas Secretarias de Cultura.

Interessa perceber como estas duas dimensdes da elaboracdo de politicas publicas — a
cultural e a socioeducativa - foram se emaranhando e promovendo deslocamentos de sentidos
no que diz respeito aos modos como a arte € considerada e ao papel dado ao artista e educador
nas acoes socioeducativas até a atualidade.

O que se nota hoje em dia, como decorréncia de repercussdes anteriores e
deslocamentos de sentidos advindos das “confluéncias perversas” que foram sendo
construidas, é que cultura e arte tém sido cada vez mais vistas como instrumentos
privilegiados para resolver questdes que excedem a sua especificidade. Questdo que ndo é
privilégio do Brasil, sendo também vista a nivel internacional, como ilustra o argumento de
Larson apresentado em relatorio de 1997 do Fundo Nacional de Artes (NEA-National

Endowment for arts) sobre o lugar das artes e da cultura na sociedade americana:

Nao mais restritas unicamente as esferas sancionadas da cultura, as artes
poderiam ser literalmente espalhadas por toda a estrutura civica, encontrando seu
lugar numa variedade de servigos comunitérios e atividades de desenvolvimento
econdmico — de programas para a juventude e prevencdo ao crime até o
treinamento profissional e das relacdes raciais — bem longe das funcdes estéticas
tradicionais das artes. Esse papel adicional [...] servindo para dar proeminéncia
aos aspectos utilitdrios das artes na sociedade contemporinea. (LARSON apud
YUDICE, 2004, p. 27)

O inicio da década de 1990 foi o periodo em que se verifica um estreitamento, com
maior intensidade, das relagdes artisticas e socioeducativas de Companhias de danca, a
exemplo do Balé Stagium64 e da Cia Diadema com parceria com 6rgaos governamentais.

Yiéskara Manizini, em entrevista, expressa seu questionamento, refletindo a atualidade,

ao notar distorcdoes que foram sendo produzidas nos discursos dos préprios artistas. Sua

A exemplo do envolvimento de grupos artisticos consolidados, o Balé Stagium, por exemplo, mantém parceria com
a Secretaria Estadual de Assisténcia e Desenvolvimento Social, desde 2000, a partir do Projeto Joaninha. Cf.
http://www.desenvolvimentosocial.sp.gov.br/lenoticia.php?id=896. Acesso dez/2013.
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indagacdo parte da avaliacdo de projetos enviados a editais de incentivo a cultura ao perceber
que hd uma utilizacdo, muitas vezes vazia de sentidos, da necessidade (quase como uma
obrigatoriedade) de relacionar a arte com o desenvolvimento social para justificar as propostas
artisticas. Ao que parece, estes artistas continuam acreditando que isso, por si s6, podera
aumentar a pontuagdo do projeto para que seja contemplado.

A entrevistada também arrisca deduzir que essa compreensdo € resquicio de

interpretagdes equivocadas dos processos advindos da década de 1980 e 1990:

Eu fui banca do Klaus Vianna®s em 2006, fui presidente do jiri do PROAC em 2009, do PROAC 16 e 17 -
criacio e circulacio -, fui da banca do 9°. Fomento 3 danca de SP¢7 [...] [muitos projetos viol direto para o
cunho social e protecionista. Entjo: ‘vocés tem que dar [verbal pro nosso projeto porque vamos tirar todo
mundo da favela’ ou ‘é bacana porque vamos salvar as criancas’. [Eu acredito quel quando se envia um
projeto pra concorrer a um edital pablico em artes deve-se pensar em arte. Claro que € muito bem vindo um
projeto que vai falar sobre como o trabalho de arte com as pessoas que moram na periferia ou que sio um
grupo de risco social, mas njo pode se pautar so pelas palavras chavdes porque isso ndo diz nada, njo diz o
que vai se alcancar artisticamente. E 3s vezes vé esses projetos que vem com essas palavras-chave achando que
isso vai fortalecer. Mas a arte transforma. Njo estamos aqui para salvar ninquém. A arte, fazer arte é
transformador pelo préprio contato que se tem consigo mesmo, porque se comega a entender melhor a
questio da tua sensibilidade, a apreensio de seu corpo...a arte transforma por si, njo precisa mais. (Yaskara

Manzini)

Os avancos que vinham sendo propostos entre 1988 € 1993, em Sao Paulo, se estagnam
ao passar por um periodo de oito anos com governantes mais conservadores®® em que ndo se
verificam mudancas substanciais nos equipamentos culturais.

O que se verifica atualmente, em andlise dos programas socioeducativos

governamentais divulgados em sites, € que os equipamentos culturais, antes voltados para um

% premio Funarte de Danga Klauss Vianna —langado em 2005.

® PROAC - Programa de Acd3o Cultural do Estado de S3o Paulo, instituido em 2006. Cf.
http://www.cultura.sp.gov.br/portal/site/SEC/menuitem.555627669a24dd2547378d27ca60c1a0/?vgnextoid=b787a2
767b3ab110VgnVCM100000ac061c0aRCRD. Acesso dez/2013.

®7 Edital do Programa Municipal de Fomento 4 Danca da cidade de S3o Paulo, lancado em 2005.

% paulo Salim Maluf (1993-1996), Celso Pita (1997-2000).
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aprimoramento profissional e para a possibilidade emergéncia da diversidade cultural das
diversas regides de Sao Paulo, ampliando-se as discussdes sobre cultura e politicas culturais,
tém se incumbido, cada vez mais, de abrir espaco para projetos cujo foco prioritdrio se refere
as problemadticas da infancia pobre, colocando os profissionais da arte em um processo que, na
prética, enfrenta tensdes e contradigdes.

As Oficinas Culturais do Estado de Sdo Paulo expandiram-se para o interior de Sdo
Paulo e hoje em dia fazem parte do nlicleo “formacao cultural” no qual também se incluem o
projeto Fabricas de Cultura, o Projeto Guri, o Conservatorio de Tatui, a EMESP Tom Jobim e
a SP Escola de Teatro. Destes, destaco o Programa Fdbricas de Cultura, que assim como 0s
Centros Educacionais Unificados (CEUs), criados em 2004, trazem em seu discurso a ideia de
ser “voltado a educacdo e formagao nas mais variadas formas de expressdo” juntamente com a
escolha das localidades para sua atuacdo que se deram de acordo com “indice de
vulnerabilidade Juvenil” ©.

Estas mudancas de paradigmas incorporam as questdes sociais que afetam os setores de
baixa renda da populacgdo nas discussdes de cultura como prioridade, o que na prética alavanca
a idéia de que, como argumenta Coelho (2008) a palavra de ordem para a cultura passou a ser
“Inclusao Social”.

E, como alega Yudice (2004), o que mais se tem visto sdo declaracdes publicas em que
se associam, incansavelmente, a arte e a cultura como ferramenta para melhorar as condi¢des
sociais ou para estimular o crescimento econdmico por meio de projetos de desenvolvimento
cultural. (Ididem, p. 27).

Como consequéncia, verificam-se as caracteristicas que foram se afirmando e
crescendo potencialmente com relacdo as politicas publicas sociais e sua implicacdo nas

particularidades sobre o ensino de arte.

% Cf. http://www.cultura.sp.gov.br/StaticFiles/FabricasDeCultura/fabricas.html. Acesso em set./2013
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IIL.3 - Programas socioeducativos e a arte-educacao como base de suas acoes.

Entre os programas de carater socioeducativo encontra-se uma grande diversidade que
envolvem o ensino da arte como alicerce de suas atuacdes. A seguir, destaco a criacdo da
Secretaria do Menor do Estado de Sdo Paulo e alguns de seus programas que envolveram a
arte como ferramenta para esta atuacdo. Do meu ponto de vista, esta Secretaria e seus
programas t€ém grande importadncia como génese dos trabalhos socioeducativos que, pelo
menos teoricamente, prop0s a arte como propulsora para iniciativas cujo foco primordial era
enfrentar as dificuldades sociais com relagdo as criangas e aos adolescentes em situacdo de
risco pessoal e social.

As acOes iniciadas por esta Secretaria, amalgamando-se com os conceitos de cultura
que foram despontando desde entdo, parecem persistir através dos tempos mantendo-se
determinadas caracteristicas, mesmo que de maneira ndo linear e indireta, ao serem
desenvolvidas de modos semelhantes em outras agdes governamentais e ndo-governamentais,
vistas tanto sob os aspectos positivos quanto negativos.

Ao iniciar esta pesquisa, visitando diversas secretarias municipais e estaduais na
capital paulista, encontrei uma lacuna, um vazio na memdria sobre as acdes de cunho
socioeducativo e cultural que se referem a meados da década de 1990. Também, pude
observar, a partir das entrevistas que realizei e a falta de documentacdo sobre programas
governamentais, que esta lacuna reflete uma acdo governamental enfraquecida nestes tempos
em contrapartida ao aumento significativo de agdes advindas de ONGs e Associagdes Sem
Fins Lucrativos.

Isso se confirma com as narrativas dos profissionais da danca que puderam participar
de programa A Turma Faz Arte (criado pela extinta Secretaria do menor do Estado de Sao
Paulo, no fim da década de 1980), por exemplo, quando findado o projeto sairam de Sao
Paulo. E o caso de Carlinhos Baté e Frimino Pitanga que foram para Europa e o meu, que fui
para o interior de Sdo Paulo, ou como Yéskara Manizini, que seguiu outros caminhos se
enveredando, neste periodo, dentre outras atividades, a um percurso como coredgrafa de
comissdo de frente de escolas de samba de Sdo Paulo. Grande parte dos entrevistados inicia
sua trajetéria em programas de a¢do socioeducativa governamentais oferecendo aulas danca

apenas no fim da década de 1990, o que também reflete a expansdo das possibilidades de
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trabalho neste campo de atuacdo neste momento.

Nota-se que grande parte dos programas e projetos governamentais, apontados pelos
entrevistados, foram criados nesse periodo, fim da década de 1990 e inicio dos anos 2000,
demonstrando-se uma intensifica¢io nesta drea. Também € sintomatico que Ydaskara Manzini e
Firmino Pitanga tenham voltado a atuar em programas e projetos socioeducativos somente
agora, no fim da primeira década dos anos 2000. Yaskara nos CEUs, como coordenadora do
Programa Vocacional (Secretaria Municipal da Cultura) desde 2009 e Pitanga do Programa
Tenda (Nucleo de Servicos vinculados aos centros de Acolhida da populagdo em situacido de
rua - Secretaria Municipal de Assisténcia Social) como coordenador de um dos equipamentos,

desde 2012.

III. 3a. Secretaria do Menor do Estado de Sio Paulo

[...] nés aprendemos a trabalhar com poucos recursos, inclusive nés desmistificamos uma série de coisas.
Educacdo para mim, por exemplo, ndo é fabrica de escola. Educagcdo para mim é transferéncia de saber no
sentido lato, é a relagdo do adulto, de quem ensina com a crianga. E nds na Secretaria do Menor ensinamos
nas vielas das favelas. O programa, considerado nimero um pelos cientistas da ONU, que passaram trés
meses conosco aqui em Sao Paulo, se chama A Turma Faz Arte, e acontece nas favelas, que acontece nos
campinhos de futebol; dia que chove ndo tem esse programa, ndo tem telhado. [...] O prédio, as vezes, é
importante, mas o prédio sozinho nao faz escola. N6s ensinamos embaixo de lona de circo. Quer coisa mais
bonita? Nos ensinamos, e o ato de ensinar, para nds, é um ato barato. Nos desmistificamos essa coisa de que é
caro cuidar de crianca. Ndo é caro ndo! Caro é ndo cuidar de crianca, caro é deixar a crianca analfabeta, caro é
deixar a crianga a sua propria sorte, abandonada a sua prépria sorte, porque fica caro para ela, caro para a
familia dela, caro para a sociedade, que depois, provavelmente, vai ter que manter essa crianga em algum
presidio. Entdo veja, eu sempre acho que tem pouco recurso, porque eu sempre gostaria de fazer mais. Mas
hoje nds somos um centro de referéncia mundial para treinamento de recursos humanos, e esse papel nés ja
assumimos na frente de qualquer outro estado brasileiro. Nés hoje temos condi¢Ges de treinar recursos
humanos, treinar técnicos dos municipios, [...] técnicas modernas, preparacdo de recursos humanos, isso nds

estamos em condic¢Oes de fazer aqui de Sdo Paulo (ALDA MARCO ANTONIO, 1991)70.

7 Entrevista cedida por Alda Marco Antonio, na época em que era secretaria da Secretaria do menor do Estado de
Sdo Paulo, apresentada no programa Roda Viva de 15/7/1991. Disponivel em
http://www.rodaviva.fapesp.br/materia/672/entrevistados/alda_marco antonio 1991.htm Acesso maio/2011.
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“Estamos num novo tempo”, afirma Passetti (2007) ao tratar da década de 1990. Neste
cendrio, os focos da midia e das novas campanhas eleitorais estdo voltados para a situagcdo das
criancas e adolescentes em situacdo de vulnerabilidade social.”' Em S3o Paulo, com o novo
governador, Orestes Quércia, cria-se, em 1987, a Secretaria do Menor do Estado de Sao
Paulo’?, cuja secretaria foi Alda Marco Antonio. E, como afirma Nogueira (2008), as
propostas desta Secretaria antecipam as recomendagcdes do Estatuo da Crianga e do
Adolescente (ECA) que entra em vigor em 1990. Inova propondo programas e projetos que,
pela primeira vez no contexto das politicas publicas sociais voltadas para criancas e
adolescentes em situacdo de risco pessoal e social, trazem no processo educativo, o ensino de
artes. Sua proposta era voltada ao resgate da cidadania, de forma ndo assistencialista e nao
repressiva (SAO PAULO, 1989, p. 32).

A andlise da criacdo e implementacao da Secretaria do Menor do Estado de Sdo Paulo e
seus programas socioeducativos - entendida aqui como a geradora de outros processos que
envolvem a arte em uma grande maioria dos programas socioeducativos - é importante no que
se refere a compreensdo das contradi¢des e dos novos paradigmas que se impdem sobre o
ensino da arte; ao entendimento deste campo de trabalho para o artista e educador que surge
no final da década de 1980; e também, para uma percepcao mais ampla sobre a continuidade
das relagdes que se travaram entre artistas, ensino de arte e campo de trabalho nestes espacos
até o presente.

O objetivo central desta Secretaria, de acordo com Passetti (2007, p. 367) era o de
“fomentar a co-participa¢do no atendimento aos abandonados e “meninos de rua” mantendo,
sob sua responsabilidade, o atendimento a infratores por meio da Febem.”

Neste cendrio, Castro (1990, p.01) aponta para as polaridades negativas e positivas
desta Secretaria: como negativo, a “fragmentacdo institucional, a superposi¢do de acdes e de
clientelas, a pulverizacdo de recursos, a descontinuidade, a ampliacdo da cobertura com a

queda no volume de recursos investidos”; e como lado positivo: as inimeras tentativas

7' Basta dar uma olhada nos jornais dos anos de 1987 a 1989, para vermos como esta questdo esteve explicita e como
a propaganda para o consumo se apropriou disto e transformou-a em produto. Hd um exemplo claro desta situagao
nos jornais de agosto a outubro do mesmo periodo, ja ressaltando o dia das criangas “ndo deixe seu menor carente —
leve estes filmes eles no dia das criangas”. Na Folha de 13 de agosto de 1989 a chamada da noticia: “Brasil é prdodigo
em projetos para menor carente”.

’2 Decreto no. 26.906, de 15 de margo de 1987.
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inovadoras.
Conforme argumentos de Alda Marco Antonio, em entrevista cedida a Revista Sdo
Paulo em Perspectiva, em 1987, este 6rgdo teve como prioridade atingir as criangas que

estavam nas ruas, mas também formar grandes centros na periferia:

[...] vamos colocar na rua tudo o que for possivel em termos de cultura, lazer,
esportes, teatro ao ar livre, lancando mao até da escola de circo para atrair as
criangas [...] Como nosso objetivo € atingir as criangas mais carentes, esses
centros serdo implantados, prioritariamente nas zonas periféricas das grandes
cidades. [...] deverdo propiciar as criangas pobres aquilo que as criangas ricas
tém: aulas de ballet, de gindstica ritmica, de danca, de violdao, de trompete, de
coral, banda, esporte dirigido. Terdo todo tipo de educacdo complementar que
ndo tem a oportunidade de fazer. (MARCO ANTONIO, 1987)73.

Os discursos proferidos pela entdo secretdria do Menor de Sao Paulo, expressam a
defini¢do das politicas publicas voltadas para estes jovens, propostas a partir do que nao sio
ou ndo tem, como ja se argumentou no inicio deste capitulo. Definem-se as politicas publicas a
partir de uma visdo idilica que admite que qualquer espaco € espaco de possibilidades e que
ndo hd necessidade de muitos recursos para um trabalho qualitativo no campo artistico e
educacional. Negligencia-se a necessidade de referéncias para que se possa exprimir a criagdo,
para o ato educativo que demanda senso estético para apropriacdo ndo sO cultural e artistica,
mas também do lugar e da histéria que constitui o ser humano.

De acordo com Castro (1990, p. 05), esta Secretaria ainda tinha como “proposta mudar
radicalmente a ‘visdo assistencialista, fragmentaria e emergencial’ que tem caracterizado a
atuacdo do Estado em relagdo ao menor”, porém, vale ressaltar que os préprios discursos da
secretdria parecem incoerentes com as propostas enunciadas.

Nota-se um descompasso entre a realidade assistencialista e os ideais de emancipagado e
cidadania presentes no discurso oficial; e, como afirma Randi (2006, p.77-8), é um
“descompasso entre discurso emancipatdrio e pratica assistencial [que] ocorre na maioria dos

projetos socioeducativos no Brasil”. E também o que se expressa no relato de Firmino Pitanga:

[...] existe um descompasso de ideias mesmo; também h3 um problema de desconhecimento ou m3 fé, quando

se propdem contratos curtos, de trés ou seis meses. E esse descompasso também é resultado de um dos

73 Cf. entrevista com Alda Marco Antonio, in S30 Paulo em Perspectiva, (1)1:2-8, abril/jun. 1987. Disponivel em
http://www.seade.gov.br/produtos/spp/v01n01/v01n01Entrevista.pdf. Acesso dez./2011.

-117 -


http://www.seade.gov.br/produtos/spp/v01n01/v01n01Entrevista.pdf

problemas dos projetos sociais no Brasil ~ o fato de que mudou a gestio acabou tudo. Porque ndo h3 uma
consciéncia de que o processo € importante e os politicos querem mudar tudo 3 cada gestio, porque o que o
anterior fez [3 n3o serve. Ou porque n3o & da sua turma. Al troca tudo, muda tudo, mesmo que n3o se tenha
nada para colocar no lugar. Isso é muito complicado e nés ficamos muito a mercé desse tipo de coisa. (Firmino

Pitanga)

Estes descompassos encontram sua afirmagdo nas atuacdes, desta secretaria,
caracterizada por seu cunho experimental. Na pratica, deflagrara-se um carater paternalista,
salvacionista e messidnico que marca o seu ponto de vista sobre os direitos a cidadania e,
particularmente, sobre as relacdes e condi¢des de trabalho do artista e educador. Sentidos
esses, envolvidas no slogan da bandeira de salvacdo levantada para recrutar a participacao
soliddria ou com poucos recursos e consequentemente, as notas dissonantes dos conceitos
sobre o0 ensino de artes voltado para estes jovens.

Deste modo, os sentidos dados a cultura e a arte, passam a ser vistos como a grande
salvadora do desenvolvimento social, quer seja como propulsora de geracao de emprego quer
seja como proposta para melhorar as condi¢des de desigualdade social.

O estudo realizado por Castro (1990, p.12) também revela a predominancia de
convénios com o setor privado entre a maioria dos O6rgdos e programas que atuam como
subvencionadores e faz lembrar que “[...] historicamente o setor privado tem sido o real
executor das politicas de assisténcia social, no pais”. Neste sentido, a autora (Ibidem, p. 27-31)
argumenta que a busca de recursos financeiros pela necessidade de sobrevivéncia desses
Orgdos se sobrepdem a busca por propostas pedagdgicas consistentes. Houve, assim, um
esforco continuo de articulagdes entre as entidades privadas e os 6rgdos publicos — federais,
estaduais e, principalmente municipais — para a resolucdo de problemas imediatos, em geral
desencadeada a partir das relacdes pessoais, em detrimento a ‘“auséncia de propostas

pedagogicas mais consistentes nos servigos prestados pelas entidades assistenciais”
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Eu desenvolvia um trabalho de capoeira e danga com um pioneiro da capoeira, o Mestre Suassuana, na Casa de
Cultura Trés Rios. No final do trabalho a Alda Marco Antonio, que [ era secretaria, foi assistir. Ela adorou o
resultado e me convidou para trabalhar na Secretaria do Menor. Para ter o contrato com a Secretaria eu montei
uma empresy pordue precisava ter um ato juridico. Chamou-se... “Pitanga” mesmo e depois 3 apelidei de
"Batakotd”. Na época podiam contratar via empresa porque tinha que ter a nota fiscal, hoje em dia [a ndo pode
mais. EntJo eu fiz o Batakotd ali. Fiz um projeto com orcamento adaptado 3s solicitaces deles; mas num segundo
momento fustiﬁquei que eu tinha instrumentos, que eu tinha isso e aquilo...entdo a verba foi adequada 3s minhas
necessidades. Sempre fiz questio de escolher a equipe - nunca abri mio disso. Entdo eu repassava [verba para a
equipel dentro do que a gente tinha. Era pouca coisa, tinha que ter dois ou trés projetos para poder se sequrar. Os
programas da Secretaria contratavam muitos artistas. Teve um periodo que eram mais de dois mil artistas
contratados. Porque a Alda Marco Antonio sempre gostou desse equilibrio da cultura como um ponto de seducio
para trazer o daroto, o adolescente e a partir dai fazer um trabalho social, de assisténcia social. Mas eu discutia
muito com Secretaria porque eles falavam que era s6 lazer - ‘nio! N3o € s6 lazer! Isso tem que ser capacitagdo.
Essas pessoas precisam pensar 13 na frente, se quiserem optar por levar isso profissionalmente!” Nés comegamos na
favela da Coreia, depois fomos para a Vila Santa Catarina. O trabalho foi ampliando e terminamos fazendo também
na FEBEM Tatuapé. Com o trabalho da favela e da FEBEM apresentamos na Eco 92. O da Coreia foi ficando cada
vez mais forte e fomos convidados para ir Seul - Coréia do Sul representando o Brasil, com esses alunos. Nesses
processos, o podemos ser ingénuos de acreditar que vai trabalhar com um projeto desses e ndo vai ser cobrado
um resultado. Porque infelizmente funciona assim - precisa justificar que tem sustentacdo. Por outro lado também
- como foi a minha tentativa de equilibrio — & possivel de fazer um processo legal mesmo tendo que mostrar o
resultado. Mas o programa ndo vingou. Porque uma coisa € o que escrevem, & 3 teoria — escrevem coisas lindas.
Nés vivemos isso, sabemos que sdo coisas bem distintas e que ficou na vontade. As vezes, existe mesmo um
descompasso entre 3 teoria e a pratica, entre o que as Secretarias pensam e o que nds, artistas, queremos nesses
projetos”. Acho que um dos problemas dos projetos sociais no Brasil, & que mudou a gestio acabou tudo. Se
tivesse uma consciéncia de que h3 necessidade de processo para se obter resultados... Outra questio, que é o mal
desses politicos de Sio Paulo, & que s6 vale o que se faz na gestio deles. O que o outro faz njo presta. AT troca
tudo, muda tudo, mesmo que n3o se tenha nada para pdr no lugar. Isso € muito complicado, e a gente fica muito
a mercé desse tipo de coisa. Em outro momento, fui convidado a participar de um projeto que n3o lembro o
nome, mas era do Fernando Henrique. Era um desses que prometiam que em seis meses estava capacitado e isso
incluindo danga! Incluindo arte! E uma piada! Porque & impossivel ter resultado em tdo pouco tempo, mas eles
querem estatisticas, sjo ndimeros, sjo estatisticas para os governos. E um total desrespeito. Vira aquela coisa ‘fast
food'. Briguei muito com relagdo a isso e me recusei a fazer esse tipo de coisa, entio parei ...

(Firmino Pitanga)
Relato sobre seu inicio de trabalho com dang¢a no Programa A Turma
Faz Arte, da Secretaria do Menor do Estado de S3do Paulo.
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Clube da Turma, Enturmando e A Turma Faz Arte

Dentre os programas, considerados inovadores para a época, implementados pela
Secretaria do Menor, destaco trés que eram considerados “Programas de Complementag¢do
Escolar”: o Clube da Turma, o Enturmando e A Turma faz Arte’*. Este conjunto de programas
tinha como objetivo disseminar a arte nas regides periféricas da cidade de Sao Paulo e interior
para criangas e adolescentes de baixa renda. Eram programas com caracteristicas bem

diferentes, como ressaltou Firmino Pitanga:

[...] tinha o Clube da Turma, A Turma faz Arte, o Circo-escola, eram varios projetos e bem diferentes. N3o
d3 pra botar tudo no mesmo balaio. Pelo menos eu que vivenciei - e a gente se visitava, a gente via que er3
diferente. A Turma Faz Arte era um projeto muito mais simples de se fazer, Tamos 13 na comunidade, tinha
uma associacio de bairro e instalava o trabalho ali. O circo-escola n3o, tinha que levantar uma estrutura,
montar o circo, tem que dispor de uma estrutura muito grande. Entio, caracteristicas bem diferentes. A

turma faz arte era muito mais simples. (Firmino Pitanga)

O Clube da Turma diferentemente dos outros dois, possuia estrutura fisica de clube:
com quadras, campos de futebol e alguns até com piscinas. Ofereciam-se atividades
esportivas, além de aulas nas linguagens da arte para criangas e jovens. (SANMARTIN, S. M.
2013; NOGUEIRA, 2008). Em 1992 existiam seis unidades que atendiam criancas de sete a
quatorze anos que ndo tinham onde ficar no periodo extra-escolar. Apenas o Clube da Turma
da Mooca era voltado para meninos de rua. Tinham como base o trabalho de arte-educacao,
porém "cada clube imprimia uma caracteristica diferente." (NOGUEIRA, 2008)

Com a extin¢do da Secretaria do Menor este programa passou a ser atendido pela
Secretaria Estadual de Assisténcia e Desenvolvimento Social. Alguns foram simplesmente
abandonados e outros receberam outra roupagem, como é o caso do que se localizava em
Itaquera. Este foi assumido pela Obra Social Dom Bosco em agosto de 1995, como Centro de

Formacao e Cultura (CFC) e mantém, até os dias atuais, convénio com a Secretaria Municipal

7% Cf: NOGUEIRA (2008) e SANMARTIN (2013).
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de Assisténcia e Desenvolvimento Social”.

O Programa Enturmando, era um programa profissionalizante e de complementacdo
escolar e considerado o carro-chefe da Secretaria que incluia o Circo-Escola. Diferentemente
do Clube da Turma, ndo possuia uma estrutura fixa. O Investimento para esta estrutura
envolvia um terreno que, de acordo com NOGUEIRA (2008) poderia ser alugado: armava-se
uma lona e erguiam-se construcdes pré-fabricadas e desmontdveis o que pode ser um grande
risco se pensarmos nas acoes culturais que se desenvolvem no Brasil e que ficam sempre a
mercé da vontade politica. Porém como ressalta Nogueira (2008, p. 40), apesar destas
estruturas serem mais baratas e de rapida construcdo “Num pais como o nosso, em que as
iniciativas culturais de longo prazo sdo raras, dependentes de interesses politicos eleitoreiros,
1sso € perigoso”.

Este programa mantém-se ativo até hoje, sob a denominacdo Enturmando/Circo-escola
e sob responsabilidade da Secretaria de Assisténcia Social do Municipio de Sdo Paulo. Seus
objetivos referem-se ao atendimento “de criangas e adolescentes em situacdo de risco pessoal
e social, residentes nos focos de exclusdo social, oferecendo atividades complementares ao
periodo escolar e agdes socioeducativas com as familias™™®.

O programa A Turma Faz Arte, foi pensado para ser desenvolvido em espacos
alternativos (galpdes, barracdes ou a prdpria rua), nao prevendo nenhuma infra-estrutura para
a realiza¢do das atividades e era considerado “uma espécie de preliminar do Circo-Escola
Enturmando” (SAO PAULO, 1992, p. 22). Desenvolviam-se atividades de Danca, Artes
Visuais, Teatro e Educacdo Fisica, entre outras. De acordo com Sanmartin (2013, p. 46)
“nasceu em meados de 1987, como alternativa para atender a algumas regides da periferia,
principalmente favelas, onde se constatou a impossibilidade de implementar o “Enturmando”
com sua lona de circo”.

Foi a partir deste programa que o projeto de Danca Negra Contemporanea, Capoeira e
Miisica, da Cia de Danga Batakotd, coordenado por Firmino Pitanga, teve atuacao por mais ou
menos seis anos. Atuou na favela da Coreia, bairro Jd. Umuarama; na Vila Santa Catarina (nos

ultimos dois anos de atua¢do); e na FEBEM-Tatuapé por um ano (em 1992). Por meio deste

7> Cf.:http://www.domboscoitaquera.org.br/servicos/cfc.htm. Ultimo acesso Jan/2014.

7% Cf.http://www.desenvolvimentosocial.sp.gov.br/lenoticia.php?id=351. Ultimo acesso jun/ 2012.
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projeto os adolescentes-internos da FEBEM puderam ser liberados para participar na ECO-92
que ocorreu no Rio de Janeiro, onde também foram alguns alunos da favela da Coreia. Estes
dltimos também foram para Seul - Capital da Coreia do Sul, como grupo de danga Batakoto,
representando Sao Paulo por ocasido da comemoracao dos 600 anos de Seul.”’

Esse programa se constituiu por “um conjunto de pessoas — artistas, educadores,
professores — que faz e orienta criancas a fazer “arte”, sem maiores pretensoes” (SAO
PAULO, 2002, p. 13). E Firmino Pitanga revela que era justamente esta, uma questdo de
embate no desenvolvimento de seu trabalho e em que a compreensdo sobre a arte por parte da
secretaria aparece claramente em desacordo com a compreensdo de um profissional da arte,
como ele mesmo destaca Alda Marco Antonio acreditava na arte como “ponto de sedugdo” e
ele contestava que a arte deveria ser vista como capacitacdo e ndo apenas como lazer.

Mas nd3o somente entre teoria e pratica os discursos eram descompassados, em
documentos da prépria secretaria notam-se discursos confusos que indicam as suas
contradi¢cdes, de um lado promovem o ndo assistencialismo e de outro, explicitam que o

trabalho artistico € realizado “sem pretensdes” ou sem se deter a compreender “o que € arte™:

A criacdo da Secretaria do menor, em 1987, veio propor uma nova politica
publica de atendimento as criangas e adolescentes do estado, politica esta voltada
ao resgate da cidadania, de forma ndo-assistencialista e ndo repressiva,
oferecendo alternativas de atendimento. (SAO PAULO, 1992, n.p)

Muito provavelmente quando pensaram, criaram, deram origem a este novo
programa [“A Turma faz Arte”] [...] as pessoas ndao se detiveram em pensar
coisas complicadas como “o que ¢ arte”. E fizeram muito bem. Era muito mais
importante que eles pusessem logo maos a obra e fizessem — sem se deter em
indicacdes complexas e tedricas. A prdtica era urgente e as criangas estavam
esperando [...] (Ibidem, p. 13)

Parece que o simples fato de contratar profissionais da arte, ja seria indicativo de que a
arte € importante e de que o trabalho ndo era assistencialista, porém, o enunciado “Ndo pensar
coisas complicadas como ‘o que é arte” ja é indicio de que entre discurso e prética houve um
abismo. “Ndo pensar o que é arte” ja ¢ um pensar sobre, ¢ uma reflexdo que leva a crer que

realmente ndo havia interesse real na arte como 4rea de conhecimento e sim, apenas como

77 Sobre estas viagens cf. reportagem do Caderno 2, jornal O Estado de S&o Paulo, de 30 de novembro de 1994 e as
narrativas de dois ex-participantes do projeto, Daniela Souza e Pedro Luis Cabral, no cap V.
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mero instrumento para servir a qualquer outro propdsito que ndo o artistico. Apenas um
instrumento de “seducio para trazer o garoto, o adolescente e 3 partir daf fazer um trabalho social, de
assisténcia social” como afirma Firmino Pitanga em sua entrevista.

Neste cendrio, fica claro, que “tudo que € proposto de diferente é bem-vindo; nao
importa o que é oferecido, desde que seja oferecido algo” (STRAZZACAPPA, 2006, p. 20).

Sdao questdes que persistem no tempo: grande parte dos programas e projetos
socioeducativos destacados pelos entrevistados ainda carregam este equivoco notado também
ao se perceber que nao hd muita clareza sobre os critérios para contratacdo dos artistas e
educadores que irdo compor o quadro de profissionais de cada projeto.

Porém, trazendo a tona as contradicdes de cada momento, nao se pode esquecer que 0s
programas da Secretaria do Estado do Menor eram inovadores para a época e que apesar de
ndo terem muita clareza sobre as no¢des de arte e critérios de contratacdo dos artistas, grande
parte dos contratados eram artistas e educadores de experi€éncia comprovada que
desenvolviam trabalhos de qualidade. Ainda hoje se verifica a mesma contradi¢do: por um
lado ndo ha critérios e tampouco planejamento coerente com as teorias abordadas, e € possivel
verificar-se a coexisténcia de pessoas com pouca experiéncia e artistas e educadores
experientes, porém com poucos espagos para um didlogo enriquecedor.

Na dltima década percebe-se, avaliando os discursos encontrados em sites de
programas e projetos socioeducativos, que houve mudangas de terminologias, tanto no que se
refere as atividades artisticas quanto a denominacdo dada ao profissional da arte que atua
nestes espacos. Porém, as narrativas dos entrevistados levam a crer que, apesar da
intencionalidade de rediscutir uma pratica que pode ter se cristalizado, essas alteracdes ainda
ndo tem representado transformacdes significavas. A meu ver, enquanto se mantiver o artista e
educador da dancga, assim como outros profissionais da arte, envolvidos em um processo de
contratacdes tempordrias, garantido-se um “exército de reserva”, as mudangas poderdo
continuar ocorrendo apenas em sua forma, trocando-se titulos e nomenclaturas, mas nao
autenticamente.”®

Ainda assim, € possivel notar, pelos relatos dos entrevistados, que os descompassos de

ideias, ideais, conceitualizacdes foram sendo descortinadas no decorrer das experi€ncias

78 Esta questdo sera melhor detalhada no capitulo IV.
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vivenciadas; descompassos entre os ideais dos artistas e dos programas socioeducativos, para
além do discurso formal, como revela Firmino Pitanga em sua narrativa: “existe um descompasso
[...] entre o que as Secretarias pensam e o que nds, artistas, queremos nesses projetos”.

Questdo também demonstrada por Nogueira (2008) ao relatar algumas experiéncias
que priorizavam o produto (o espetdculo) como gerador de autopromocdes da Secretaria do
Menor. Em especial a autora relata a contradicdo que Ilo Krugli, diretor do grupo de teatro
Vento Forte, enfrentou ao participar do programa A Turma Faz Arte. Ele discordava da
postura da Secretaria que propunha, na prética, um investimento nos alunos mais habilidosos
contrariando os objetivos definidos pela mesma secretaria e enfatizava que “Vento Forte
sempre colocou a Secretaria que trabalhariam, sobretudo, com as criangas que nao eram
habilidosas”. (Idem)

Ilo Krugli, citado por esta autora (Ibidem, 2008, p. 13), revela que a acdo do grupo
Vento Forte “excedia as propostas discutidas de auto-estima, inclusdo, de um assistencialismo
em que as desigualdades impdem equivocos e limites....”. Antagonicamente, Firmino Pitanga,

em entrevista concedida para este trabalho, acredita que ainda é:

[..] fato que n3o podemos ser ingénuos e acreditar que vamos trabalhar em projetos como esses e n3o
seremos cobrados para que se apresentem resultados. Porque infelizmente funciona assim. E iqual ao time de
futebol, se vocé n3o ganhar o técnico vai ser demitido. Vai ser cobrado e o trabalho, por exemplo, tem
sustentacio - para que tenha apoio, tem que justificado de alquma forma. E eu tentei equilibrar isso: &

preciso tentar fazer um processo interessante mostrando o resultado.

Com esta postura, o grupo de Pitanga, o “Batakotd”, levou os alunos para se
apresentarem na ECO — 92, no Rio de Janeiro e no final do projeto (1994) foi convidado a
levar alguns alunos para apresentarem um espetaculo em Seul, como apontado anteriormente.

Essa postura de Firmino Pitanga e de outros professores que participavam do projeto,
de acordo com Nogueira (2008, p. 48) citando outros exemplos, na prética, rendeu para a
Secretaria do Menor, espetdculos de qualidade técnica. Além da participacdo na Eco-92 e do
aniversario de Seul, houve outros eventos como “a participacdo vitoriosa de duas criancas do
Enturmando no 11l Festival Internacional de Mdnaco, em 1989 que proporcionou grande
repercussao para a Secretaria. (Ibidem, 2008, p.48)

A concep¢ao da Secretaria do Menor, com relagdo a cultura e a arte, € explicitada
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nestas situagdes, demonstrando as contradi¢des e os deslocamentos de sentidos que se efetuam
na pratica das acdes. Ainda mais quando, como alega Nogueira (2008), ao ser tomada a
medida de renovar o contrato do circo que levou as criangas a Mdnaco e — acrescento do
Batakoto6 que levou as criangas a Eco-92 e a Seul — e ndo o do grupo Vento Forte.

Sao exemplos como estes, de descaracterizagdo dos sentidos propostos em discurso,
que deixam os objetivos e conceitos dos vdrios programas e projetos socioeducativos e
culturais em nebulosidade, o que corrobora para que os profissionais da arte, na prética,
continuem enfrentando tensdes e contradi¢des.

A arte, entdo, € vista, nestes programas (e ainda perpetua-se esta ideia) muito mais
como “salvadora do mundo” - em que o discurso sobre a importancia da arte estd na
potencializacdo da auto-estima, no resgate a cidadania e na democratizagdo - e o artista é
contratado para resolver essas questdes e ndo para trabalhar a arte como drea de conhecimento.
Neste sentido, ao contrario da prerrogativa do discurso, a arte insere-se, de modo geral, com
um olhar assistencialista e com investimentos em agdes que proclamam o tecnicismo,

virtuosismo e um ensino tradicionalista. Assim,

Apesar de encontrar nos documentos de 1990, referéncias de Arte como meio
(educag@o através da arte), ndo existiam orientagdes norteadoras que embasassem
essa pratica nas Unidades, seja através de modelos de planejamento, metodologia e
avaliacdo; o que permitiu o surgimento de inimeras praticas que refletiam outras
concepgdes. (SAO PAULO, 1994 apud SANMARTIN, 2013, p.50)

I11.3.b. Outros novos programas e projetos socioeducativos de Sao Paulo

O emergente espago das a¢Ges ainda se inscreve na
légica de um consenso dominante: as iniciativas
publicas devem prevenir ou conter a violéncia e as
condutas de risco de jovens de camadas populares.

(SPOSITO et al., 2006)
Alguns programas e projetos, quer sejam governamentais ou ndo, parecem seguir a

l6gica de agdes desenvolvidas nos mais diversos espagos sem que haja preocupacdo com a

viabilidade das estruturas fisicas para o desenvolvimento das atividades artisticas. Para esta
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pesquisa, buscou-se priorizar oS programas governamentais que, em vez de trabalharem a
partir de licitagdes para projetos apresentados por um grupo de danca, abrissem editais para
contratacdo individual. Sdo programas e projetos que tem se expandido e se intensificado ao
longo destas duas udltimas décadas, abrindo mais um espago de trabalho para o artista da
danca, mesmo que, muitas vezes, acabem por se configurar apenas como um espaco de
passagem e de formacdo dos préprios profissionais da arte, como veremos a partir das
narrativas que compdem o capitulo I'V.

Nao vou me ater a descrever cada um dos programas e projetos citados pelos
entrevistados e tampouco a tentar listar aqui todos os que existem hoje em dia, porque seria
tarefa sem fim. Primeiro porque os programas e projetos das mais variadas secretarias, em
muitos casos, sdo descontinuos — muda-se governo, muda-se projeto; ou o projeto continua,
mas o titulo passa a ser outro e os seus objetivos e conceitos sdo modificados. Para se ter uma

ideia desse processo

Entre 2005 e 2009, o Centro de Estudos de Politicas Publicas, sediado no rio de
Janeiro, realizou o mapeamento, apenas na Regidao Nordeste e nos estados de Sao
Paulo, Rio de Janeiro e Espirito Santo, 1283 experiéncias socioculturais —
governamentais € ndo governamentais — envolvendo arte e cultura. [...] Algumas
funcionam h4 mais de 30 anos, outras tiveram duracio efémera e\ou intermitente,
dependendo da vontade politica dos governantes ou dos recursos dos
financiadores, mas todos tém em comum a presenca marcante da arte e a crenga,
expressa na maioria dos programas, de que a arte e a cultura favorecem a
constru¢do da identidade e sdo potentes meios de transformacdo social.
(ALBANO, 2012, p. 58)

Segundo porque hd uma infinidade de parcerias, tanto intersecretarias quanto publico-
privado que tem se intensificado nas ultimas décadas, com ONGs, Organizagdes Sociais
(O.S.), Institui¢des, empresas privadas, Associacdes e Fundacdes principalmente para
gerenciar as atividades culturais, educacionais e esportivas.

O Poeisis (Instituto de Apoio a Cultura, a Lingua e a Literatura) € um exemplo desta
situac@o: constituido em 1995 como uma ONG e que “em 2008 recebeu a qualificacdo de
Organizagao Social (O.S.) por parte do Governo do Estado de Sao Paulo, habilitando-se para
ser executora de politicas publicas na area cultural””. E esta O.S. que cuida do Programa

Fabricas de Cultura, entre outros. Questdo explicita no Didrio Oficial da Cidade de Sao

7 Cf. http://www.poiesis.org.br/new/poiesis/quem-somos.php. Acesso dez/2013.
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Paulo® em que se apresenta o seguinte chamamento publico da Secretaria Municipal de
Educacao:
A Secretaria Municipal de Educacio CONVOCA, todas as Instituicdes,
Fundagdes, Associacdes e ONGs, que participaram do Edital de Chamamento

Publico, Didrio Oficial da Cidade do dia 22 de junho de 2005, para realizagdes
de oficinas no Programa Sao Paulo é uma Escola.

Situagdes como estas colocam, cada vez mais, a arte em xeque, proclamada como area
de conhecimento - visando a criagdo, a reflexdo, a sensibilizacdo e criticidade. A contratacio
dos artistas e educadores “acaba condicionada a cada uma das ONGs, o que pode gerar uma
inadequacdo aos objetivos educacionais e a tendéncia a terceirizacio do ensino
publico”’(CANGASSU, 2010, p. 86).

Outra situagdo que complexifica a andlise detalhada de cada programa e projeto
governamental pode ser visualizada a exemplos de Programas como os Centros Educacionais
Unificados (CEUs) e as Casas da Solidariedade que contam com diversos projetos. Cada um
deles alocado em uma determinada secretaria e por isso com valores, contratos e agodes
diferenciados que colaboram para que tensdes e contradi¢des entre contratantes e contratados
gerem freqiientes dividas e incertezas.

Com tantas e diferentes parceiras para um mesmo projeto e com tantas mudangas em
pouco tempo, ndo permitindo a necessédria consolidacdo de cada um dos projetos e com
mudangas de perfis, refaco uma das questdes levantadas por Nogueira (2008): até que ponto a
pratica realizada dos artistas e educadores refere-se aos objetivos proclamados pelas
Secretarias?

Deste modo, me restrinjo a listar apenas os programas e projetos que foram citados
pelos entrevistados, com as respectivas secretarias que os acolhem, sabendo-se que, na
verdade, fazem parte de planejamentos intersecretariais e de parcerias com O.S., ONGs, entre
outros.

e O Projeto Arquimede (1999-atualmente) e o Programa Fdbricas de Cultura

(anos 2007-atual) da Secretaria da Cultura do Estado de Sao Paulo.

e Programa Parceiros do Futuro (1999-atualmente) e Programa Escola da

8 ¢f. Diario Oficial d Cidade de S3o Paulo, de 27 de julho de 2005.

-128 -



Familia (2003-atualmente) da Secretaria da Educagdo do Estado de Sao Paulo.

e Projeto EMIA-CEU (2003-2005); PIA (2007(?)-atualidade) e Programa
Vocacional Danga (2009-atualidade) da Secretaria Municipal de Cultura em parceria com a
Secretaria Municipal de Educacao.

e Programa Sdo Paulo é uma Escola (2005) e Projeto Escola Aberta (Ministério
da Educacgado - Secretaria de Educagao Basica (? — atualmente) da Secretaria Municipal de
Educacao.

e Projetos de arte na Casa da Solidariedade I e II do Fundo Social de

Solidariedade do Estado de Sao Paulo - Secretaria de Assisténcia Social.

Além desses, foram citados programas nao governamentais (ONGs), tais como “Gol de
Letra” e “Monte Azul”; Associacdes Sem Fins Lucrativos tais como: a Associa¢do Evangélica
Brasileira e outras que fizeram parceiras com programas governamentais como o Arquimedes;

e, 0 Projeto Criando Dangas do Instituto C&A.

Uma analise rapida pelos discursos publicados em sites e didrios oficiais sobre cada um
desses programas e projetos demonstra que qualquer que seja a Secretaria envolvida, da
Cultura, Educacdo ou Assisténcia Social, o discurso € voltado para a contengcdo da
criminalidade, da violéncia, da busca pela insercdo social e familiar de criangas e adolescentes
socialmente vulneraveis. O Programa EMIA-CEU, o PIA e o Vocacional Dan¢a parecem
apresentar objetivos e metodologias mais claras com relagdo ao ensino de arte; seu discurso
aponta para a compreensao da arte como drea de conhecimento e ndo apenas para o uso de um
conjunto de ferramentas com propdsitos sociais. Ainda assim, serd que esse discurso condiz
com a realidade sabendo-se que os artistas e educadores continuam tendo contratos
tempordrios, de curto prazo e talvez sofram ameagas — como ocorreu no passado81 para a
manutencao de sua subsisténcia?

O Programa Fabricas de Cultura também explicita como objetivos o desenvolvimento

cultural e artistico, porém a &nfase ainda recai sobre a vulnerabilidade e a inser¢@o social ao se

81 Este tema serd abordado no capitulo IV.
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salientar que, para a efetivacdo de seus projetos, a construcdo das estruturas fisicas foram
realizadas em locais de alto indice de vulnerabilidade juvenil.

As Oficinas Culturais, antes direcionadas prioritariamente para a formacdo e
especializacdo artistica, voltam-se cada vez mais para a abordagem da arte como ferramenta
na construcdo da cidadania e inser¢do social, e atualmente abarcam o Programa Arquimedes.

Outra questao que surge na andlise desses projetos é com relacdo a nomenclatura arte-
educador, como ja foi dito anteriormente. A maioria dos projetos mantém o discurso de
contratagdo de arte-educadores, mas ao olhar atentamente para esta terminologia comparada
com a atuacdo desse profissional surge a divida: o que eles estdo chamando de arte-educador?

O Programa Arquimedes é um dos que deixa mais clara a davida. Eles dizem contratar
arte-educadores, porém este profissional é convidado a oferecer aulas de danca subdivididas
em diversos estilos (balé, danca contemporanea, danga de rua etc) o que contraria os principios
basicos da arte-educacdo, como visto no capitulo I. Os programas vinculados ao CEU
passaram por mudancas. No inicio, quando o Programa de Iniciacdo Artistica era vinculado a
metodologia da EMIA, entre 2003 e 2005, o edital de chamamento convocava arte-educadores

explicitando que este é:

a pessoa com experiéncia no campo da arte-educacdo e conhecimento em uma
das diversas linguagens artisticas, como pintura, escultura, artes cénicas,
musicais entre outras. Os profissionais ministrardo cursos de iniciagdo artistica,
nas areas de artes plasticas, coral, danca, misica e teatro, voltados para alunos de
EMEI (Escola Municig)al de Educacio Infantil) e EMEF (Escola Municipal de
Ensino Fundamental). 2

Logo apdés um periodo de mudancas, com a gestdo de Kassab, entre 2005 e 2009,
quando o programa passa a fazer parte do projeto “Sdo Paulo ¢ uma Escola”, hd novas
mudangas. A partir de 2009, o Programa comega a ser intitulado PIA (Programa de Iniciagdo
Artistica), volta-se a basear a metodologia na EMIA e o arte-educador passa a ser chamado de

artista-educador:

Compete ao artista-educador do PIA a responsabilidade direta pela conducio das
atividades do curso, partindo de conceitos especificos e desenvolvendo um
trabalho de iniciacdo nas linguagens artisticas contempladas neste edital. O

8 Edital de chamamento da Secretaria Municipal de Cultura - Diario oficial D.O.M.; S3o Paulo, 48 (191), quinta-feira, 9
de outubro de 2003 - 59.
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artista-educador tem ainda a responsabilidade de: divulgar o projeto e fomentar a
formagdo de turmas, apontar a frequéncia dos alunos, elaborar o planejamento de
aulas, as avaliagdes individuais e do grupo de alunos, bem como participar de
reunides semanais com integrantes da Coordenacdo do ProgramaSS.

Além disso, o termo arte-educacdo também comecou a ser substituido em alguns
programas por iniciagdo artistica.

Serd que, mantendo-se as condi¢des de trabalho especificadas anteriormente, a simples
mudanca de nomenclatura representa transformacdo conceitual ndo apenas na teoria, mas na

pratica de suas acOes?

# Edital de credenciamento Programa de Iniciag3o Artistica. Disponivel em
http://www.prefeitura.sp.gov.br/cidade/upload/edital pia 1274288039.pdf. Aacesso em 2010.
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CAPITULO IV

Noés vivemos nossos espagos do modo
como compreendemos a nossa historia de
vida, fragmentada, com esquecimentos e
lacunas, sob a pressio de opinides das
quais muitas nem sabemos a origem, delas
temos somente o resultado, a fina camada
que serve de tela e suporte para a vida
social.

Anne Cauquelin (1982)
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Depois (e apesar) da frustracio pela incapacidade de continuar o trabalho no projeto A Turma Faz Arte ou nos
outros dois que eu tinha me envolvido como voluntaria, chego ao Curso superior de Dan¢a na Unicamp com
uma certeza: deixar a vida de artista e me dedicar a pensar na educagio em danca para populagdes pobres do pas.
Qual n3o foi a minha surpresa ao perceber que entrar no curso de danca me trouxe um reencontro com o meu
dancar. (mas esta é outra historia). Durante a universidade fiz dois projetos de Iniciacdo Cientifica, orientada pelo
prof. Eusébio Lobo da Silva, buscando procedimento para oferecer as aulas que tanto almejava para essas criangas.
Dei aulas na Pré-menor e na Casa de Cultura Taing, em Campinas, como voluntiria para estas duas instituicdes jd
que eu recebei uma bolsa da universidade. E quando a bolsa acabou. também acabou a minha possibilidade de
continuar. Além disso, fiz parte da equipe do projeto Teatro nos Presidios - ia 3o presidio em Hortolindia para
oferecer oficinas semanais, contratada como prestadora de servico. Foi uma experiéncia Gnica e pesada. E
novamente o projeto é finalizado e o salario que receblamos teve atrasos e finalmente o projeto acaba.

Dali pra frente, enquanto fazia mestrado e por mais trés anos, tentava dar continuidade 3 minha danga como
artista e, voltando para Sio Paulo, passei por uma série de projetos qovernamentais: Arquimedes, Escola Aberta,
Casa da Solidariedade, Emia-CEL, Emia-Cidade (em Santo André), entre outros que n3o me lembro por terem
sido mais de passagem. Entre um projeto e outro: uma aula de “baby class” em alquma escola de educacio
infantil, alqumas oficinas de danca em casas de cultura ou Sescs. Todos os programas socioeducativos em que
trabalhei tiveram e trouxeram a mesma problemitica: ou o projeto em si era finalizado com a mudanca de
governo, ou n3o havia possibilidade de recontratacio com a justificativa de njo configurar vinculo empregaticio.
Quando finalmente consequia a confianga de meus alunos e algo de danca-arte comecava a fazer sentido
naqueles corpos — era hora de abandonar tudo e recomecar em outro canto da cidade. No Fim de 2004, fiz
parte da comissdo de organizacio de manifestagdes reivindicando o salrio de quatro meses de trabalho que n3o
foram pagos nos projetos ligados 3 Cultura integrantes do CEU (/niciagio artistica, Vocacional, Big Band) e fui
obrigada 3 ouvir do entjo secretirio da cultura, em meio 3s reivindicacdes e negociagdes, que ele njo entendia
porque estavamos fazendo tanto alarde [d que, éramos todos artistas — classe média que n3o precisjvamos desse
dinheiro. Foi a gota d'aqua... ainda, assim, persisti mais trés meses no CEU e participei do Programa Emia-cidade
em Santo André. Neste dltimo fiquei pouco tempo - até passar em concurso pablico e me tornar professora de

ensino superior de um curso de danga.

(Relato Pessoal)
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Em 1997 surgiu uma oportunidade pra trabalhar na Prefeitura de tapecerica da Serra, uma vez por semana. Eu i3
tinha um pouco de know how com a comunidade entjo eu acreditei e fui. [...] Em 1999, eu sai de Itapecerica da
Serra e fui pra Fundacdo Crianca de So Bernardo que € um projeto totalmente social, que utiliza a danca mesmo
como ferramenta para trabalhar a crianga como um todo. [...] L5 eu trabalhava o dia todo, 40 horas, com CLT.
Entio njo tinha espaco pra poder trabalhar a minha questio profissional na formagdo como bailarina. Porque
tem que se dedicar totalmente e minha m3e precisava de mais uma renda pra casa. Entio eu tinha que trabalhar
de qua[quer jeito.

Mesmo assim, como eu tinha apenas 20 anos eu sal da Fundagio Crianga pra uma proposta mais livre nas
Oficinas de Diadema e fui porque eu achei que poderia trabalhar menos horas e porque eu queria ter a formagdo
como bailarina. Mas essa questio ficou muito complicada, porque acabava um projeto e i3 tinha que me preparar
pra outro. Tinha que apresentar projeto aqui, projeto |3. Trabalhei em muitos projetos, muitos do ABC: na Casa
do Caminho, pela Fabrica de Cultura, no projeto Arquimedes, oficinas de Sjo Bernardo do Campo que € de 3
meses (acabei de sair de um agora) - trabalha 3 meses, tem um recesso e depois mais 3 meses. E o que vai fazer
depois, o que vai falar pros alunos? [...1 Meu vinculo iniciou, mas eu percebi que eu precisava de mais tempo
com eles até pra eles poderem sequir pra outros lugares. Na verdade vocé instida a pessoa, d3 um copo de dqua
pra pessoa e toma dela. O Arquimedes abriu projetos nas escolas aos fins de semana, levando atividades ldadicas,
sociais, esportivas... E eu consequi ficar uns 3 anos pelo Arquimedes. Mas dava aulas em varios lugares: Vila
Missionaria, no Jad. Miriam, no Jd. Angela, no Jabaquara, em Sjo Bernardo, num bairro bem distante... Eles n3o
tinham um contrato com tempo determinado, [...] era uma prestacio de servico por tempo indeterminado, eles
acreditavam na minha palavra e eu na deles... eu queria er3 dar aulas mesmo e nem pensava nisso. Depois eu fui
contratada com CLT, como coordenadora do Niicleo de Arte e Cultura, um projeto imenso, subsidiado pelo
governo do estado, pela SMAS (Secretaria Municipal de Assisténcia Social) que era um programa do Estado e
quando passou para a prefeitura o valor abaixou muito e os profissionais foram saindo. Além disso, alquns foram

demitidos, outros mantidos...

(Marjara di Paula)
Relato sobre sua trajetdria em programas socioeducativos.
O sobreviver de “passagens”.
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Capitulo IV

NARRATIVAS (AUTO) BIOGRAFICAS: PASSAGENS PELO COTIDIANO DE
PROGRAMAS SOCIOEDUCATIVOS

Eu nio sou da sua rua,

Nio sou o seu vizinho.

Eu moro muito longe, sozinho.
Estou aqui de passagem.

Eu nio sou da sua rua,

Eu nao falo a sua lingua,
Minha vida é diferente da sua.
Estou aqui de passagem.

Esse mundo nio é

Meu, esse mundo nio é seu.

Marisa Monte
(Composi¢ao: Arnaldo Antunes / Branco Mello)

Este capitulo se estrutura de modo diverso aos anteriores. Se nos outros parti de reflexdes
tedricas sobre os temas que foram necessarios e relevantes para a compreensdo de um todo e as
narrativas, tanto pessoais como as dos entrevistados, apoiaram estas reflexdes, neste capitulo as
narrativas assumem um papel central e as temdticas se desenvolvem a partir das vivéncias

compartilhadas.
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Assim como Marjara, passei por inimeros projetos voltados para a crianca e o adolescente
em situacdo de risco pessoal e social. Vivendo apenas de passagens, algumas mais duradouras
que outras. Sempre de passagem, € dificil nos sentirmos parte como preconizam os ideias de cada
programa governamental, ndo-governamental ou de empresa privada que mantém o discurso do
trabalho artistico aliado ao educacional. Como n@o se sentir estrangeiro? Como apreender o lugar
e se aproximar de um mundo que realmente nio é seu? Como, num mundo sé de passagem, é
possivel acreditar na possibilidade de, ao contrdrio do que diz a musica interpretada por Marisa
Monte, sentir-se mais vizinho, falar a mesma lingua ou pelo menos comunicar e realizar trocas
significativas? Apenas passando por tantos lugares, como entender a comunidade com a qual
iremos desenvolver um trabalho sem os riscos da estereotipia e da estigmatizacdo aos quais

estamos submetidos? Constato juntamente com Randi (2006) que

[...] um dos grandes equivocos das acdes sociais que se pautam pelo discurso
sociocéntrico e elegem inimigos estereotipados a serem combatidos [..] na maioria
das vezes, identificam os riscos pessoais e sociais aos quais a comunidade estd
exposta, associados a estigmas, esquecendo-se de que na periferia moram pessoas,
cidaddos e cidadas, que nem podem ser reduzidas a um papel social determinado,
nem podem ser padronizadas numa mesma representacao [...] (RANDI, 2006, p. 95)

E desse lugar de passagens que trataram os entrevistados durante suas narrativas sobre
programas socioeducativos. E desse lugar, ao tratar das relacdes e condi¢des de trabalho,
surgiram, prioritariamente frustracdes, angustias e dificuldades. Exploraram, por vezes, a relacdo
dos artistas da danca com as criancas e adolescentes com quem compartilhavam saberes, porém,
quase sempre como pontos para justificar que apesar de (e com) todas as amarguras, o trabalho
direto com as criancas era muito bom. Sentimentos normalmente decorrentes de um saber sobre
as potencialidades da arte, a partir de suas proprias experi€ncias corporais e das poucas, ou
muitas, vezes que conseguiam alcancar o desejo da danga-arte. Um saber de que existiria a
possibilidade de realizacdo se a estrutura lhes fosse favoravel. Estrutura em relacdo aos saldrios e
ao modo de contratacdo quase sempre como prestadores de servigo, que os impossibilitava de
projetar sobre o futuro; mas também sobre os espagos fisicos disponibilizados para o
ensinar/aprender/fazer danca; sobre as divergéncias de ideais referentes a arte; sobre o fato de nao
encontrarem reconhecimento da arte e tampouco da profissio da danca por parte de seus

empregadores. Por isso Virginia Costabile ressalta que é
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a estrutura dos projetos sociais que faz ser pesado, ser triste, ser horrivel. Njo é o trabalho direto com 3
comunidade. O trabalho com 3 comunidade é maravilhoso. Mas acho que ainda estd num lugar muito

individual. (Virginia Costabile)

Apesar da imensa diversidade de programas em que eu pude atuar e, que as pessoas que
entrevistei me relataram, as caracteristicas sdo muito semelhantes, assim como as alegrias,
dificuldades e frustra¢des. Tanto é assim, que em resposta as minhas perguntas, as diferencas e
semelhangas entre um local de trabalho e outro foram tratadas como se todos fizessem parte da
mesma esfera, ou seja, ndo importando se eram programas governamentais, ONGs, Associagdes
Civis Sem Fins Lucrativos ou projetos promovidos por empresas privadas.

O que se percebe é que ndo existe diferenca com relacdo a atuagcdo nestes projetos a nao
ser aquelas que podem ser consideradas comuns (caracteristicas dos locais de trabalho, espagos
ideais ou ndo, questdes de relacionamento pessoal, entre outras). Sao questdes que modificam a
qualidade do trabalho, com certeza, mas que ndo chegam a configurar pontos de distin¢do por
serem instituicdes estatais ou privados.

Mesmo as diferencas entre os modos de contratacdo ndo configuraram uma realidade tdao
clara. Elas existem, mas ndo porque sdo realizados a partir de institui¢des distintas. Dentro do
grupo de ONGs, por exemplo, houve, conforme relatos, contratacio verbal em uma e com
carteira assinada em outra. O que também ocorreu em um dos programas socioeducativos
governamentais como veremos em outro momento.

O mesmo se repete ao considerar o espago fisico, a relacOes pessoais, os ideais dos
projetos com relacao ao trabalho artistico, entre outras questoes.

Ainda que nosso foco seja o0s projetos governamentais, alguns relatos sobre
acontecimentos ocorridos em outras instancias aparecerdo porque entendo que foram utilizados
como exemplificacOes e revelacdes de situacdes que ocorrem tanto em um quanto em outro
ambiente. As reflexdes sobre suas experiéncias se referiram ao trabalho com danga com pessoas
em situacdo de risco social e ndo a distingio ONGs, Governo, Associacdo Sem Fins Lucrativos

ou Institui¢des Privadas.
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IV.1. 0 INiCIO DA DOCENCIA EM PROJETOS SOCIOEDUCATIVOS
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Meu percurso em projetos sociais, 3

Comecei meio por acaso. Mais ou menos em 1994, eu principio foi mesmo por uma questio de

tinha uma aluna [na escola em que ela abriu antes dissol necessidade. Mas acho que eu acabei me

que morava em uma chicara [na cidade de Cotial. Ela encontrando um pouco [...] Foi nos anos

tinha um projeto para os filhos dos caseiros, para as 1990 que eu fui trabalhar com Pitanga na

criangas do entorno. Era um projeto na casa dela. E ela FEBEM que foi um choque pra mim. Mas

queria alguém que fosse trabalhar com essas criancas e eu fiquel pouco tempo. 1.1 A principio

fui. El3 pagava do bolso dela como se fosse um estagigrio. entrar na FEBEM era muito “trasch’ porque

[..] Era uma vez por semana o dia todo. Eu ficava ali o pablico do Clube de Regatas Tieté [onde

tentando descobrir o que fazer porque eu nunca tinha deu aulas por dez anosl era um pablico

trabalhado com criangas. [...] (Virginia Costabile) burgués. (Yiskara Manzini)

O meu primeiro trabalho foi logo no segundo ano, durante a faculdade em um
projeto da prefeitura de Campinas, tinha uma remuneragdo boazinha pra quem estava
no segundo ano da faculdade [19961. [...1 No projeto os proprios alunos njo queriam
danca, eles procuravam capoeira, tinham pessoas com sindrome de down e deficiente
mental que queria capoeira. Entdo eu inventei uma danga-capoeira e corti atrs do
professor de capoeira porque eu ndo tinha o menor gabarito pra dar capoeira. ...]
lamos sozinhas, na raga ... Foi [uma passagem] rdpida, foram s6 seis meses, mas pra
mim parecia que tinha demorado muito. [..] nd3o tinha supervisio nenhuma,
coordenagdo nenhuma. Tinha um cara da Educacio Fisica, mas ele falava pra fazer o

que quisesse. |...] (Tatiana Rodello)

Fui atrds pra saber como & que era essa coisa de dar aula nas oficinas culturais. Me falaram
pra fazer um projeto. Fiz, e encaminhei pra secretaria. ... Na verdade eu fui pegar
informagdo sobre as oficinas culturais e acabei caindo nos projetos sociais. Eu n3o tinha
nog3o de nada disso. ... Me deparei com o problema de todo o novato: dar aula de que pra
quem? porque eles jogavam a gente ... tinha crianca pequena, adolescente... Eles falam de
faixa etiria, mas eles n3o respeitam isso. Me mandaram pra..nem sei qual que er3 o
primeiro...[...] era em tantos lugares e esses projetos [...] n3o s3o fixos: oito meses, seis
meses, trés em trés meses e tinha que mudar. Sempre tem que mandar um projeto novo,
er3 periodico. Tinha um contratinho de prestagio de servico sem vinculo empregaticio.

(Ttalo Rodrigues)
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IV. l.a. Os projetos sociais “caiam em cima da minha cabe¢a”

Quando dei inicio a esta pesquisa acreditava que, assim como eu, os artistas da dancga que
eu encontraria no caminho e com os quais eu realizaria entrevistas haviam escolhido, como frente
principal de trabalho, a participacdo em programas socioeducativos, governamentais ou nao. Mas
ndo foi assim. Os relatos me revelaram histérias de passagens. Passagens reveladas nas
intermiténcias, transitando de projeto em projeto: como € o caso de Tatiana Rodello, de Marjara
di Paula, de Julimari Pamplona e o meu, que passamos, durante varios anos, por varios programas
socioeducativos. Para a maioria, passagens reveladas na mesma esfera de tantas outras atividades
exercidas durante a vida profissional. Nestes casos, os programas socioeducativos foram apenas
mais um espaco que surgia na vida dos artistas e educadores da danca como estratégia para
complementar a renda necessdria para a subsisténcia.

Foram poucos os entrevistados que me disseram ter procurado o trabalho em projetos
socioeducativos porque eram parte de seus objetivos de vida, buscando desenvolver-se
profissionalmente seguindo esta trilha. Mesmo para Tatiana Rodello que teve nos programas
socioeducativos (entre ONGs e agdes governamentais) sua principal fonte de renda por muitos
anos nio foi necessariamente por um desejo profissional; ela explica que depois de formada pela

graduacdo em Danca da Unicamp, chegando a Sdao Paulo:

Acabei trabalhando em projetos sociais por dez anos. Coisa que eu nunca quis, foi na marra. Porque caiam em

cima da minha cabeca.

Isto revela a primeira fonte de contradi¢des a que estamos inseridos considerando-se o
mercado de trabalho. No rol dos trabalhos intermitentes, temporarios, parciais e por cachés, a
abertura de mais um circuito em que o artista da danga poderd entrar. Assim, uma questdo
frequente em todos os relatos € que, na manutengdo destes modos de trabalho, em que a maior
parte, é contratada como “prestadores de servigo”, seguir apenas essa frente de trabalho ¢ correr o
risco de ndo poder se sustentar no més seguinte, no semestre seguinte, no ano seguinte. Sendo
assim, todos os entrevistados relatam que trabalhavam em mais de um projeto socioeducativo ao
mesmo tempo — por vezes uma ONG e um projeto da prefeitura — e/ou em mais de uma ‘frente’

a0 mesmo tempo, ou seja, projetos socioeducativos como arte-educador de danca, professor de
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algum estilo especifico de dangca em academias, escolas de danga ou oficinas culturais,
participacdo em grupos de danca (independentes ou ndo), trabalho com terapias corporais entre
outras.

Entre a procura crescente por artistas (chamados nestes programas de “arte-educadores™) e
a necessidade de subsisténcia, muitos entram sem saber exatamente o que, como, para que € com

quem irdo desenvolver as suas atividades de danca.
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Eu ficava ali, em Cotia, tentando descobrir o que fazer porque eu
nunca tinha trabalhado com criancas. [o que eu fizl foi comecar a
[trazer] tudo o que eu tinha: experiéncias com os jogos teatrais, com
bonecos, mascara, com o teatro de forma. Foi um grande laboratério.
E quando eles estavam extremamente infernais, quando ndo queriam
fazer nada, brincavamos de peqa-peqa até cansar. Assim eu consequia
fazer com que se deitassem e trabalhava tudo isso da consciéncia
corporal e trazia a experiéncia do klauss Vianna. Mas era tudo muito
experimental, pensando em ver como eles estavam a cada dia. [...]

(Virginia Costabile)

O projeto Arquimedes encaminhava os arte-educadores que eles contratavam para
muitos lugares diferentes. E eu acho que n3o tinha nada a ver com o curriculo, talvez
mais pela disponibilidade de chegar em determinado lugar. Mas os espacos eram bem
diferentes uns dos outros. E uma vez me encaminharam para trabalhar em um lugar
com pessoas que tinham necessidades especiais e eu ndo tinha nenhuma experiéncia
nisso e se hjo me endano s descobri que esses seriam os meus alunos quando
cheguei 13. O bom & que eu consequi ter contato direto com a direcdo de medicina de
reabilitacio, entdo eu tinha um suporte, njo do Arquimedes, mas se precisasse saber
algo do fisioterapeuta, do psicologo, de qualquer um, eu tinha acesso. Mas durante,
n3o antes, njo antes de comegar. No fim, foi maravilhoso. Acabei ficando 13 por uns
4 anos e na verdade tive poucos alunos com essas caracteristicas. E acho que foi ai que
descobri mesmo como ser arte-educadora. Mas foi por mim mesma.

(Virginia Costabile)

Eu acho que njo estava preparada quando eu comecei. Um dia as criancas comegaram
a gritar e se bater e eu parei no meio da roda, coloquei as m3os fechando os ouvidos,
abaixei 3 cabeca e ﬁquei pensando ‘o que eu estou fazendo aqui’. O incrivel é com
essa minha reacdo infantil de pedir socorro pra elas, fez com que elas olhassem pra
mim e eu consequisse dar alquma coisa de danca pra elas. E isso acabou se tornando
uma ac3o planejada depois. Entio, no comego & uma ousadia atrds da outra. QJulimari

Pamplona)
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IV.1.b. Tornando-se arte-educador: “No come¢o é uma ousadia atras da outra”

As narrativas de grande parte dos artistas e educadores da danca entrevistados trouxeram
a tona questdes referentes a uma formagdo que se adquire no ambiente de trabalho. O que € ser
arte-educador? O que € ser arte-educador, especialmente em programas e/ou projetos socio-
educativos?

Como foi exposto no item IV.l.a., s@o poucos 0s que iniciam sua trajetéria de trabalho
nestes ambientes tendo uma ideia minima do que devem realizar, quem s@o as pessoas com quem
vao trabalhar ou mesmo onde e em que condi¢des esse trabalho serd desenvolvido.

Sem coordenacdo qualificada e em projetos que solicitam atividades artisticas, mas nao
sabem a abordagem que mais lhes interessa; que contratam profissionais tanto com formacao
superior quanto com a formacgdo tradicional de escolas de danga - como foi o inicio da grande
maioria dos entrevistados que até os dezessete/dezoito anos de idade s6 conheciam o processo
tradicional da danca, aprendendo um determinado estilo e atrds de um virtuosismo e tecnicismo -
0 processo em programas socio-educativos que clamam pela arte-educacido se torna um grande
experimentalismo que pode ser positivo ou negativo a depender das relagdes, das pesquisas
individuais e dos resultados.

O relato de Gisele Pennella resume essa situacdo. Sua formagdo se deu em escolas
tradicionais como a Escola Municipal de Bailados de Sdo Paulo e de Sao Caetano. Passou pela
Escola de Teatro da Fundacdo das Artes de Santo André e fazia aulas de jazz. Seu espaco de
subsisténcia era, prioritariamente, o da docéncia e frequentemente em escolas de ensino infantil e
em escolas de danca (academias) nas quais lecionava balé e jazz. Ao mesmo tempo tinha
experiéncias artisticas com o grupo de teatro Vento Forte e com Maria Mommenshon. Seu
primeiro contato com projeto socioeducativo foi no Programa Escola Aberta, da Secretaria
Municipal de Educacdo de Sao Paulo enquanto o projeto estava sendo implementado, no ano de
2000. Por isso foi voluntdria por alguns meses e em seguida foi contratada como prestadora de
servigo por um periodo de menos de um ano. Suas experiéncias artisticas lhe permitiram, mais do
que realizar mudancas metodoldgicas, convidar amigos desses grupos para desenvolverem
atividades em parceria, o que lhe proporcionou uma experimentacdo mais ampla do ensino de

arte na escola em que atuou.
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[..] Eu propus algumas oficinas e levei amigos de danca, do Vento Forte pra fazer algumas atividades. Mas 3
ades3o [da comunidadel n3o foi tio fcil; depois foi enchendo e tive boas experiéncias. Consequi trabalhar com
um pablico totalmente diferente do que eu tinha trabalhado até entjo. Porque af eu trabalhava com criangas,
algumas em situacdo de vulnerabilidade. [...] tinha aquela situacdo de alguém entrar armado no colégio [...] de
criancas que iam pra aula descalcas [...]1 - e o encanto de todo o trabalho que se propunha, criava a brincadeira e

at aquelas criancas sorriam - era muito gostoso. [...] (Gisele Pennella)

Ainda assim, na sequéncia de seu relato, ao tratar de seu trabalho realizado nos Centros
Educacionais Unificados (CEUs), em 2004, percebe-se o quanto ela ainda se mantinha na relagdo
de ensino-aprendizagem tradicional da danca. Ela relata que o CEU foi um espago de grande
conflito para ela porque foi ali que se deparou com a ideia de desconstrucdo da estrutura
convencional do balé e do jazz que eram as suas bases de formacao.

As experiéncias de formagdo e de entrada neste contexto sdo muito variadas, mas, na
maior parte das narrativas emerge o envolvimento inicial em que as descobertas do processo de
ensino-aprendizagem sdo solitdrias, individuais e muito experimentais. Assim como explicitam
os relatos de Italo ao dizer: “fui pegar informagio sobre as oficinas culturais e acabei caindo nos projetos
sociais. Eu njo tinha nogdo de nada disso.”; € o de Virginia Costabile sobre o seu primeiro contato com
projetos de cunho social realizado em Cotia, mesmo que este diga respeito a uma proposta
privada e individual, demonstrando como o seu processo foi “um grande laboratorio” ja que ainda
ndo tinha tido a experiéncia de desenvolver aulas de dancga para criancas, menos ainda para as
consideradas em situagdo de risco social e pessoal.

O que se nota € que normalmente, para a maior parte dos entrevistados, a ideia de iniciar
e/ou dar continuidade ao trabalho de danca na esfera dos projetos socioeducativos tem mais a ver
com a necessidade de subsisténcia material e a demanda de ofertas de ‘emprego’ do que com um
desejo pessoal ou a uma conscientizagdo politico-cultural.

Neste ambito, sdo poucos os entrevistados que relatam terem participado de experiéncias
preparatdrias para o desenvolvimento de atividades direcionadas para o publico jovem em agdes
cujos objetivos excedem aos do conhecimento artistico. Firmino Pitanga e Uxa Xavier sdo os
unicos que mencionam ja terem preparacdo para assumir tais atividades. Carlos Donizette,
Marjara di Paula e eu, pudemos antes de assumir a docéncia, passar pela condicdo de

“assistentes” e com isso, iniciamos um aprendizado na relacdo comunidade — educadores - arte
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seguindo as orientacdes do coordenador do projeto sempre presente, ainda que nao
necessariamente de uma abordagem metodoldgica diferenciada para o piblico em questao.

Em outro momento de meu percurso, como estudante do curso de Graduagao em Danca
da Unicamp, pude recomecar um trabalho em danca direcionado para criangas e adolescentes
consideradas em situacdo de risco pessoal e social. Foi neste momento, que dei inicio ao meu
encontro com a minha abordagem metodolégica, amparada, ndo pela supervisdo das Instituicoes
com as quais desenvolvi meu trabalho voluntariamente, mas pela possibilidade de orientacdo em
pesquisas de Iniciacdo Cientifica. Também é com isto que comeco a refletir sobre a distincao
entre ser professora de danca e arte ou artista-educadora. Questdes que ainda vem se estendendo
ja que tratar de arte e educagdo ndo ¢ “terreno facil de definir” (ECA, 2009), como ja mencionado
no inicio do primeiro capitulo.

Marjara di Paula também acredita que sua formagdo no curso superior em Educagdo
Fisica tenha lhe oferecido melhores condi¢gdes para direcionar as suas aulas de modo a ndo seguir
apenas aquilo que lhe havia sido proposto por seus professores anteriores. Outros dez
entrevistados que tiveram curso superior em danca também acreditam que esta formacao lhes
possibilitou a ampliagdo de seus conhecimentos para melhor lidar com esta realidade por mais

que também se refiram as diferencas entre a teoria e a prética cotidiana.
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IV.1.c.Uma historia diferente...

Para Marjara di Paula Ferreira a histéria foi um pouco diferente. Encontrei seu nome no
site do projeto Arquimedes, na lista de arte-educadores. Seu relato revelou-me uma grata
surpresa: ela foi uma das alunas de um dos programas da extinta Secretaria do Menor do Estado
de Sao Paulo. Participou do programa Clube da Turma e esteve 14 por um periodo de 3 ou 4 anos
(entre 1990 e 1994). Realizou aulas de danga até que o projeto acabou e ela saiu junto com a

professora Rosimaria de Souza, por volta de 1994.

Comecei a dangar com a Rosimaria de Souza no Clube da Turma Diadema, entio eu venho de um projeto social,
é onde comegou com essa historia de tirar os meninos da rua pra colocar num lugar e oferecer algumas
atividades. Isso foi em 89\90 mais ou menos. [...] Eu entrei nesse projeto, descobri a danca e me apaixonei pela
danga e eu tive a Rosimaria como uma pessoa muito importante na minha vida porque ela me encaminhou.
Acho que ela viu um talento em mim, viu uma vontade em mim pra querer sequir com aquilo e ela ficou me
levando pra ca e pra |3, me instigando pra conhecer novas coisas e af njo teve jeito, eu tive que comegar a dancar
profissionalmente mesmo. [...]1 Quando eu comecei a dancar com ela eu tinha 10\11 anos, mas at depois, aos 13
anos eu |3 estava acompanhando demais os trabalhos dela, comecei a fazer cursos profissionalizantes: balé, jazz,
danca contemporinea, danga afro. Eu comecei com danga afro. E tirei o DRT bem nova também, nem me

lembro com quantos anos, mas foi super nova.

Entrou na Cia Diadema para dar aulas nas comunidades onde ela era classificada como
“multiplicadora [...] eu ajudava a dar aulas para as criancas e quando ela ndo estava eu a substituia”. Mas, “como
agente multiplicadora eu n3o recebia, era como se fosse um estigio njo remunerado, porque era uma vontade
de aprender”. Juntamente com a professora, pode aproveitar para relacionar o seu trabalho como
“multiplicadora” e como bailarina profissional, passando por ‘companhias de danga contemporinea
com influéncia da Ivonice Satie, Sandro Borelli e outras pessoas que passaram por ali”.

Aos poucos foi assumindo aulas em outros projetos socio-educativos e conta que no inicio
ela se pautava nas vivéncias que teve com a sua professora o que se transformou com a sua
entrada na faculdade de Educacdo Fisica da Universidade Metodista, onde sua professora de
danca do Clube da Turma lecionava. A faculdade fez muita diferenca porque “antes eu pensava a
danga muito técnica [...] a gente buscava alta performance. [...]1 Depois, entendi que ao trabalhar com criancas
podia ser mais lddico. |...] eu comecei a ver a importincia da danca para a pessoa na sua formagdo pessoal.”

A transformagdo das possibilidades de olhar/pensar/ensinar/fazer danca durante o
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percurso na universidade também € relato recorrente, mas ndo unanime. Pensar a danga “muito
técnica” buscando “alta performance” e compreender que ha outras possibilidades “ao trabalhar com
criangas” e que dentre essas possibilidades o ludico ¢ um fator interessante, além de pensar a
danca para além de seu tecnicismo e pensd-la como educacgdo, ou seja, para a (trans)formacao
pessoal e coletiva s@o ideais que, de acordo com onze entrevistados, vem acompanhados das
reflexdes e experiéncias provenientes do ambito universitario.

Acredito que isso ndo significa que o ensino superior seja o Unico responsavel por esta
(trans)formacgdo. A importancia maior parece estar nos encontros, € nos processos de troca de
saberes entre pessoas com diversas experiéncias e de diversas localidades — como indicou Gisele
Pennella em sua entrevista ao relatar que aprendeu muito sobre o ser arte-educadora com a equipe
com quem teve maior proximidade durante sua estada no Projeto de Iniciacdo Artistica no CEU.
Ainda assim, a passagem pelo curso superior, de acordo com estes entrevistados, teve
importancia no sentido da transformacao do olhar sobre a danca mesmo compreendendo que nao
€ apenas a formacdo superior que necessariamente faz um artista e educador; e sim, as
experiéncias que cada um pode vivenciar e a busca, a partir de um descontentamento com aquilo
que € imposto, por vivéncias diferenciadas.

Assim, nota-se que, 0s cursos superiores podem se tornar campo fértil para essas
indagacoes ja que ali - diferentemente da nebulosidade em que € tratada a danca fora desse
ambito, enfatizando o aprimoramento técnico da reproducdo mecadnica que pretende a
homogeneizacdo e a disciplinarizacdo dos corpos, velando o outro lado da danga, e da arte — €
possivel um outro olhar, aquele que compreende e respeita os varios pontos de vista, que estimula
a expressividade e a criatividade individual e coletiva de cada grupo. Também porque os espacos
de experimentacdo que se diferenciavam do habitual processo de iniciagdo a vida da bailarina —
fazer balé e jazz — eram escassos e ainda sdo, dependendo das regides de Sao Paulo.

Marjara di Paula, diferente da maior parte dos artistas e educadores de danca
entrevistados - fazendo analogia com a canc¢do interpretada por Marisa Monte - era vizinha,
morava perto, falava a mesma lingua, se encontrava em seu proprio mundo. Porém, também foi
obrigada a estar apenas de passagem, sobrevivendo na passagem de um projeto a outro como

veremos em outro momento deste trabalho.
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IV.5. ATRAVESSANDO 0S NAO LUGARES
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IV.5.a. Entrando nos espacos ou atravessando os nao lugares?3

Os espagos educativos tem que ser
interessantes - visualmente interessantes. B

preciso organizagao pra se obter o maximo

de liberdade.

(ALBANO, 2013)

Falar do espaco que € oferecido para atividades de artes ndo parece tarefa facil. Muitos
acreditam, incluindo os proprios artistas, que com criatividade tudo se resolve. O espaco fisico
e/ou o material necessdrio para as atividades artisticas nem sempre € visto como algo
imprescindivel, j4 que parece haver um senso comum que transformou o artista e educador em
um mito, um ser que, ao ter criatividade, tem condi¢des de desenvolver atividades com qualquer
coisa e em qualquer lugar. E € verdade, o artista € curioso e pode promover a curiosidade em seus
alunos procurando driblar as intempéries ou passar pelas pedras que vai encontrando no caminho,
transformando tudo isso em arte. Ha varios exemplos de artistas que desenvolveram um trabalho
artistico qualificado utilizando materiais disponiveis no dia-a-dia ou na natureza e o espaco fisico
das ruas da cidade como mote criativo. Porém, isso ndo pode se tornar regra como algo dado
naturalmente, sem que exista um planejamento consciente de projeto diddtico para essa
construcao.

Quando se discute sobre o espaco fisico para aulas de danga, por exemplo, normalmente

nos referimos a uma sala ampla, com possibilidade de ser fechada para o desenvolvimento de

8 Tomei a liberdade de assumir a express3o n3o lugares - discutidos por Certeau (1998) e por Augé (1994) - para tratar
das localidades fisicas que alguns programas e projetos socioeducativos encaminham os profissionais de arte para
realizarem as suas atividades quando estas ndo sdao estruturas construidas especialmente para o desenvolvimento de
determinado conjunto de projetos. Além disso, os ndo lugares referem-se a ideia de que qualquer lugar pode ser utilizado
(campo de futebol, praca entre outros). Assim como os ndo lugares caracterizados por Augé (1994) estes se caracterizam
por serem espacgos de passagem de “Um mundo prometido a individualidade solitaria, a passagem, ao provisério, ao
efémero [...] (AUGE, 1994, p. 74). Para Augé (1994) que caracteriza esses ndo lugares é a sua transitoriedade, nos quais
sempre se esta de passagem. Porém ele se refere as rodoviarias, aeroportos ou estagdes de trem ou aos grandes centros
comerciais como os shopping centers e hipermercados. Assim, “[...] um espago que ndo pode se definir nem como
identitario, nem como relacional, nem como histérico definira um ndo lugar” (lbidem, p. 73)
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atividades introspectivas sem interferéncias quer seja de ruidos externos, quer seja por motivo de
cumplicidade adquirida entre os participantes de uma aula; uma sala com um minimo de
isolamento acustico, que tenha um bom aparelho de som (no minimo) e na qual se possa oferecer
também um trabalho com musica ao vivo sem preocupacdo de invadir a sala do professor ao lado.
Pensa-se, principalmente, na importancia de um piso adequado e limpo para que se possam
desenvolver atividades corporais com o maior indice de liberdade corporal possivel, ou seja, para
que educador e educando possam trabalhar com os mais variados elementos da mecanica corporal
(deitar, saltar, rolar, escorregar, equilibrar-se, entre tantos outros) e para que o trabalho
desenvolvido nao seja prejudicial a saude.

De modo mais amplo entende-se que um espaco adequado para o fazer artistico, ndo
somente corporal, pode desenvolver a percepcio dos educandos com maior fluidez,
possibilitando uma diversidade de experimentacdes corporais que em estruturas nao apropriadas
seriam impossiveis. Os espagos educativos e artisticos precisam ser estimulantes e significativos
porque a educacdo sensivel, estética, artistica e corporal passa também pela arquitetura, pelo
mobilidrio, pelos adornos e por seu entorno e isso também € fundamental para a criagdo.

Com estas consideragdes nao pretendo deixar de lado a importancia que os espacos nao
convencionais t€ém para o processo de criacdo em arte. Estes também sdo imprescindiveis para

outras divagacgdes criativas, porém devem ser uma escolha didatica e ndo imposi¢cdes adaptativas.

Eu comecei num espaco ideal, diferente da maioria dos projetos em que trabalhei. No projeto social do Clube da
Turma tinha uma sala enorme, com piso de madeira, espelho, barra, tudo. Isso porque era um projeto piloto do
governo. Os espacos dos bairros de Diadema e Terezinha eram muitos bons. Mas hoje, vocé pode ir visitar esses

espacos e eles estjo jogados, dd uma pena, um espaco tjo bom que nio & aproveitado. (Marjara di Paula)

Diferente da experiéncia que Marjara teve em seu primeiro contato, como aluna, no Clube
da Turma de Diadema onde a sala de aula era bem equipada para a danga, grande parte dos
projetos socioeducativos, parece ter tomado como regra o argumento de que “o ato de ensinar é
barato”, expresso por Alda Marco Antonio em entrevista cedida ao Programa da TV Cultura, cujo
trecho se encontra no capitulo anterior. E essa perspectiva, exposta pela ex-secretdria de aprender
“a trabalhar com poucos recursos” [...] ensinando “nas vielas das favelas [...] nos campinhos de
futebol” que fez o programa A Turma Faz Arte ser “considerado nimero um pelos cientistas da

ONU”. Fez-se crer que nao hd nenhum problema em ndo se proporcionar atividades artistico-
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educativas em dia de chuva ja que “nao tem telhado” e que “o prédio, as vezes, ¢ importante, mas
o prédio sozinho ndo faz escola”.

Estes argumentos podem ter sido relevantes para somar forcas no sentido de abrir
caminhos para instaurar uma nova etapa de ensino de arte. Se por um lado, como dito
anteriormente, os programas criados pela Secretaria de Estado do Menor eram inovadores e
organizaram experiéncias com artistas renomados que foram muito positivas; por outro, na
medida em que as problemdticas, no decorrer do tempo até a nossa atualidade, ndo foram
superadas e que os argumentos utilizados inicialmente foram banalizados, servindo para justificar
baixos investimentos na arte e educacao, as criticas negativas marcadas por essas experiéncias,
como abordarei a seguir, ganham forga.

O meu corpo, como arte-educadora, em um dos projetos do Programa A Turma faz Arte,
ao contrdrio do otimismo que o discurso de Alda Marco Antonio tenta fazer crer, ressoou
negativamente sobre o valor que se deu a educacdo. O “ensinar barato” difundido como positivo
e otimista, até os dias de hoje, nos mais diversos programas e projetos socioeducativos, talvez por
ter sido endossado pela ONU, me traz a memoria da dureza, da pobreza (no sentido amplo da
palavra), das limitagdes, das pedras que tive que saltar ou reorganizar em meu percurso como
artista e educadora de danca em programas socioeducativos.

O Programa A Turma Faz Arte foi o primeiro contato que tive na esfera das acdes
socioeducativas e ali comecei a perceber que o discurso ndo condizia com a realidade: as
limitacdes de um espaco inadequado, as dores no corpo, a estafa, o espaco nada aconchegante,
nada propicio a arte sdo pedrinhas que ficaram incrustadas na memoria de meu corpo. Pergunto:
ndo € caro as custas de que e de quem?

Meu corpo, o de tantos outros artistas e educadores de danca e o das proprias criancas e
dos adolescentes sabem.

Nao é caro as custas dos saldrios baixos e dos frequentes atrasos dos mesmos para 0s
profissionais que se envolveram com o projeto. As custas da alta rotatividade dos mesmos
profissionais porque ndo podem dar continuidade ao trabalho para ndo criarem vinculos
empregaticios; as custas de ndo terem tempo suficiente para criar vinculos afetivos
imprescindiveis para esse aprender/fazer danca-arte; as custas da falta de um planejamento
continuo e crescente qualitativamente que muda a cada troca de governo; as custas da falta de

uma formacgdo de equipe para a construgdo politica-educacional-cultural de um projeto comum.

-159 -



Também as custas do espago adequado para o fazer artistico com instalagdes deficitarias.

Seu discurso continua com "/...] A Turma Faz Arte, acontece nas favelas, que acontece
nos campinhos de futebol; dia que chove ndo tem esse programa, ndo tem telhado. [...]" ao que
eu complemento: se chove ndo tem atividade, se o Sol estd forte demais ndo tem atividade, se
venta demais nao tem atividade, se faz frio ndo tem atividade. Esperemos um dia comum,
daqueles em que o ar estd meio parado, o Sol ameno...Na "terra da garoa" teremos mais dias sem
atividade do que com atividade. "sem telhado" a espera do tempo ameno...Assim € barato mesmo.

E nesse sentido que eu considero A Turma faz Arte como um projeto de ndo lugar.
Acontecia, como Alda Marco Antonio diz, em algum campo de futebol em meio a uma favela,
em alguma igreja das proximidades ou em um centro comunitdrio. Provavelmente os programas
da Secretaria do Menor do Estado de Sdo Paulo foram mesmo referéncia mundial, porém para o
bem e para o mal. Outros programas como o Projeto Arquimedes, criado pela Secretaria Estadual
de Cultura de Sao Paulo se configuraram nesse mesmo molde.

Muitos dos programas em que trabalhei mais tarde tinham essa forte caracteristica de ndo
lugares. Meu corpo ficou deveras marcado por estes ndo lugares, paradoxalmente, marcado
negativa e positivamente.

Lembro de um dos primeiros dias em que fui a favela da Coreia, Jd. Umuarama, como
assistente do professor de danca. Era um saldo, com um pequeno palco ao fundo, com o piso de
cimento duro e dspero, dois banheiros pequenos, uma porta e... ndo lembro de janelas. As
criancas e adolescentes faziam aulas descal¢os, o professor e coordenador do projeto de danga
estava calcado, assim como meu colega, também assistente de danca, e eu. No meio da aula foi-
lhes solicitado que, enfileirados, realizassem giros para um lado e para o outro, avangado a frente.
Eu, como assistente, ajudava a tirar ddvidas sobre o exercicio, fazia corre¢des, demonstrava
exercicios (passos de danca)...Chegou a vez de um garoto de uns 14 ou 15 anos realizar o
exercicio. Ele parecia em duvida, fui-lhe mostrar como se fazia e ele retrucou: "Mas a sra. estd
de ténis, eu to descalco vou ficar com o pé todo machucado”. Nunca mais esqueci isso. Na
empolgacdo adolescente de querer fazer a coisa certa — eu tinha apenas 18 anos de idade: - "¢
verdade, tem razdo" - tirei o ténis e segui até o fim da aula e todas as aulas seguintes, continuei
descal¢a, assim como os alunos eram obrigados a estar. O garoto fez o exercicio comigo. Ganhei

a confianca da turma para seguir o trabalho. Mas também ganhei muitas bolhas na sola do pé.

Mas na época, aluna de balé, ndo achava que isso era algo importante a se pensar, afinal de contas
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eu tinha os dedos cheios de bolhas ensanguentadas quase todos os dias por causa das sapatilhas
de ponta.

O espaco em que Marjara di Paula se sentiu acolhida, que a fez se apaixonar pela danga e
que fazia parte do mesmo conjunto de programas desta Secretaria — o Clube da Turma de
Diadema — de acordo com a entrevistada, foi simplesmente abandonado. Mas apesar do
ressentimento de Marjara, o Programa Clube da Turma continua sendo efetivado pela Secretaria

de Desenvolvimento Social do Estado de Sao Paulo e

implantado em prédios proprios do Estado, localizados em regides caracterizadas
pela exclusdo social, constituidos de gindsio poliesportivo, quadras, campo de
futebol, piscina e salas especiais onde sao realizadas atividades esportivas, culturais,
educacionais, artisticas e alimentacdo didria para os beneficidrios do programa. [...]
sdo espagos que propiciam o desenvolvimento de atividades diversificadas para
criancas e adolescentes, possibilitando vivéncias através da arte-educacio,
expandindo sua criatividade, sua iniciativa e sua expressﬁo.84

Hoje em dia hd investimentos em espagos fixos como € o caso da Casa da Solidariedade,
dos Centros Educacionais Unificados (CEUs) e das Fabricas de Cultura, no entanto ainda
persistem os programas que atuam com parcerias € que mantém as caracteristicas de ndo lugares.
Nestes incluem-se as escolas publicas que oferecem o espaco, quase sempre, ndo apropriado para
atividades de danca e de outras linguagens artisticas. Os espagos fisicos construidos ou
revitalizados podem continuar com a aparéncia de ndo lugares. Isso porque ndo € apenas uma
construgdo fisica que faz o lugar. Nesse sentido, o discurso de Alda Marco Antonio sobre esta
questdo parece surgir como estratégia que desloca os sentidos para fortalecer a ideia de um ensino
barato. Veremos mais adiante que, mesmo tendo o espaco, ainda hd a necessidade de que seja
ocupado com planejamento e isso nem sempre € uma realidade. Para os artistas-educadores estes
também se tornam apenas lugares de passagem.

Apesar da existéncia de programas e projetos que construiram edificios com espacgos
especificos para as dreas artisticas, oito entrevistados comentam sobre suas passagens em
estruturas inadequadas para o trabalho corporal. Marjara di Paula, por exemplo, ressente-se de ter
iniciado sua vida na danca em um espacgo que ela considerava ideal e ndo ter tido a possibilidade

de desenvolver seu trabalho no ambito da arte-educacdo do mesmo modo:

8 Disponivel em http://www.desenvolvimentosocial.sp.gov.br/lenoticia.php?id=282. Acesso nov\2013.
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Eu trabalhava no meio de varias pilastras, o chjo com varios tacos arrancados, pedacos com cimento. Num outro
espaco era um anfiteatro que tinha um carpete que raspava o joelho no chio e ficava aquele vergio na perna. E
ainda era bem pequeno. A gente dangava no meio das cadeiras, enfim...como a maioria dos lugares. A arte é
sempre mardinalizada, ndo se tem um espaco adequado pra trabalhar, sempre muito complicado. Mas deu certo.

(Marfara di Paula)

E um relato que se repete varias vezes durante as entrevistas.
Tatiana Rodello relembra a sala em que deu aula em projeto social pela primeira vez,
ainda durante o segundo ano da faculdade (em 1996), em um projeto da prefeitura de Campinas

que lhe pagava como estagidria:

Eu dava aula num qalpdo que vivia sujo de terra, e eu n3o sabia dar aulas sem chjo, sem ser com o pé descalco,
entjo as mies cheqavam antes, mas isso depois de algumas semanas que a gente comecou, pra limpar, lavar o

chio, ficar limpinho pras criangas terem aula comigo. Porque sendo n3o tinha como (Tatiana Rodello).

No mesmo sentido Julimari Pamplona traz a lembranga do programa Escola da Familia,

da Secretaria de Educagdo do Estado de Sao Paulo:

Tenho uma histéria pra contar sobre a Escola da Familia: a gente trabalhava aos finais de semana e era um dos
projetos que eu encaixei com os outros trabalhos que eu fazia. Eu ia pra Mairipord, final do mundo. Pegava o
trem e i3 pra Mairipord. Dava aula numa sala de aula, eu tinha que tirar todas as carteiras e passar um pano
porque o chio era preto, n3o tinha a menor condicio de fazer nada. Eu chegava, tirava as carteiras, limpava...uma
vez meu marido fez isso junto comigo, porque como era longe, ele ficou com dé e foi me levar. Quando ele viu
aque[a situacdo arredacou as mangdas e ajudou a limpar a sala. E uma coisa que 3contece muito em nossa

profissio, a familia, os amigos, os namorados ajudam (Julimari Pamplona).

E Uxa Xavier praticamente conclui, a partir de uma experiéncia que teve com o Instituo
C&A, o que significa "projeto social" a partir de uma reflexdo cujo foco € a relagdo com o
espaco. Além disso, sua narrativa aponta para aquilo que permanece arraigado a ideia de trabalho
socioeducativo, recuperando a ideia, duas décadas depois, de que trabalhar com arte e, em

especial, em agdes socioeducativas pode ser um ato “barato” e pode ocorrer em qualquer lugar.

Fiz parte de um projeto denial, de 2001 a 2003. Chamava-se “Criando Criangas” do Instituto C&A sob
coordenagio de Simone Alcantara [...] o Acicio Valim fazia o trabalho com os professores e eu fazia o trabalho

com 3s criangas. Era do Instituto C&A em parceria com uma associa¢do que comegou com 3 historia da ‘'mae
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crecheira’, em Osasco. Eram as mes na rua que ajudavam as outras mies que iam trabalhar. As “m3es crecheiras’
virariam creches com proﬁssionais e 3 C&A entrava como parceira para levar esses proﬁssiohais a fazer uma super
capacitacdo, a longo prazo, com os educadores dessa creche. Os educadores tinham que assistir 35 minhas aulas
com 3s criangas. Era 3 ponte pra fazer todas as conexdes e criar esse sigmﬁcado da importincia da danga pra
criana. [...1Eu dava aula 13 dentro do Instituto C&A. Eles construiram uma sala de danca que era imensa;
projeto do Stagium que estava nesse projeto antes de nossa equipe. A sala era algo inacreditivel. [...] Era uma
época em que estava ‘bombando” a ideia do terceiro setor. As criancas chegavam de dnibus na C&A e ganhavam
lanche. Ficavam numa euforia porque iam passear de dnibus, entrar na C&A e tomar lanche. Até eu baixar a bola
desse povo era uma loucura. E as professoras que tinham que assistir a aula sumiam na lojinha da C&A e
voltavam cheias de sacolas. Passou-se um ano, perdemos a sala que virou um almoxarifado. Olha s6 como & essa
questio do projeto social. Mas foi um projeto muito legal. Perdemos a sala. Tinha um campo de futebol, num
bairro Rochedallae que era administrado pelos traficantes. E tinha um troco que era um pouquinho mais essa
sala comprida [3m X 6m] que era dividia em vestiario, barzinho, balciozinho, uma salinha e uma sala que era
metade desta. E foi 15 que eu fiquei com as criangas. Mas a gente era tdo feliz 13 dentro! Porque ai njo tinha
lanchinho, n3o tinha mais a obrigacio com as professoras, porque no cabia. Tinha bem menos alunos. Comecei
a ficar com os mais velhos. [...] Mas olha, foi um trabalho incrivel! Porque estavamos tio préximos naquele
espaco. Era uma proximidade tio absurda que ou nos amavamos ou nos odidvamos. E optamos por nos amar.
Pude ver aqueles corpos. Pra mim foi um momento muito, muito forte e eu trago isso agora [em outros
projetos]. Que foi ler e conviver com aquele corpo machucado, aquele corpo que apanha, aquele corpo que
trabalha e que & uma crianca. Ali n3o tinha como fazer aquecimento por exemplo, n3o tinha com fazer roda,
porque a sala era uma linguica. Tinha uns 13 ou 14 dentro daquela sala com vitrd, ndo tinha janela, era um vitrd.
N6s fizemos um varal gigante no meio do campo de futebol com os desenhos deles. E o que podia ser feito
porque n3o tinha muito dinheiro. [...] Ahh! E o Sebastian invadia a minha aula pra fazer I3 a propaganda, tinha
que ter foto minha com ele...em outro momento a creche recebeu um contéiner de roupas e eu tive a ideia de
fazer um breché e [...] as criancas dancaram e fizemos um desfile de modas. E as criancas dizendo “nds fazemos
danca contempordnea” - olha que coisa mais genial. [...]1 A Instituicio ficou mais por conta de pagar os nossos
saljrios e “o resto vocés que se virem”. Eu i3 uma vez por semana, ficava o dia inteiro 13.

(Uxa Xavier)

Nota-se, que apesar da constru¢do ou revitalizacdo de vdrias estruturas fisicas para a
realizacdo de projetos socioeducativos com arte - que incluem salas de danca com piso
apropriado, espelhos e barras — o mito de que educar e fazer arte sdo atos baratos persistem nas

mais variadas formas.
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IV.5.b.A (DES)esperanca nos espa¢os construidos

Nio s6 de ndo lugares sdo realizados os projetos socioeducativos. Existem, como ja visto,
programas e projetos realizados em prédios préprios do Estado ou do Municipio, construidos
especialmente para se tornarem o centro das atividades a serem realizadas, como € o caso dos
CEUgs, ou revitalizados, como € o caso da Casa da Solidariedade I e II, das Fabricas de Cultura,
das Oficinas Culturais entre outros. Porém, os prédios sao constituidos da vida que os habitam e
nao apenas de paredes frias que subdividem os ambientes. Se a subdivisao ambiental ndo for bem
planejada e adequada a cada atividade que o projeto se propde a articular, isso também ndo sera
suficiente para um trabalho qualitativo em arte.

Vou tratar aqui especialmente de dois espacos: a Casa da Solidariedade e os CEUs
entendendo que eles refletem as ocorréncias de outros espacos com caracteristicas semelhantes.

Dou inicio pela Casa da Solidariedade porque as memdrias de Tania retratam um lugar e
uma experiéncia bem diferente da minha e por isso mesmo me parecem representativos para
destacar a reflexdo sobre a necessidade de se pensar a arquitetura do lugar ou mesmo a ocupagao
do espaco de modo consciente, juntamente com o plano politico-pedagégico e ndo apenas
resultado de arranjos infundados.

Minha experiéncia neste projeto se deu nos anos entre 2000 e 2003. Passei pela Unidade 1
por uns seis meses e fui transferida para a Unidade II quando esta foi criada. Tania acabou entrando
na Unidade I. Participamos do mesmo projeto, com os mesmos ideais, tendo o mesmo diretor
artistico. Ainda assim, o espaco fisico e a equipe de cada uma das unidades parece ter sido decisivo
para que o trabalho tivesse ou ndo bons resultados tendo como fatores determinantes o acolhimento
tanto do espaco fisico quanto dos profissionais que faziam parte da equipe.

A infraestrutura fisica das duas casas me chamou muito a aten¢c@o por serem casardes
restaurados e reformados. Era uma delicia entrar naquele espaco com piso e cheiro de madeira,
com o aconchego da antiguidade. Grandes escadarias...Mas na Casa I a sala de danca era do lado
de fora. Um grande saldo provavelmente construido depois, com piso emborrachado, sem janelas,
uma salinha do lado de dentro para guardar material e utilizada como sala da Educacao Fisica e
duas portas grandes de vidro cuja visdo era para o pdtio e para a quadra. O aconchego e a
privacidade necessdria desapareciam por completo ali.

Ja na Casa II, as aulas aconteciam nas salas internas do casardo. Piso de madeira, porta de
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madeira e grandes janelas. O problema era o ruido da rua ja que as janelas eram voltadas para
uma avenida movimentada do centro da cidade. Mas ali, eu fechava a porta e realizava o meu
trabalho sem nenhuma interferéncia externa, a nio ser o ruido da rua. Eu adorava dar aulas ali.
Claro que também tive dificuldades, mas eram dificuldades do ambito comportamental ja que as
criancas e os adolescentes (meninos e meninas) eram obrigados a participar das aulas,
independente de seus desejos e/ou interesses. Minhas lembrancgas do trabalho de danca especifico
com as criancgas sdao as melhores. Eu tinha liberdade de desenvolver as aulas que eu desejava,
tinha o apoio do diretor artistico e ainda conseguia desenvolver aulas de danca para além da ideia
simplista de "tirar os meninos da rua". Chorei com uma turma de adolescentes, formada
majoritariamente por meninos, porque nao paravam quietos e nao aceitavam o que eu propunha,
nem mesmo aquilo que eles mesmos solicitavam - quando notavam que era mais dificil,
desistiam. Chorei porque gritei com eles. Chorei porque nio sabia mais o que fazer. Mas também
me alegrei com eles porque pudemos criar vinculos afetivos - dado o tempo de acompanhamento.
Me alegrei diante de algo que me surpreendeu, quando varios alunos, de turmas diferentes, me
pediram para abrir uma turma especial de aulas de danca cldssica. E me alegrei ainda mais, tendo
esperancgas no projeto, quando, aberta a tal turma, as sete horas da manha, duas vezes por semana,
antes do horario de iniciar as atividades da Casa, tive uma grande surpresa: a sala com mais de
vinte alunos, entre meninos e meninas de diferentes faixas etdrias, acordando mais cedo para
participarem da aula! Era mais um sonho que se realizava, ndo pelas aulas de danga cldssica, mas
pelo desejo despertado naqueles meninos e meninas. E foi mais um sonho de esperanca levado a
morte. Troca de governo e, novamente: rua!!

Infelizmente para Tania Glauser a experiéncia ndo foi tdo positiva:

As minhas aulas na casa eram muito dificeis: primeiro, porque eu sentia que existia um preconceito muito
grande por parte dos proprios professores, principalmente com relagio aos meninos. Sempre tinha uma piadinha:
“ah, vocé vai pra aula de danca?” ... Tinha muito isso na Casa I. E isso professores homens e mulheres. Entjo os
alunos quando entravam pra fazer aula, njo faziam. E af...os meninos nio faziam, obviamente que as meninas
também n3o. Entio muitas vezes eu njo consequia dar aula! Nos primeiros meses foi tudo bem, mas depois foi
piorando porque ... n3o sei, acho que os professores foram criando esse contexto. [...] Me lembro de uma
situacio muito séria que aconteceu 13: uma pessoa, que era assistente social, entrou na minha sala pra dar um
recado. Ela viu um aluno se comportando de modo que ela ndo gostou [pela porta de vidrol e ela [entrou]

pegou a crianca pelo braco e gritou com ele “vocé 13 de castigo!! vocé ndo pode tratar professor assim!” sabe? Eu
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lembro que ela pegou a crianca e a colocou no canto e eu ﬁ'quei chocada e eu n3o sabia nem o que falar, e 3
crianca |3 no canto chorando. Deu o recado dela e pronto. Era uma das turmas novinhas que a gente tinha. Bom,
a mulher foi embora, eu fui conversar com a crianca e ver se ela se acalmava e voltava pra turma. [Além disso,]
dentro da sala em que eu dava aula, tinha outra salinha que era da Educacio Fisica para guardar materiais. Era um
problema porque os professores entravam e saiam a qualquer momento e muitas vezes, quando a aula estava
dando certo, o professor entrava fazendo piadinha e acabava com a aula. Ainda tinha a questio da masica. As
meninas so queriam dancar o ‘Tchan’ e eu n3o sentia nenhum apoio pra tentar me ajudar a resolver essa situacio,
muito pelo contrario aquelas piadinhas por parte dos professores continuavam. E ainda mais, esses professores de
Educacio Fisica colocavam essas masicas nos intervalos e af piorava 3 minha situacio em sala de aula. Eu queria
experimentar coisas novas, queria que eles experimentassem coisas novas, queria que eles pesquisassem outras
coisas, vivenciassem outros movimentos, outras coreografias. E eles s6 queriam aquilo. E até na prépria aula de
Ed. Fisica o que muitas vezes acontecia € que os meninos ficavam jogando futebol e as meninas ficavam com o
som ligado dancando as coreografias do Tchan. Entio qual & o sentido das aulas de danca? Perde todo o sentido.

(Tania Glauser)

As experiéncias nos espacos fisicos dos primeiros CEUs construidos demonstram o quao
importante foi para os artistas e educadores de danga terem a oportunidade de vivenciar um
espaco adequado para o trabalho corporal.

Os CEUs sdo edificios construidos especialmente para atender projetos educacionais,
culturais e esportivos nas periferias de Sdo Paulo. Sdo edificios que abarcam uma Escola de
Ensino Fundamental I, uma Escola de Ensino Infantil, piscina, um prédio para atividades
esportivas e culturais. A parte cultural, na qual as atividades de Iniciacdo Artistica eram
oferecidas, contém uma sala multiuso com piso de madeira, com aparelhagem de iluminagdo para
ensaios e/ou apresentagdes menores; um ateli€ de artes visuais, uma sala espagosa com piso frio e
janelas; uma sala de espacosa de danga, com piso adequado, espelho e barras.

O CEU em que trabalhei tinha as janelas voltadas para a avenida principal e do outro lado
da sala estava a quadra esportiva - um piso abaixo, mas com um espago aberto, que propiciava a
visdo da quadra por parte de quem estava na sala de danca. O aspecto negativo desta sala era a
invasdo de ruidos por todos os lados. Em minha primeira semana de aulas nesse espaco fiquei
sem voz. Mas, as aulas de danga ndo ocorriam apenas nesse espaco, utilizdvamos a sala multiuso
que era muito acolhedora e aconchegante por ser fechada e menor. Com piso de madeira, era-nos

permitido rolar no chdo com muita tranquilidade e a aceitagdo dos alunos para as atividades era
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muito bem vinda. Também ofereciamos aulas no préprio teatro, que nos propiciava aulas
descontraidas e acolhedoras com a pratica da experiéncia de observacdo estética. Por vezes,
quando ocorriam atividades extras ou quando haviam muitas turmas disputando os espagos, nos
encaminhavam para uma sala de piso frio porém, espacosa. Perdiamos aconchego, mas como isso
ndo era frequente nao nos importdvamos tanto. E em apenas um ano pudemos ver um trabalho
artistico que nasceu.

Carla Morandi também demonstra seu encantamento com o projeto EMIA-CEU durante a
gestdo da prefeita Marta Suplicy e inclui em seu relato o quanto o espacgo fisico é importante,
mas, como isso se completa com o ambiente propicio que também se constroi nas relacdes

pessoais e estéticas daqueles que compartilham saudavelmente o espago:

Eu achava aquele espaco excelente. [...]1 A sala que eu trabalhava que eles chamavam de multiuso era 6tima,
aquele piso de madeira, embora escorreqadio... - era aconcheqante, a sala era aconchegante e trabalhavamos
muito no chdo, eles queriam ficar no chio. Eu njo trabalhei na sala de danca. J3 pros pequenos era em outra
sala, o “atelié”. Essa era fria, porém tinha uns colchonetes e eu dava o maximo que podia. Era um espaco muito
amplo, mesmo com as mesas que tinha podiamos trabalhar bem corporalmente porque tinha espaco. O
ambiente faz muita diferenca [fazendo um contrapontol, depois fui trabalhar em escola pablica e os alunos n3o

queriam tirar o sapato, nem ir pro chio porque o piso era sujo e frio. [...] (Carla Morandi)

E Tania Glauser complementa:
[...] o fato de ter um teatro dentro [do CEV] era importante, porque na semana que tinha espeticulo - podia ser
de danqa, de teatro... - nossa tudo mudava! Assistiamos a um espeticulo com as criangas e na outra semana elas

estavam muito empolgadas, [...] elas queriam fazer aula, elas tinham empolgacdo, elas tinham ideias, elas eram

produtivas demais. A estrutura era outra.

-167 -



IV.6. Os CEUS dando visibilidade as CONTRADICOES e AMBIVALENCIAS das

acoes socioeducativas
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Eu fiquei encantada com o projeto da EMIA [EMIA-CEV)
Eu gostei muito de trabalhar 13.
(Carla Morandi)

Quando estjvamos na primeira fase do CEU, tinhamos todo
aquele amparo pela EMIA. O projeto era lindo, eu adorava!
(Gabriela Salvador).

Eu achei um projeto muito interessante quando comegou porque
tinha as 4 linquagens... no inicio (em 2004) era o trabalho
parecido com o da EMIA, de iniciagio artistica. J3 foi colocado logo
de cara que a proposta nio era formar artistas mas sim, talvez,
iniciar o interesse de alquém que pudesse sequir pra frente. Mas que
o importante era que eles tivessem contato com as experiéncias
artisticas e que pudessem de alquma forma levar isso pra vida deles e
que isso fosse alguma cois3 que somasse como uma Forma diferen’ce

de aprendizagem ... (Silvia Gaspar)

As turmas de jovens tinham, no maximo 15 alunos
e 3s de criangas que er3 dividida com outro arte-
educador, tinham 20 alunos. Quer dizer, era um
niimero suficiente de alunos por professores. (Carla

Morandi)

Os alunos se inscreviam, era um grupo grande mas limitado de alunos...
Eu gostava e achava interessante essa proposta de primeiro eles [as criangas
e os adolescentes] se inscreverem, de que quem estava afim de fazer, fazia..
E parece que tinha muito mais dente interessada do que quando eles
obrigaram [o que ocorreu com 3 mudanca de dovernol. (Gabriela

Salvador)
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IV.6.a..0 CEU era um céu pra mim e virou um inferno

Os CEUs representam, a partir das memorias trazidas pelos entrevistados, um espago
emblemadtico, simbdlico e representativo que evidencia as contradi¢des em que estdo envolvidos
os projetos sociais — porque engloba todas as discussdes trazidas de modo mais fragmentado em
todos os outros projetos socioeducativos e culturais destacados. Aqui, apesar das diferentes
caracteristicas entre outros projetos socioeducativos e culturais, demonstra-se claramente como
0s projetos sdo construidos e como as esperangas, os ideais, as crengas futuras sao moldados até o
momento chave em que tudo comeca a ser modificado. As esperangas de uma possibilidade real
de trabalho construtivo, os ideais, as crencas nas possibilidades de um trabalho artistico e
educacional em programas e projetos socioeducativos sio destruidos a cada mudanga de governo.
Implode-se a ideia anterior, abandona-se o que vinha sendo construido, implementam-se novos
moldes por cima dos escombros que ficaram. Isso parece ciclico. Qualquer que tenha sido o
projeto, as ascensdes e quedas se repetem.

'O CEU era um céu pra mim..e virou um inferno” € frase recorrente em quase todas as

. . . . 85
narrativas dos entrevistados para esta pesquisa e que tiveram passagem por este lugar.

CEU ensolarado

O primeiro momento do Projeto de Iniciacdo Artistica dos Centros Educacionais
Unificados (gestao de Marta Suplicy - PT, 2001-2004) foram marcados por um encantamento por
parte dos arte-educadores - como eram chamados na época - contratados. Todos, sem excecao,
demonstram em seus relatos, durante as entrevistas, apreco pelo trabalho que puderam realizar e
elencam como fatores determinantes: a relacdo com o espaco fisico; a relacdo de equipe; a
possibilidade de troca de experiéncias a partir de um trabalho interdisciplinar que pode ser
desenvolvido; a ideia de que os alunos se inscreviam para as atividades que desejavam e nao
eram obrigados a participar delas; a quantidade de alunos ideal para cada professor e para o
espaco, e, finalmente, a possibilidade de realmente trabalhar com arte, que incluiu apresentacdes

finais, em cada CEU, e no teatro para a comunidade reunindo as quatro linguagens artisticas em

% Dos 18 entrevistados, 11 passaram pelos CEUs.
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um sé espetélculo.86

E um encantamento, mas nio um encantamento romantizado e alienado. Os entrevistados
ressaltam o lado positivo sem deixar de lado os pontos negativos considerando que eram aspectos
a serem desenvolvidos no decorrer do tempo e acreditando que seria possivel. A exemplo disso,
Silvia Gaspar acreditava que a ideia de ter alunos que se inscreviam voluntariamente era muito
boa, no entanto, enfatiza que leva tempo para que haja um nimero considerdvel de alunos que
néo desistam no meio do processo. E exatamente o tempo do processo, da maturac¢io, tempo para
que a comunidade compreenda as atividades, experiencie-as, selecione e se aproprie do espago e
de suas atividades; tempo, que infelizmente, os governos ndo querem perder, como explicita

Silvia Gaspar a partir de uma de suas experiéncias:

Foi até aumentando de um semestre pra outro, tivemos um nidmero maior de alunos, mas ainda precisaria ter
mais uns dois ou trés anos de aula, ali dentro daquele projeto, pra ter um ndmero maior ainda de alunos e para

que os projetos se estabelecessem. (Silvia Gaspar)

Seguindo a mesma légica de raciocinio, Gisele Pennella também aponta que a ideia de
inscricdo voluntdria € interessante, mas que gerou algumas dificuldades, ja que havia necessidade
de numeros para mostrar resultados, por outro lado, aponta a liberdade e autonomia de criacdo
que cada equipe de arte-educadores possuia para solucionar as dificuldades que aparecessem no

percurso:

O problema que tinhamos era com aquela estrutura de hordrios muito rigida, entio se nio tivesse alunos em
determinado hordrio fechava a turma. Mas houve um ajuste entre o grupo: em horarios que ndo consequimos
alunos, por exemplo, fiz uma proposta de tentar trabalhar com os professores, nos HTPCs, uma discussio sobre

arte-educacio. E o coordenador achou 6timo...(Gisele Pennella)

86 ~ . ~

Cada CEU desenvolveu essa apresentagdo final a seu modo. Este relato pode representar questdes que ocorreram nos
CEUs em que eu, Tatiana, Tania e Livia Trabalhdvamos (3 CEUs). Ndo tenho informagGes de como essa apresentagdo se
desenvolveu nos outros equipamentos.
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Depois [de um tempo de trabalhol houve um momento em que
a proposta foi trabalhar algumas aulas em duplas e pensar junto,
pensar nas interfaces. Mas os momentos de planejamento eram
poucos, era sempre a dupla e era socializado pro grupo num
momento maior de p[ane[amen’co. A ideia surgia n3 dupla e era
refinada com o grupo e definida pela dupla que ia dar a aula.

(GiselePennela)

Lembro que fizemos aquele monte de reunio da EMIA no comeco e que eles
ficavam falando, falando, falando e lembro que a coordenagio propds uma grade
de hordrio onde aconteceria a divisio da aula por dois professores. Mas n3o teve
nenhum momento de planejamento, porque veio de cima pra baixo. Ainda
assim, foi legal, mas como experiéncia empirica. Como experiéncia, ‘rolou’
porque os professores se propuseram a fazer uma coisa legal, porque houve uma
troca entre os professores. Entio houve experiéncias boas, mas também outras
que n3o deram certo porque ndo tinhamos empatia com um ou outro, ou
porque n3o nos entendiamos muito bem. E éramos obrigados a estar
trabalhando. Mas de maneira geral foi bem interessante. Eu também sou uma

pessoa bem positiva, viu? (Gabriela Salvador)

As criancas de 5-6 anos tinham dois professores de diferentes linguagens até porque
eram duas horas e independente de qualquer coisa eram duas horas de aula e
sabemos que uma crianca pequena nio fica duas horas direto. Entjo tinha essa
proposta que tivessem dois professores de diferentes linguagens; que em
determinado momento um desse uma aula o outro desse outra atividade e essas
atividades podiam ir se mesclando e se transformar em uma s6. A gente ficava um

pouco livre pra conduzir essas atividades. (Silvia Gaspar)
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IV.6.b.A Interdisciplinaridade:

entre o projeto politico-pedagogico e a possibilidade real e pessoal

A interdisciplinaridade proposta nos CEUs para os arte-educadores (como eram
denominados neste momento) do Projeto de Iniciacdo Artistica foi apontada pelos entrevistados
que participaram dessa a¢do, como um processo ambiguo. Se, por um lado, foi uma experiéncia
muito positiva pela possibilidade de troca de saberes e novos aprendizados, tanto para os alunos
quanto para os professores que intercambiavam agdes, planejamentos e ideias criativas; por outro,
foi avaliado como um golpe de sorte ja que “veio de cima pra baixo”, sem planejamento prévio e
sem formacao integrada.

A formacdo dos artistas e educadores e dos proprios coordenadores foi apontada pelos
entrevistados como fator determinante para o sucesso ou nio dessa acdo. Grande parte dos
entrevistados que atuaram nos CEUs no Projeto Iniciacdo Artistica relata que a possibilidade de
interdisciplinaridade numa mesma equipe foi riquissima com alguns colegas e infrutifera com
outros, a depender da formacao anterior desses profissionais.

Como se percebe pelos relatos mencionados na pédgina anterior, cada um teve uma
experiéncia diferenciada com relacdo ao desenvolvimento do trabalho interdisciplinar. Como veio
de “cima pra baixo” como aponta Gabriela, ndo houve discussdo conceitual ou mesmo um grupo
de estudos e planejamento que pudesse auxiliar a compreensdo e articulagdo da equipe para um
trabalho com inter-linguagens artisticas. Desse modo, cada CEU teve uma experiéncia particular.
Alguns tinham um coordenador que abria espaco para um aprofundamento sobre as questdes
didaticas, outros simplesmente conseguiram realizar um trabalho qualitativo com aqueles colegas

com quem passavam o dia e aproveitavam os intervalos para discutir e planejar, porque:

O CEU era isso: ficivamos |3 o dia inteiro. N3o era um lugar em que vocé ia, dava sua aula e ia embora. Na hora
do almogo era possivel trocar com os seus colegas e ainda tinha a reunido entre os arte-educadores do nosso

CEU e outra reunijo entre equipes, com outros CEUs. (Carla Morandi)

Como pontos marcantes dessa experiéncia, ressaltam-se a importancia que teve para o
aprendizado pessoal em seu processo de tornar-se arte-educador. Parece-me emblematico que o
trabalho com as criancas tenha sido silenciado em grande parte dos relatos sobre suas trajetdrias

de vida, no percurso dos projetos socioeducativos. Isto revela que, como a falta de continuidade
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ndo permitiu a criacdo de lagos afetivos, as experiéncias significativas, relatadas pela maior parte
dos entrevistados, refiram-se ao sucesso ou nao de seus processos diddticos em algumas aulas
pontuais mais do que as possiveis trocas entre educando-educador ou educando-educando e pelo
desenvolvimento continuo de um trabalho de inicia¢do artistica para com as criancas. Fica
evidente que, mais do que o trabalho desenvolvido com os educandos, a importancia dada a
passagem nas agdes socioeducativas estd no processo de formacdo individual de cada

profissional.
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Eu aprendi muito com isso, como professora. A interdisciplinaridade acontecia sem que se percebesse; eu fui

fazendo uns links s6 trés meses depois, era muito gostoso. (Gabriela Salvador)

Foi muito rico na verdade, pelo encontro das pessoas. De |3 criamos até um
grupo de estudos de integracdo de [mguagens artisticas, e também um desejo
de criar, njo necessariamente um espeticulo, é...ah, era espeticulo sim, mas
era o desejo de crigr com ess3s pessoas, com os professores, Para que com os
professores se tivesse alguma coisa também artistica. Isso brotou ali, mas n3o

foi pra frente. (Livia Império)

[As trocas entre os arte-educadores também eram muito boasl. Eu tive dois
companheiros muito bons, o Claudio e a Maria Luiza, dois arte-educadores
completamente diferentes. Um, artista que estava 13 tentando produzir e
mexer e experimentar e 3 outra, uma senhora, uma arte-educadora com

muita experiéncia (Carla Morandi)

... eu conheci muitas pessoas de outras linguagens artisticas e também
fui somando no meu processo de aprendizagem - a gente nunca para, a
gente nunca para de aprender. Ento eu me sentia professora e aluna o
tempo todo, porque eu conheci pessoas muito interessantes ali. (Silvia

Gaspar)
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IV.6.c.A diversidade de formacdes

Foi essa experiéncia com a interdisciplinaridade que aproximou os educadores e que, por
isso mesmo, também descortinou alguns aspectos que provocaram o encantamento inicial.
Um dos questionamentos que surgiu com mais énfase foi sobre os critérios de selecdo e de

carreira. A narrativa de Gabriela é representativa desse processo:

No CEV em que eu trabalhava, njo entedia muito como havia sido feita 3 selecdo dos professores. Por exemplo,
os dois da msica eram professores de canto de igreja e com eles njo tinha conversa pedagogica. O jeito era
dividir 3 aula mesmo [uma hora para cada professor]. Tinha gente 13 que njo tinha formagdo, njo tinha
instrucdo pra acompanhar uma proposta interdisciplinar [..]. O mesmo aconteceu com a selecio da
coordenagio - eu ndo sei qual foi o critério que eles usaram para [selecionar] a coordenagdo. A minha
coordenadora, por exemplo, nunca tinha dado aula e ela era coordenadora! Era até uma pessoa legal, mas n3o
era uma boa coordenadora [...] Eu acho que se é um projeto sério, tem que ter uma selecio séria. Esse € o
primeiro ponto que eu achava esquisito, se € um projeto sério tem que ter uma coordenacio séria. Qual era o
pré-requisito? a impressjo que dava € que eles tinham sorteado tanto os coordenadores quanto os professores.

(Gabriela Salvador)

Porém a situag@o era ainda mais complexa. A formacao, tanto dos coordenadores quanto
dos arte-educadores, era diversificada e isso ndo representava saldrios diferenciados. Gisele
Pennella relata que o coordenador do CEU em que ela trabalhava, por exemplo, “era uma pessoa que
estava fazendo mestrado na Unicamp e por isso ele trazia toda uma discussio de cultura pro nosso grupo”.
Sabe-se que havia coordenadores com uma formacgao qualificada, quer seja académica, quer seja
pela experiéncia artistica e educativa que possuiam, porém, no mesmo grupo havia pessoas sem
qualifica¢Oes, como a pessoa que Gabriela Salvador relatou, que nunca havia dado aulas ou como
foi o caso de outras coordenadoras, ainda em processo de formagdo e com pouca experiéncia
prética.

Como diz Gabriela, isso faz com que o projeto perca seriedade. Demonstra, nos detalhes,
que o interesse daqueles que promovem as agdes sécioeducativos e culturais ndo tém realmente
uma preocupacdo com o potencial do fazer artistico e como a arte se torna apenas um “bem” a ser
consumido e propagado ndo importando muito a qualidade estético-educativa que se poderia

alcancar.
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Nota-se que o Curso Superior em Danga ou em areas afins ou mesmo as experiéncias
praticas de uma vida de trabalho com a arte, e mais especificamente com a danca, pode
representar uma ampliagdo de conhecimento, mas ndo garante, no ambito ndo-formal, um
aumento significativo no mercado de trabalho. Ao se enquadrar quase que exclusivamente na
esfera da informalidade, a profissdo do artista e educador da danga nao tem reconhecimento como
carreira, ou seja:

[...] o critério diferenciador da educacdo formal nio estd necessariamente presente
no contexto da qualificacdo do artista [...]. O diploma representado pela educagdo
formal - conferido pelas modernas institui¢des legitimadoras da atividade artistica
[...] - nunca foi elemento decisivo para que o cantor (ou qualquer outro artista)
atuasse no mercado de trabalho. (COLI, 2003, p. 187)

Deste modo, se por um lado, crescem as possibilidades de campo do trabalho, como € o
caso da inser¢do da arte no dmbito dos projetos socioeducativos, por outro, o artista da danca
continua submetido, principalmente, ao trabalho temporério e ndo-formal e ao lugar do tempo
livre, extracurricular, que complexifica as relacdes e impdem contradi¢cdes. Ser artista da danga,
hoje, mais do nunca, implica saber lidar com uma multiplicidade de atividades (SEGNINI, 2011).

Apesar dos (e com o0s) questionamentos levantados por Gabriela Salvador hd outro
aspecto que merece atencdo. Ao ser um projeto que propiciava a interacdo entre os arte-
educadores de cada CEU e entre CEUs, abriu-se a possibilidade de uma formacgdo (que
poderiamos chamar aqui de continuada) para aqueles que niao possuiam experiéncia nesse ambito
e menos ainda sobre as discussdes acerca da arte-educacdo. Para Gisele Pennella, ainda em sua
segunda experiéncia com projetos socioeducativos, essa experiéncia de trocas coletivas foi um

impulso para “pensar uma desconstrucio” e “refletir sobre o seu préprio fazer”:

... et tinha um grupo ali que refletia comigo. Foi af que fui me distanciando do balé, do Jazz [...]. Acho que foi
um grande conflito, porque me deparei com essas questdes do balé, do jazz, da estrutura mais convencional e
como pensar uma desconstrucio, que caminhos sequir. Senti vontade de estudar. Precisava ler. O que era

experimento? eu queria entender o experimento que eu fazia. (Gisele Pennella)

No entanto, ndo podemos perder de vista, que esta € uma experiéncia individual, de uma
compreensdo e busca pessoal corroborada pela formacdo da equipe em que ela participava.
Poderiamos até dizer, que foi um simples golpe de sorte. Talvez, se ela participasse de outra

equipe, cuja coordenadora, como ressaltou Gabriela, ndo tivesse a formagao adequada para o seu
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papel, isso ndo ocorresse. E importante destacar que toda experiéncia é individual, porém, elas
podem ou nao dialogar entre si, contribuindo com o crescimento de cada um, ou se fechar em si
mesma, mantendo-se isolada, sem possibilidades de interagdo.

Os relatos sobre a falta de seriedade na sele¢ao dos arte-educadores e dos coordenadores
aponta para uma total auséncia de planejamento e de compreensdo da arte neste ambito. Esta é
uma questdo também presente nos relatos dos entrevistados sobre suas vivéncias em outros
projetos socioeducativos, além dos CEUs. Porém, nestes, ¢ algo menos evidente em fun¢do do
pouco (ou inexistente) contato com os outros profissionais da arte que orientavam atividades no
mesmo programa ou projeto. Aqui, pela convivéncia mais proxima com outros arte-educadores e
com as diferentes coordenagdes dos CEUs a questio fica clara.

Também ¢é possivel verificar como hd uma perpetuacdo, em certo sentido, das
caracteristicas que envolviam a relagdo com a arte no projeto gé€nese deste processo (0s
programas da Secretaria do Menor do Estado de Sdo Paulo) como foi visto no capitulo anterior.

As acOes que deram certo, (pelo acaso), aqui destacadas a partir de algumas experiéncias
positivas sobre a questdo da interdisciplinaridade (mesmo que esta tenha sido imposta) e sobre a
formacio, ndo podem “servir de escudo para a auséncia de um programa de agdo” (COELHO, 1986).

Ha que se ressaltar que neste caso, pelo menos no inicio do projeto de Iniciagdo Artistica nos
CEUs houve uma preocupacdo com as propostas que se pretendiam desenvolver. Para isso existiu
uma parceria com a Escola Municipal de Iniciacdo Artistica (EMIA) com pretensdes de que seus
ideais, objetivos e metodologia alcancassem os arte-educadores e coordenadores do projeto de
Iniciagdo Artistica, denominado carinhosamente EMIA-CEU. Porém, ndo houve tempo vidvel para
isso, jd4 que ndo foram planejados momentos de formagdo coletiva para os profissionais da arte
contratados que nem sempre tinham clareza ou experi€ncias para entender a proposta da EMIA.
Estes, contavam apenas com as trocas espontaneas que aconteciam entre as equipes.

Poder-se-ia pensar que estes profissionais fariam uma formac@o enquanto trabalhavam, o
que seria um aspecto positivo, mas nao houve tempo vidvel para isso ja que com a mudanga de
governo, a relacdo com a EMIA se perdeu e ndo existia mais a preocupagdo com “que arte
queremos”. Nota-se assim, uma retomada aos primeiros programas desenvolvidos pela extinta
Secretaria Estadual do Menor quando ndo havia preocupagdes ou fundamentacdes tedrico-
préticas em relacdo a arte, ainda que tenham sido contratados profissionais da drea renomados e

com vasta experiéncia. Além disso, quando as atividades eram desenvolvidas, de acordo com
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Sanmartin (2013, p. 49) com base nas experiéncias de cada artista individualmente o que gerava
praticas bem diversas quanto a orientacdo, aos procedimentos e aos resultados. Esta diversidade é
desejavel, sobretudo se gera didlogos, reflexdes e criticas gerando novas ideias emergentes.
Porém, o que Sanmartin (idem) aponta é para uma diversidade que ficava isolada sem a

possibilidade de relagdes de troca.
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Eu fui uma das “sorteadas” dos 40 arte-educadores que ficaram sem salgrio. Em 2003 trabalhamos dois meses,
fomos receber 13 no outro ano, em fevereiro ou marco. E comecamos 3 trabalhar de novo em marco de 2004 e
eu até estava feliz porque estava com o saldrio do ano anterior. [...] N6s trabalhamos marco, abril e maio. E o
salrio de margo que deveria vir em abril - porque eles fazem assim: tem que esperar um més e demora um més
pro papel rodar em algum lugar que a gente n3o sabe; vinha pelo menos nos primeiros 15 dias de maio. Bem,
chega ...sei [3...dia 10 de maio e o meu diretor me encontra no meio do CEU correndo pra dar aula e diz que eu
tenho que ir 3 Secretaria de Cultura da Prefeitura pra assinar um papel. [..]1 S6 eu tinha que ir 13, i3 fiquei
preocupada. E o coordenador njo sabia de nada, so sabia me dizer que tinha recebido um comunicado dizendo
que eu precisava ir [3 assinar um documento. Liguei na Secretaria e falaram que era muito urgente. Fui até 3
Secretaria. Chequeti [3, as pessoas brancas, | meio nervosas [ me encaminharam pra uma sala e eu nem sabia o
que era ainda. Me mandaram sentar numa mesa e um homem que eu nunca tinha visto na minha vida me disse
que eu tinha que assinar um documento porque deu um problema no meu pagamento e pra que eu pudesse
continuar trabalhando no CEV eu tinha que assinar aquele papel. E ai eu perguntei: “mas o que aconteceu com o
meu pagamento” e ele me respondeu: “nés ndo sabemos direito, nds s6 recebemos este comunicado que tem
uma equipe, uma turma, um conjunto de pessoas que teve problemas com o pagamento e tem que assinar este
papel pra poder receber o pagamento de marco.” E como ainda estava com a esperanca de receber, assinei. Ele me
disse que era porque eu ia receber. E eu burramente assinei sem ler, na correria porque ele me qarantiu que er3
pra poder receber. Pedi uma copia e fui lendo no dnibus. Quando eu leio o que estava escrito |3 - quase surtei.
Estava escrito assim: “Eu Tania blablabla, NAO trabalhei no més de margo...”. Como €& que eu fui assinar isso
aqui!l Mas ele falou que se eu njo assinasse, eu njo ia poder continuar trabalhando no CEU e ele fez uma
tragédia, bem terrorista, ele disse: “vocg tem que pensar bem, porque tem varias pessoas querendo o seu lugar.
Nés vamos resolver o seu problema, mas pensa bem...”.

E eu comecei a dizer (para o coordenador da equipe do CEU em que eu trabalhava) que eu ndo consequia ir dar
aula porque n3o tinha dinheiro nem pra pagar o énibus, mas o meu coordenador n3o aceitava isso. Na minha
equipe eu era 3 Gnica [porque os 40 que ficaram sem receber além de serem de varios CEUs, eram de diferentes
projetos como o projeto de Bandas e o Vocacionall. E eu lembro que nas reunides - eu era uma das dnicas que
ia nas reunides coletivas que juntavam outros CEUs - do meu CEV, eu era a (inica que estava nessa situacdo e er3
3 (inica que participava dessas reunides coletivas. Numa dessas reunides, porque 3 situacio estava triste demais pra
quem ndo tinha recebido, e comegaram a falar pra fazermos uma vagquinha entre os outros arte-educadores pra
ajudar aqueles que nio receberam. Justo nessi reunido o meu coordenador for e levou essa sudestio para a
equipe do meu CEU, mas 3 equipe se hegou. Foi uma Frustrag:éo, Eles falavam que n3o porque n3o era 3

obrigacio deles pagar o saldrio dos outros. E eu n3o tinha o que falar, porque eles também nio estavam errados.
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Eles perceberam que eu fiquei bem constrangida. E na semana sequinte alquns deles se comoveram com a
situacdo e fizeram uma vaquinha que foi um valor super irrisdrio. E eu fiquei super constrangida por receber
aquilo, fiquei mal com essa situaggo. Foi horrivel. Era muito humilhante. Muito humilhante. Era colega seu te
dando uma gorjeta. Ai, foi horrivel! Foi uma situacio bem horrorosa. E ainda por cima, nas reunides se falava
uns poucos minutos sobre isso e continuava a reunido pedagogica como se estivesse tudo bem, como se tudo
tivesse tudo bom. Mas na minha cabeca a situagio de n3o receber njo sala da minha cabeca e como ninguém
percebe essa situacdo. E ninquém foi em nenhuma reunido, em nenhuma passeata...isso foi muito triste porque
n3o teve forca do coletivo, e talvez se todo mundo tivesse ido poderia ter dado algum resultado; talvez sim,
talvez n3o, njo sei. Nem todo mundo estava preocupado com o colega, nem todo mundo estava preocupado

com o projeto.

(Tania Glauser)
Relato sobre seu contrato nos primeiros meses de trabalho
como arte-educadora no projeto EMIA-CEU em 2004).
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IV.6.d.E forma-se a tempestade no CEU

Que esfor¢o eu fago para ser eu mesma.
Luto contra uma maré em nau onde s6
cabem meus dois pés em fragil equilibrio
ameacado.

(LISPECTOR, Clarice, 1978)

No capitulo II verificou-se como as relacoes de trabalho precarizadas refor¢am,
sobremaneira, as sensacdes de insegurancga, incerteza e medo sobre o futuro e sobre si mesmo
destes trabalhadores ameacados constantemente pela ideia da perda de seu posto. (BOURDIEU,
1998)

Se anteriormente utilizei como representacdo dessa situacdo o relato de Gabriela que
demonstra como essa relacdo de precarizacao do trabalho ocorre em qualquer &mbito do trabalho
informal e temporario - mesmo quando contratada para atuar no ensino formal - e como pode ser
pessoal, imagindria e real a0 mesmo tempo, mas nao se configurou como ameaca flagrante.
Agora, entre as acOes socioeducativas, a narrativa de Tania potencializa concretamente essa
situagdo, escancara uma realidade que, a principio, parece ficcdo de tao absurda.

E a ameaca “a viva voz” do desemprego, que conta com a producio da inseguranca pela
existéncia de um “exército de reserva” ou como reforcou Menger (2005) de um “exército artistico
de reserva” em que nao ha incentivo para o crescimento profissional, ndo havendo diferenciacao
salarial nem por experiéncia pritica, nem por formagdo como foi visto no item anterior. E um
esforco, como diz Clarice Lispector, uma luta contra a maré em uma embarcacio onde s6 cabem
os “pés em fragil equilibrio ameagado” como revela Tania Glauser: “pra que eu pudesse continuar
trabalhando no CEU eu tinha que assinar aquele papel” que dizia que “eu [..] NAO trabalhei no més de
marco”. Sob a ameacga desvelada “vocé tem que pensar bem, porque tem varias pessoas querendo o seu
lugar”.

Impdem-se, como argumenta Vasopollo (2006) a aceitagdo de condicdes de trabalho

piores, do saldrio mais baixo ou até do trabalho voluntirio sem a possibilidade pessoal e

econOmica para tal, como foi o caso de Tania.
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O trabalho informal, flexibilizado, precério acarreta, como destacou Bourdieu (1998) o
isolamento, a individualizacdo, a fragmentacdo, a desmobilizacdo e o rompimento com a
solidariedade. = Desencadeia um “exército de mao-de-obra docilizada pela precarizacdo”

(BOURDIEU, 1998) que faz perder a for¢a do coletivo e acarreta constrangimentos e humilhagdes.

E eu fiquei super constrangida [...] Foi horrivel. Era muito humilhante. [...] Era coleqa seu te dando uma gorjeta.

(Tania Glauser)

Nota-se como a precariedade e a empresa “flexivel” tornam possiveis novos mecanismos
de exploracdo e de dominacdo que se fundamentam na inseguranca e impde uma ‘“‘censura
esmagadora” sobre o mundo do trabalho, “especialmente nas empresas de producdo cultural”,
entre as quais, envolve-se a danca. Reforga-se a busca por “baixar os custos, mas também tornar
possivel essa baixa, pondo o trabalhador em risco permanente de perder o seu trabalho [...]
impedindo a mobilizacdo e a reivindicacao [...]” (BOURDIEU,1988, p. 122 e 130).

Situacdo semelhante ocorreu com Virginia Costabile quando atuava no Programa
Arquimedes entre 1999 e 2003. Ela relata um episédio relembrando que, quando Claudia Costin
assumiu a Secretaria da Cultura de Sao Paulo, em 2003, houve mudancas repentinas em seus
contratos. Apesar de serem contratos de prestacdo de servico com tempo determinado, cada um
dos arte-educadores tinha seu termo de compromisso assinado em que constava sua carga hordria
de trabalho junto as comunidades. E, de acordo com Virginia, “muitos s6 tinham aquele trabalho”

porque contava com vdrias horas. Com a mudanga de governo,

.eles simplesmente comunicaram, coisa de uma semana antes de comecarem as atividades, que cada um [cada
arte-educador] s6 poderia fazer duas horas de oficina. Como [o valorl [d]a hora-aula era ridiculo, acabivamos
pagando pra trabalhar. Cortaram a carqa horiria, e danem-se os meninos que estavam [3 - descarta. N3o tiveram
consideracio com arte-educador e [foi assim quel descobrimos que o nosso contrato nio valia nada. Eu n3o

sabia! Eu era tjo ingénua ... E desconsideragio total com as comunidades. (Virginia Costabile)

Passando por essa situacdo da falta de compromisso € comprometimento com os arte-
educadores e com as proprias comunidades envolvidas, Virginia prop6s uma mobilizagdo.
Conseguiu a lista dos arte-educadores do Arquimedes, telefonou para eles e foi marcada uma

reunido para discutirem a situacdo. Diferententemente dos CEUs, no Programa Arquimedes nao
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havia a possibilidade de encontros, discussdes e troca de experiéncias entre os arte-educadores
contratados; cada um tinha contato com a Secretaria da Cultura e era encaminhado para algum
bairro distante e em alguma institui¢do parceira. O trabalho era mais solitario e de descobertas
individuais. O sucesso ou nao dependia também da interacdo e compreensao sobre o processo de
ensino-aprendizagem de cada instituicdo parceira. Fatores que tornam ainda mais dificil o
desenvolvimento de uma coletividade, de uma mobilizagdo soliddria e empenhada em lutar por

um bem comum.

Comegamos a nos reunir. N3o vingou muito [...] alquém falou pra ‘chefona’ que estivamos fazendo um
compld e fomos até chamados pra ‘salinha’ pela coordenadora geral. [...] comecou a desmobilizar porque
chamaram as pessoas que mobilizam essas reunides e varias pessoas [receberam ameacal: ‘Ou para ou todos serdo
demitidos’. Conseguimos uma reunido com 3 secretaria, mas njo adiantou nada porque quando consequimos
essa reunido |3 estavamos bem desmobilizados, {d n3o tinha quase ninguém. Por isso que n3o deu em nada.

(Virginia Costabile)

Em uma das entrevistas realizadas, Pitanga revela a possibilidade de demissio, quando o
arte-educador ndo consegue atingir a expectativa quantitativa de alunos. Ainda que seu
depoimento seja atual - ji que se refere a um novo programa proposto pela Secretaria de
Assisténcia Social de Sdo Paulo, realizado em 2012, no qual atua como coordenador, que ndo faz
parte do rol de projetos estudados neste trabalho, € relevante pois reafirma a continuidade do
processo referente a precariedade do trabalho no campo artistico, que teve inicio no final da
década de 1980:

Eu tenho contrato com a Secretaria de Assisténcia Social por um edital. [...] Houve concorréncia e eu ganhei.
Tenho um3a verba para atuar durante um ano que pode ou n3o ser renovada. Com ess3 verba eu contrato os
oficineiros. E tudo por minha conta — pela ONG. A Secretaria faz a supervisio e a gente faz a prestagio de contas
mensal. [...I O problema de todos nés, dos artistas em geral, € que n3o sabemos até quando mantemos as
atividades. [..] eu sei que neste momento eu estou aqui. [..] hoje em dia essa é minha fungdo: faco a
coordenacio geral dos projetos, dou a linha que vai ser sequida e vamos administrando o projeto. [..] As
oficinas, por exemplo, vio depender da demanda, se ndo funciona muito tenho que tirar. Mas eu tenho oficina
de literatura, por exemplo, que estou trazendo pra c3, que comecou na Bela Vista. E uma escritora que consegue
‘bombar’, ela conseque manter 20, 30 pessoas fazendo a oficina e com moradores de rua! Os oficineiros tém
que ter mais de um trabalho, por exemplo, tem uma menina que faz trés oficinas, em trés lugares diferentes, af

ela conseque ter um salario bom, juntando as oficinas. (Firmino Pitanga)
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E aquele perfodo antes da mudanca de gestio nos CEUs [de passagem da Marta Suplicy para o Serral ficamos uns
4 meses sem receber... Acreditivamos que o atraso s& aconteceria na primeira parcela. [...] A vontade que eu
tinha era de sair estapeando a cara de todo e qualquer funcionirio do tesouro. A vontade era de n3o ir trabalhar.
Vocé fica meio perdida, porque ao mesmo tempo vocé quer continuar o trabalho e ao mesmo tempo....é um
desrespeito hum nivel que njo existe! E pensa em fazer greve, mas de que, se o contrato é temporirio? e ainda
recebe ameacas de ser descontado se n3o for trabalhar. Eu lembro que foi muito conflituoso. Porque tem esse
lado da revolta, de saber que é um desrespeito porque é impensivel! vocé trabalhou - vocé recebe - o que tem
de errado nisso? Era um conflito, eu fui, me juntei a todo mundo, fiz gritaria, bati panela, mas o que que eu faco
nessa situacio? Tinha toda uma revolta do direito de receber o trabalho que 3 tinha sido feito. Mas eu continuei
indo trabalhar. la nas manifestagdes e ia trabalhar mesmo sem receber! Eu acho que tinha o medo de ficar sem
receber e tinha a coisa de ndo abandonar o trabalho que estava sendo feito com as criancas. E tinha essa coisa de
falarem que se no contassemos o trabalho nio lamos receber mesmo, que era sempre assim mesmo, a gente faz
pressjozinha aqui e continua no trabalho porque € assim que a prefeitura, o Estado, o governo, trata o prestador

de servico, do educador...enfim...[...] Foi uma coisa bem sem sentido, é revoltante!

(Livia Império)

Relato sobre o periodo dos 4 meses finais da gestdo de Marta
Suplicy quando os arte-educadores ndo receberam seus
salarios. Fim de 2004.
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Quando houve mudanga de gestdo da Prefeitura de Sjo Paulo, com a saida de Marta Suplicy e entrada do José
Serra na Prefeitura, o projeto de Iniciagio Artistica sai da parte da cultura e vai pra educagio. Além disso, me
lembro que nessa troca de governo, esse desmembrou da EMIA e nem podiamos usar o nome EMIA. O salario
diminuiu e o trabalho triplicou. Se antes tinhamos uma turma com, no maximo 15 alunos, que participavam
porque escolhiam estar 13, agora tinhamos que trabalhar com os alunos da escola regular alocada no CEV,
tinhamos 40 alunos sendo obrigados a frequentar as nossas aulas; n3o era mais um projeto voltado para a
comunidade como um todo, era para os alunos matriculados na escola do CEV que virou periodo integral. As
nossas aulas passaram a ser no contraturno. Entdo, trabalhdavamos com criancas que no queriam estar |3 ou que
estavam muito cansados porque era o periodo integral. Ah!, também mudou a carga hordria, as aulas ficaram
mais curtas e comegamos a perder o contato que tinhamos entre os arte-educadores, tanto da equipe do CEU
em que estavamos trabalhando quanto dos outros CEUs, porque {3 quase ndo tinha reunido. Percebemos que ali
tinha mais uma necessidade com os nimeros, o que o Joverno querig era que as turmas estivessem cheias. E nés
ndo ddvamos conta de jeito nenhum. Lembro que ficivamos meia hora pra fazer com que os alunos ficassem
quietos, mais meia hora pra falar alguma coisa que eles n3o realizavam; foi um caos. Eu passava mais tempo
apartando briga do que desenvolvendo alquma atividade de danca; n3o consequia fazer nada! Isso foi muito
dificil. Chequei a ir na sala de aula da na escola; era uma turma que tinha uns 40 alunos com duas professoras
que n3o aguentavam mais os alunos e que estavam berrando. Quando elas me viram, safram da sala, n3o sei, de
certo foram tomar café. Me falaram que eu podia levar as criancas pro patio e sumiram. Me deixaram [3 sozinha
com os 40 alunos. Eu fiquei a aula inteira s6 tentando juntar aquelas criancas pra voltar pra sala de aula. Eu acho
que o pessoal da Secretaria da Educacio considerava o nosso projeto com aquela ideia de que é s6 pra que a
crianga tenha o que fazer e njo voltar pra casa. Entjo eles nio nos tratavam como educadores, era meio como
monitor de festa, de recreacio de crianca. Lembro muito bem disso.

E ai, o CEV virou o INFERNO. Com essa nova situacdo ndo fiquei muito tempo. O contrato que era de pelo
menos 11 meses foi pra 3 meses. Nossa! eu tenho s6 3 meses pra tentar algumas coisa com essas criaturas e 'no
sei se vou ser recontratada ou n3o, njo sei se vou ter dinheiro pra comer ou ndo’. Njo! N3o era isso, ndo era essa
ideia original para a qual fomos chamados a trabalhar como arte-educadores: caiu em termos de valor, o
trabalho era outro, nio tinha mais reunijo... Sai porque realmente njo estava mais valendo a pena, n3o
compensava mais, nio dava pra aguentar. E até me chamaram pra coordenador, mas njo aceitei porque achei
que foi uma relagdo absurda de desrespeito. Tudo o que era se perdeu. Era um projeto t3o lindo, eu adorava. Essa
falta de respeito, essa insequranga - do minimo de sequranga - é dificil. Decidi sequir por outros caminhos.

(Natajara)
Personagem ficticia. Narrativa criada a partir dos relatos de Carla
Morandi, Gabriela Salvador, Livia Império e Tania Glauser. Trata do
trabalho nos primeiros meses de 2005 como arte-educadores no
CEUs.
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No sequndo semestre de 2005, o projeto de Iniciacdo Artistica realizado nos CEUs terceirizou. A prefei’cura fez
parceria com varias ONGs e acabou o vinculo com a EMIA, virou tudo “Sio Paulo & uma escola”. E esse era
outro projeto. Eu fiquei um tempo trabalhando com uma dessas ONGs e ai nio ficdvamos mais nos CEUs,
éramos encaminhados para varias outras escolas municipais. A ONG que me contratou me encaminhou para 3
escolas diferentes: uma na Barra Funda, uma na Sadide e uma na Ana Rosa. Duas vezes por semana eu ia em uma,
duas em outra e uma na terceira. Pra dar 3 mesma aula de dancal? Sé que as escolas eram diferentes, 3 estrutura
era diferente! Tinha escola que ficava periodo integral entdo a aula de danca era na hora do almoco; tinha aula
que o aluno ficava a tarde entjo ele chegava de manh3 e fazia sua aula de manh3, no espaco que desse: quadra,
refeitorio. .

Era sempre no hordrio extracurricular, o saldrio diminuiu ainda mais. Assinava carteira como monitor. Tinha vale
transporte, mas o valor de hora-aula era baixo. Tinha seus direitos, mas era tudo pequeninho, porque o salario
era baixo. Diminui tanto o salario, foi pra um terco e ficou muito complicado porque também tinha essa historia
de ter que ir pra varios lugares. A impressio que me dava é que comegou como se as escolas tivessem sido
obrigadas 3 aceitar o projeto, que n3o tinham uma proposta maior do porqué, qual o objetivo disso na escola,
entjo era uma coisa muito jodada, eles tinham que aceitar, que engolir aquilo e ndo havia uma preparacio pra
tudo isso. Njo tinha nem estrutura fisica. E 3s vezes eu tinha 40 alunos, 40 criancas de 5 anos pra dar uma ula
de danca numa quadra!l Algumas professoras até ajudavam, mas até consequir chamar a atencdo deles a aula {3
foi.

(Silvia Gaspar)
Relato sobre outra mudang¢a no trabalho de Inicagdo
Artistica desenvolvidos nos CEUs. A Prefeitura esta sob
gestdo de José Serra e Gilberto Kassab como vice, que
assume a prefeitura no inicio de 2006. Neste momento 0
contrato é instavel mesmo na estabilidade.
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IV.6.e.E...o CEU virou um inferno
Cai a tempestade!

A olhos nus, nio passava de uma chuva
repentina. Mas aqui dentro soava como
uma tempestade.

(LISPECTOR, C., 2005)

Os projetos relacionados a arte, iniciados e desenvolvidos nos CEUs, geraram grandes
esperancas entre os artistas e educadores durante o ano de 2004. Somente o projeto EMIA-CEU,
comportava pelo menos 160 arte-educadores entre as quatro linguagens artisticas, trabalhando em
equipe, com condi¢des estruturais semelhantes, buscando didlogo entre os equipamentos e
reflexdes sobre o fazer artistico nesse ambiente. Era a primeira vez que um projeto oferecia uma
estrutura fisica e de equipe que possibilitava uma acido de coletividade. Como era apenas o
primeiro ano de projeto, acreditou-se e houve esperanca de que, apesar de algumas grandes
problematicas que foram surgindo ou questdes que foram sendo desmistificadas - principalmente
com relacdo aos contratos que continuaram sendo de prestador de servi¢co e com tempo limitado,
a falta de pagamento ou mesmo a estrutura fisica que foi se deteriorando - tudo pudesse ser
resolvido com o passar do tempo. Isso porque o trabalho com a equipe, o didlogo e o trabalho
com as criancas e os adolescentes estava sendo construido de maneira muito prazerosa e com a
qualidade artistica e de reflexa@o tao desejada e imaginada.

Porém, como € recorrente, houve mudanca de governo e tudo caiu por terra. A primeira
frustracdo foi a falta de pagamento ocorrida no inicio do projeto como se viu a partir das
memorias de Tania Glauser. Em seguida, a falta de pagamento coletiva, ndo apenas referente ao
projeto EMIA-CEU, mas também de outros projetos, como o Programa Vocacional, nos Gltimos
quatro meses do governo de Marta Suplicy. A terceira foi a mudanca radical de ideal de projeto,
sentida na pele pelos arte-educadores, com a entrada do Governo Serra como pode ser visto pelo
relato de Natajara que, dentre outras questdes, explica que antes eles ofereciam atividades par
uma turma de, no maximo, quinze alunos que se inscreviam voluntariamente, neste momento sao
obrigados a desenvolver atividades com as turmas matriculadas na escola formal e que eram
obrigados a participar. Em seguida, o governo José Serra/Gilberto Kassab fez parcerias com uma

série de ONGs e transformou o projeto em outro intitulado "Sdo Paulo é uma Escola”. Desta vez,
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os arte-educadores eram intermediados por varias ONGs e encaminhados para uma diversidade
de escolas publicas de Sdo Paulo. Os prédios dos CEUs comecam a ser abandonados.

E finalmente, uma quinta mudanca: a volta aos CEUs, com o Programa de Iniciacdo
Artistica (PIA), ainda no governo Kassab, realizado em novos edificios construidos por este
governo, apelidados de CEUs do Kassab.

E o que narra Priscila Vilas Boas que passou por alguns desses momentos de mudangas

no Programa de Iniciacdo Artistica nos CEUs:

A EMIA CEU acabou num certo momento. O Serra, quando era prefeito, cortou e o Kassab, em sua gesto da
prefeitura retomou como PIA (Programa de Iniciacio artistica) com contrato de 7 meses. No PIA era hortivel,
era no CEU do Kassab que é muito pior do que o da Marta. Aquele barulho... & um poli esportivo e a sala do PIA
fica no terceiro andar e acontece jogo aqui, capoeira ali e o som... a sala ndo € fechada, € vazada. A crianca ests
do seu lado e ndo te ouve. O contrato do PIA é ainda pior e continuamos tendo que passar por nova selecdo
todo ano. Prestei 3 selecio de novo este ano (2013) e s6 vai comecar em abril. Com esse tipo de contrato

ninguém quer ficar, se conseque uma coisa melhor, vai sair. (Priscila Vilas Boas)

Ao observar as indicacdes do site da Prefeitura sobre o Programa PIA entende-se que
este, hoje em dia, € um projeto pulverizado. O termo arte-educador foi substituido por artista-
educador. Estes podem ser encaminhados para trabalharem em um dos CEUs do Kassab, como
explica Priscila, mas também alguma biblioteca municipal, casa de cultura ou escola publica®’.
Além disso, volta a fazer parte dos programas da Secretaria Municipal de Cultura em parceira
com a Secretaria Municipal de educacdo; integra os programas da Divisdo de Formagdo Cultural
e Artistica do Departamento de Expansdo Cultural e retoma sua relacdo com a EMIA baseando-
se em seus objetivos e metodologia.®®

A narrativa de Priscila trouxe a tona outra questdo. Ela participou do projeto como arte-
educadora, como artista educadora e em 2013 passou para a coordenadoria de equipe, exercendo
o papel de “coordenador artista/educador”. H4 mudancas em seu discurso. Enquanto arte-

educadora (ou artista educadora, como sdo nomeados nestes ultimo anos) reivindica e critica o

8¢, https://docs.google.com/spreadsheet/pub?key=0AsJW7iUTy1FedEVKVmlaMWI6ZG9aZI91U0Q5eFdobGc&gid=0.
Acesso dez/2013.

8 Cf. http://www.prefeitura.sp.gov.br/cidade/secretarias/cultura/dec/formacao/index.php?p=8465 Acesso dez/2013.
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processo de ensino-aprendizagem que tem ocorrido nesse projeto, critica o perfil dos artistas e
educadores contratados apontando para o fato — j4 retratado por outros entrevistados - de terem
uma formagdo muito variada (alguns com comprometimento com o ensino de arte, outros sem;
alguns com a formacgdo adequada para o trabalho e outros com formacao apenas técnica que nao
condiz com a ideia do projeto); critica a falta de reunides e de discussdes que possam fortalecer o
trabalho pratico com as criangas e criar um vinculo maior de trabalho como foi vivenciado no
inicio do projeto sob a gestdo de Marta Suplicy.

Ja como coordenadora, ao ter a possibilidade de participar de momentos de discussao
tedrica mais aprofundada, ela novamente recupera o encantamento inicial. Afirma que “o PIA quer
ser diferente da EMIA, quer se desvincular da EMIA, quer criar um perﬁl, quer ter um pensamento consistente e
isso € interessante.” Seu olhar € modificado, parece acreditar novamente na constru¢do do projeto e
se esquecer do momento em que esteve como arte-educadora, mesmo afirmando que continua do

mesmo modo.
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IV.7.ENTRE A FRUSTRACAO E O ENCANTO
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[Nesses 4 meses sem receber] ia trabalhar e ninquém tinha nenhuma informagdo... Lembro que criamos um
grupo, na época, pra discussdes online, tinhamos os e-mails, entio consequiamos nos mobilizar, mas {3 tinha
uma identidade construida. Acho que primeiro pela proximidade do nacleo, com quem trabalhavamos que eram
doze pessoas em cada unidade. E as reunides... [...] Comegamos a nos relacionar com outros grupos — lembro de
ter participado de reunides em outros CEUs ~eram poucas, mas tinha uma aproximacio. E me parece que essa
movimentac3o entre grupos foi proposta pelos proprios grupos, [...] no sei, me parece que foi uma iniciativa do
proprio grupo enquanto classe artistica... Nossa, e eu me sentia violentada! Foi quando eu decidi que eu n3o ia
mais. Quando chamaram com a convocacio pra continuar, de 2004 pra 2005, que foram s6 3 meses, eu pensei
muito, como assim? olha o perigo sofremos! olha as relagdes que consequimos estabelecer!, olha o trabalho que
bacana estava sendo construido, mas construindo pra que?!! Pra daqui 3 pouco tirar nada! Mas muito na ddvida
eu resolvi ir, mas foram 3 meses muito ruins, de muita reflexdo; de ver aqueles jovens, de 15 e 16 anos, se
aproximando querendo amizade, querendo ver coisas interessantes, discutir um filme interessante, eles viam que
quem estava ali tinha algo pra trocar. E verdade, eu estava ali, olha o papel importante que a gente tem, mas
nessas condicdes! Eu me sinto violentada. Dramatico né? mas quem viveu tem outro registro. E tivemos mesmo
um caso de estuprador que estava rondando a regijo. Entio era isso, sem saldrio e toda essa situacio. E uma
reviravolta. Isso mexeu muito comigo, com o rever valores na minha vida, foi uma mudanga muito grande.
Nesse periodo, aquele clima de trabalho que era super gostoso, comegou a ficar minado com tanto
descomprometimento politico. Eu lembro da construgdo de um trabalho que estava ficando muito bonito, e
al... Acabou e ficaram relagdes muito legais, amizades incriveis. Construt trabalhos artisticos com alguns.

No fim, o que fica desses espagos, como o CEV, sjo as relacdes muito |egais. Amizades

incriveis. Constru trabalhos artisticos com alguns. (Gisele Pennella)

Sinto frustracio. Nunca sabiamos se serfamos recontratados. Eu lembro exatamente dessa sensacio de n3o saber
o que fazer em apenas trés meses. Temos que nos adequar a coisas que njo dostamos...como lama mesmo ...
E provavelmenfe as crighcas se sentiagm do mesmo jeito que 3 gente: frustradas. Porque pens3, vocé vai 13, 3
vendo que um mundo pode acontecer na sua frente e tchau. Nossa, realmente frustradas, porque eu lembro
tanto de crianca chorando quando acabava.
Tem um lado leqal porque d3 uma instigada e se vocé quer mesmo corre atrds. Mas nio precisava
ser desse jeito. E pensando essa trajetoria toda - ndo acho que tinha que ser assim tio sofrida
financeiramente, essa falta de desrespeito, eu acho que podia ser por vias menos dolorosa - mas ao
mesmo tempo eu acho que 3o cheqar na carreira universitaria, € importante ter passado por isso, &
importante mostrar que a gente (3 fez. E o mais interessante é saber que seu aluno vai passar por tudo

aquilo. (Gabriela Salvador)
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Querendo ou n3o, eu fago o que eu gosto. Eu t6 numa 3reg que eu gosto, que eu sempre estive. E vejo que se
n3o gosta, se ndo est3 |3 pelo seu ideal, n3o adianta ficar. Mas pra mim que dosto, que desejo estar nesse lugar,
apesar dessas questdes salariais...[...]1 Acho que € isso, a pessoa tem que dostar, tem que amar estar nessa situacio
porque seno a pessoa n3o consegue suportar toda essa situacio, todo esse jogo, njo conseque ficar ali dentro.
[E depois de ter passado por virios programas socioeducativos] Vocé se torna mais critico e talvez até um pouco
mais desanimado. Pens3 assim: ‘poxa vida, serd que isso nunca vai melhorar! serd que vai melhorar algum dia?
serd que vai te dar mais abertura pra trabalhar de coragio e alma sem depender muito dessas esferas burocriticas?
E no fim, é compensador porque a gente njo espera muito um retorno financeiro nesses
projetos, 3 dente espera mais um retorno sobre 3 nossa percepcdo de que podemos
contribuir muito para aquela pessoa. E eles [ex-alunos] me falam em depoimentos, ligam,
mandam mensagem pra mim, mandam mail. E eu fico muito feliz quando eu sei. [S3o frases
como:] 16 fazendo faculdade’, ou 't& trabalhando em tal lugar’; ‘vocé foi muito importante
pra mim’, 'vocé me ouviu quando eu precisava’; ‘'vocé foi minha amiga’, ‘vocé influenciou
muito a minha vida hoje’ — nossa, quando ougo isso...isso é muito potente, isso vale o
trabalho. E esse retorno que compensa e faz a gente continue nessa estrada e torcendo pra

que tudo dé certo. (Marjara di Paula)

Me sinto abandonadora. - ai que horror (entre risos). Mas é porque depois vocé se sente mal por ter acabado o
projeto. De certa forma eles também te deixaram porque vocé se empenhou, construiu aquelas aulas pra aquele
grupo, pordue cada grupo é um dgrupo diferente. Entio vocé também se sente 6rf3 de tudo aquilo quando o
projeto & encerrado. E 3 crianca ndo vé o poder pablico, ela vé vocé, ela vé que vocé veio e foi embora. Entio
vocé 3 se sente mal por conta disso — vocé abandonou aquela crianca mas, de certa forma vocé foi colocado
nessa situa¢io.
Mas apesar de tudo, dos problemas, das frustracdes, dos saldrios que a gente teve que
buscar... foi muito importante pra mim, como pessoa, cresci muito conhecendo as
diferentes realidades com as quais eu convivi pra dar essas aulas, com essa troca de
informacio com aquelas criangas, adolescentes e adultos. De modo gera[ eu sempre recebi
um carinho muito grande dessas pessoas. Além disso, algumas pessoas vinham agradecer por
eu ter oferecido 3 eles a oportunidade de vivenciar uma experiéncia artistica, por mais que

tenha sido pouco tempo. (Silvia Gaspar).

-196 -



IV.7.a.Me sinto violentada, desrespeitada, explorada, frustrada, abandonada

- mas assim mesmo era muito bom

As palavras que dao forma a este titulo sdo a sintese de muito do que ouvi dos
profissionais que entrevistei. A imensa oposi¢ao entre o ser violentada, desrespeitada, explorada e
sentir-se frustrada e abandonada pelas ag¢les governamentais e ndo governamentais dos
programas e projetos socioeducativos, e o lado positivo, encantador, “bom” e até feliz das agdes
individuais no cerne desses lugares apareceu, de modo direto ou indireto, em praticamente todas
as entrevistas realizadas. A maioria parecia se envergonhar por fazer analogias com palavras tdo
negativamente fortes e pesadas. Ao se perceberem assim, riam e tentavam se justificar com um
“mesmo assim...”; “apesar disso” ...

Essas palavras tdo contraditérias e opostas entre si me marcaram muito neste processo de
pesquisa. Meu corpo doeu, estremeceu: como pode ser bom ser violentada e ainda encontrar
pontos bons? Lendo, relendo, transcrevendo e editando os relatos de cada entrevistado, essas
imagens paradoxais que estas palavras me traziam foram se resignificando numa tentativa de
melhor compreender como sentidos tdo opostos fizeram parte de uma mesma constru¢io
imagética, como imagens tao fortes puderam ser tdo amenizadas por cada um dos entrevistados
buscando justificativas que os fizessem continuar no caminho da danga e da educacao.

Essas palavras negativas, entdo, resumiram-se em uma tnica — DOR. Com ela, lembro-
me de minha formacado em danca, lembro das dores de que falei no primeiro capitulo; as dores
do corpo no exagero das horas diarias de “treino”, as dores das pontas dos pés que chegavam a
sangrar e as dores morais ao ter que ouvir, aos gritos, que estd engordando, que o movimento
que fez estd ruim, etc... E a contraposicao disso ao acreditar, por muito tempo, que eram dores
de prazer porque s6 assim se alcancgaria o “etéreo” e a “perfei¢do” tao exigida e desejada.

Assim s3o as narrativas dos artistas que entrevistei, cheias de dores que encontram
justificativas para aguentd-las. As narrativas que ddo inicio a este item representam avaliacdes
sobre suas passagens em programas socioeducativos nas quais se revelam as frustracdes, os
abandonos e desrespeitos que se contrapdem fortemente as compensacdes advindas do trabalho
direto com a danca e com a comunidade.

A narrativa de Uxa Xavier, sobre o processo da C&A, € simbdlico no sentido que reflete
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bem uma questdo vivenciada em quase todos os trabalhos de arte e educacdo direcionados para
criancas e adolescentes em situacdo de risco pessoal e social. Vale lembrar alguns trechos:
“construiram uma sala de danca que era imensa...passou-se um ano - perdemos a sala que virou um
almoxarifado. Olha s6 a questdo do projeto social: [o projeto foi paral um bairro X...tinha um trogo que era um
pouquinho mais essa sala comprida [3m X é6m] que era dividia em vestidrio, barzinho, balcdozinho, uma salinha e
uma sala que era metade desta. E foi l3 que eu ﬁquei com as criangas. Mas a gente era t3o feliz |3 dentro.”

A maior parte dos entrevistados relata, em qualquer que seja o programa (governamental,
de empresa privada ou de ONGs) uma vivéncia baseada no desrespeito € em uma violéncia
emocional (que pode se transformar em fisica) por parte dos contratantes tendo o trabalho direto
com as criangas e os adolescentes como contraponto positivo que anuvia a violéncia retratada.

H4 dois processos concomitantes e contraditrios: 1) causado pela culpa imposta pela
ideia de participacdo, solidariedade, voluntariado etc, que foram sendo instauradas nos discursos
neoliberais e apropriadas pela sociedade como todo. 2) uma necessidade de justificar-se por
manter-se prioritariamente seguindo o circuito do trabalho temporério, que beira o desrespeito e
causa as sensacdo de violagdes fisicas e morais causadas pela instauragdo do medo e da
submissdo. Justificativa esta, normalmente encontrada nos processos didatico-artisticos quando se
veem algumas luzes de possibilidades com o trabalho direto com a comunidade.

A meu ver, estas justificativas sdo vdlidas e verdadeiras. Porém me parece que ha uma
intencionalidade negativa nelas quando encobrem o outro lado da moeda (o da violéncia em
relacdo as condi¢Oes de trabalho a que os artistas e educadores sd@o submetidos) e escondem ou
mascaram as possibilidades de se lutar por melhores condi¢des. Sdo questdes que, a partir da
vida cotidiana, trazem a tona as argumentagdes de Bourdieu (1998) e Sennet (2009) quando
dizem que a precarizacdo do trabalho afeta o modo de ser pessoal e consequentemente, o
coletivo; afeta as relacdes-interpessoais e colocam o(a) trabalhador em um redemoinho

complexo, cuja saida é cada vez mais dificil porque cada vez mais naturalizada.

[...] os trabalhadores, condenados a precariedade e a inseguranca de um emprego
estdvel e ameagados de renegacdo na indignidade do desemprego [...] estdo fadado a
desvalorizacdo e desilusd@o politica que se exprime na crise da militincia
(BOURDIEU, 1998, p. 142)
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IV.8.POR FIM...

de que perspectiva de danca se fala no cerne da “arte-educacao” e em especial nos
programas socioeducativos?
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é que processo & processo. Processo deles [dos alunos] se
descobrirem. O que € arte pra eles? O que eles querem dizer com essa
manifestacdo artistica? Porque eles estio [a? Porque eles procuraram o teatro
ou 3 danca? Esse processo de lapidar mesmo. O que é arte! Teatro nio é
televisjo, sjo duas coisas diferentes. Com a danca: a sua danca njo é igual a
minha. Eu tenho uma maneira, vocé tem outra e é possivel que haja didlogo.
E preciso ter um pouco de ousadia, de experimentacio, de ouvir, de escutar.
Porque quando se comeca a trabalhar com arte e educacio, comecam a surgir
coisas, criam-se vinculos com seus alunos, eles comecam a te relatar coisas,
eles trazem para dentro da cena. E o que se faz com tudo isso? Esconde pra
baixo do tapete! Mas essas coisas s6 vdo aparecer quando se trabalha com
arte-educacio e n3o apenas com a ideia de montagem para o fim do ano ou
com aquela ideia principal de tirar da rua, de dar alguma atividade. (Virginia

Costabile)

Arte-educagdo para mim...

... € quando ha tempo vidvel de execucio e de resultado - n3o no sentido de

produto pronto - mas do que se consequiu realizar até o momento que se notam

mudangas. Transformagdes no corpo das pessoas, da visio de corpo, da descoberta do

proprio corpo por outras vias que ndo a técnica, da descoberta do potencial expressivo

do corpo deles sem recorrer a técnicas copiadas e dadas, da amplitude de visso do que é

danga. E o ampliar repertdrios, ampliar pontos de vista é..tudo isso, alargar o

conhecimento. (Gabriela Salvador)

Eu entendo a3 arte-educacdo, 3 educacdo através da arte, ou seja, a partir da sua vivéncia com arte,

adquirir conhecimentos e construir novas experiéncias pra perceber as relacdes e perceber o mundo em que se

vive, pra contextualizar...contextualizar as relagdes. E hoje eu tenho pensado muito no ‘espago da criagio’, no

‘pensar criativo’. O que é o pensamento criativo? [...] uma educagdo em arte proporciona experiéncias onde vocé

vai construindo uma forma de pensar. [...] Pode-se vivenciar isso ao longo de sua vida, af vocé se constréi como

uma pessoa criativa, uma pessoa mais aberta... (Gisele Pennella)
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J4 a arte-educacdo nos projetos socioeducativos...

[..] euacho que as secretarias ndo sabem muito o que € esse atuar na arte-educacio. Talvez eu mesma n3o saiba.
[...] Mas as secretarias vem com esse objetivo de “transformar”...mas a coisa njo € assim tdo direta. E eles nos
d3o esse periodo de trés meses que njo adianta de nada! Bom, pelo menos foi |3, apresentou o que € a danca, o

que pode ser 3 danca pra além da telinha. Beleza. Mas e ai? (Luciana Mayumi)

A arte & muito encantadora e acaba virando um chamariz. [...] Acho que existe uma arte-educacio, diferente da
que eu acredito, parece que tem uma ideia de arte-educacio instituida como se fosse tudo que tira da rua e traz
pra dentro de outro espago, mas para que! E essa arte-educacdo tem a ver com 3 montagem de espe’céculos pros
outros verem, mas al sinceramente, se coloca dentro desse assistencialismo, de dar alguma coisinha, de dar
grandes ndmeros [...] Quando eu trabalho na comunidade eu vejo como arte-educacio, mas ha um processo
anterior ao trabalho artistico propriamente dito que tem a ver com o tempo de duracdo dos projetos, porque
tem que passar por um processo; até essa pessoa chedar, até ela se encontrar ali, o que é isso?Até ela consequir se
abrir, colocar pra fora, se expressar - isso demora! Tem que ter continuidade, njo & em trés meses. (Virginia

Costabile)

Acho que cada pessoa vé de um jeito o que é um arte-educador e ai vio colocando como rotulozinho |[...]
independente do que sefa. E quando se trabalha em periodos curtos, ndo se tem tempo habil pra ampliar
repertérios, ampliar pontos de vista, alargar o conhecimento, que sjo caracteristicas da arte-educacio. [...]1 Na
verdade, os projetos sociais ainda nio entenderam que arte-educacio & uma jrea de formagdo. [...] Fiquei
pensando qual € a diferenca entre ser chamado de arte-educador ou professor de arte! E & interessante perceber
como isso estd ligado aos contextos. Por isso eu n3o sei se realmente, hoje em dia, 2013, ainda cabe ser chamado

de arte-educador. (Gabriela Salvador)

Acho que o arte-educador virou um rétulo pra quem atua dentro nesses projetos, ele njo tem a esséncia na sua
interpretacdo [...]. Acho que o objetivo acaba ficando o entretenimento, algo pra fazer o tempo passar. Sem

produtividade, sem reflexo, s6 fazer o tempo passar. (Giselle Pennela)
Acho que as secretarias nos chamam de arte-educadores, mas é s6 pra ocupar o tempo. Acho que € s6 um jeito

de falar que estdo fazendo alguma coisa, porque eles njo d3o estrutura e ndo sabem o que estjo fazendo. Quem

é que organiza esses projetos! Perde o sentido do porqué disso. (Tania Glauser)
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IV.8.a.0 que é ser arte-educador nos dias de hoje?

De modo geral, eu nunca me lembrava de que se
pudesse nao aceitar, escolher, revoltar-se |[..] e
jamals me ocorrera, senao como leve fantasia,
desejar que o mundo fosse diferente do que era.

(LISPECTOR, C., 1992)

No inicio deste a trabalho, logo no primeiro capitulo, trago a reflexdo de Tereza E¢a ao
enunciar que a arte educacao, em nossa atualidade, ¢ uma “areia movediga” e se encontra em uma
“encruzilhada”. As reflexdes apontadas pelos entrevistados parecem corresponder a este
enunciado. Ao lhes perguntar sobre suas ideias ou percep¢des em relagdo ao termo arte-educacao
e principalmente sobre a coeréncia entre suas crengas € a dos programas ou projetos
socioeducativos com os quais trabalharam, muitos me disseram que nunca haviam pensado sobre
o assunto e suas justificativas se dividiram de duas maneiras: uma delas, majoritdria, se
circunscreveu ao fato de que nao lhes importava a discussdo sobre as terminologias utilizadas
porque, para eles, o importante era o que realizavam dentro da sala de aula. A outra veio com um
ponto de interrogacdo estampado no rosto dos entrevistados: traziam o fato de ndo terem pensado
sobre o assunto com a mesma justificativa dos primeiros, porém, acharam importante tentar uma
reflexdo sobre a questdo entendendo que este desejo se deu por terem trazido a tona tantas

memorias de suas trajetdrias profissionais com a danga.

Eu sempre tive um problema com essa coisa das nomenclaturas. [...1 Pra mim pouco importa, porque quando eu
peqo pra fazer algo eu sei onde estou e onde eu posso. Se eu acredito naquilo eu vou fazer. Eu acho que a gente
tem que se identificar com o projeto [...1. |...]’pode rotular do jeito que quiser, mas o que eu vou trabalhar no
vai mudar, porque € nisso que eu acredito, acredito na minha formagdo, acredito no que eu estou trabalhando,

acredito na danca. (Carla Morandi)

Na verdade eu n3o pensei nesse termo.[...] Eu ja dava uma aula de danca que [3 era outra coisa, que {3 era
diferente [...] S6 que pensando no contrato, eu acho que hoje em dia a gente pode falar que nos somos

professores artistas. |...]1 ah eu n3o sei isso. E que ia aceitando as coisas. (Priscila Vila Boas)

Entre as teorias, que muitos (15 dos 18 entrevistados) tiveram oportunidade de estudar, e a

pritica docente e profissional como arte-educadores, considerados deste modo apenas em
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programas e projetos socioeducativos, nota-se a complexidade e a nebulosidade em que se
encontra, hoje em dia, a discussdo sobre o termo e sobre este lugar da atividade pratica para o
profissional da danga que muitas vezes vai simplesmente “aceitando as coisas” e esquecendo-se
que ha a possibilidade de “ndo aceitar, escolher, revoltar-se...[...]”, como alerta Clarice
Lispector.

Mas porque a pergunta sobre a terminologia arte-educacao?

Em meus anos de atividade como artista e educadora de danga tenho notado - ao participar
de congressos, semindrios ou mesmo encontros com profissionais de diversas dreas, oferecendo
oficinas e discutindo acdes — que muitas vezes o que eu nomeio como “arte-educagao” esta sendo
recebido por meus pares com outras conotacdes e vice-versa. Comecou a me chamar a aten¢ao o
fato de que profissionalmente esse termo estivesse sendo utilizado basicamente em programas e
projetos socioeducativos, ou seja, se vou lecionar em uma escola de danca sou chamada de
professora de (balé, jazz, contemporaneo, entre tantas outras), se leciona em escola infantil,
mesmo que em horério extra-curricular, sou professora de dancga (mais abrangente) ou de balé, se
leciono na escola regular sou professora de arte. Soma-se a estas questdes o fato de que muitos
profissionais se consideram arte-educadores sem que necessariamente sejam artistas. Para estes o
simples fato de direcionarem atividades ludicas que proporcionam alguns exercicios da arte é
suficiente para serem arte-educadores.

As diferencas conceituais comecaram a ser apontadas por pequenos detalhes na grafia do
termo. A exemplo disso cito o conceito difundido pela Rede Brasileira de Arte (ABRA)
modificou a grafia para Arteducador. A partir desta grafia considera que arteducador é “todo
artista, educador, militante cultural, agente comunitério e profissionais de 4reas diversas, com ou
sem formacdo escolar, que utilizam as artes como linguagens artisticas e pedagdgicas
transformadoras.”™

Além desta grafia surgiram outras: arte\educacdo ou arte educacido. Nao vou discutir aqui
cada uma das terminologias, basta pensar que grafias podem modificar 0 modo como se
conceitua teoricamente o termo, porém na pratica apenas geram confusdes e conflitos entre os
profissionais. Ultimamente temos encontrado mudancas mais radicais numa tentativa de enfatizar
que para ser arte-educador (com hifem, com barra ou sem nada) hd necessariamente que ser

artista: passou-se a chamar de artista-educador ou artista-orientador.

8 cf, http://www.redeabra.org.br/. Acesso em 2009 e nov.\2013.
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Livia Império e Priscila Vilas Boas passaram em projetos que tinham modificado o termo
arte-educador. O que de acordo com Ydéskara Manzini, em entrevista, ocorreu porque o termo
arte-educador j4 ficou cristalizado fixando-se num lugar em que o pedagdgico se sobrepds a arte
e esquecendo-se que era o “lugar da vivéncia. O lugar do corpo”.

Porém, para Livia Império, a mudanca de nomenclatura, na préitica, ndo fez muita
diferenca. “Eu fiz 3 mesma coisa na A¢do Comunitaria, na EMIA-CEV, no Vocacional, na Casa de Cultura da
Penha..A minha prtica € 3 mesma independente do que me chamam’. Ela explica as diferencas

conceituais, do modo como ela entendeu ao participar de cada projeto:

O artista-orientador, do Programa Vocacional, tinha uma postura de ir pra comunidade com uma
flexibilidade muito grande, porque se eu encontrasse um grupo formado e fosse um de Axé e eu fosse orientar
esse grupo — eu podia orientar uma turma qualquer que se juntava ou um grupo que i era da comunidade e
fazia shows. [...] Era a parte que eu achava mais leqal, mas eu n3o chequei nisso. A postura desse artista-
orientador diante de um grupo de axé, de danca de rua, de sapateado, de jazz, de seja 1 o que for, nio era de
cheqar 13 e dizer “isto é uma porcaria’, mesmo achando - tinha uma ideia de ampliar os horizontes deles;
mostrar outros procedimentos de trabalho, outras formas de abordar o corpo, outras maneiras de ver 3 danqa e
entender 3 danca nos seus principios. Ji o educador-cultural, como era chamado no projeto da Acio
Comunitiria, ndo tinha uma preocupacio de forma;éo de bailarino, de Formagéo técnica, mas sim, de que eles
tivessem contato com uma linquagem artistica que estivesse fora do contexto deles ali. Tinha um pouco a
mesma lideial de ampliar horizontes, de que eles vivenciassem movimento de uma forma diferente. O arte-
educador, que era da Emia-CEU também n3o era de formar o bailarino, mas de ser um momento de formagio
na linguagem, de conhecer principios, conceitos ... Tinha um pensar para uma [possivell continuidade. Mas isso
na primeira fase do projeto, na segunda, era s6 um titulo porque ness3 segunda fase (do governo Kassab) acho
que eu dava aulas de boas maneiras. Era mero acaso ter o nhome como arte-educadora. Nos livros da Isabel
Marques era muito mais bonito o que é ser arte-educador. O PCN de arte é uma coisa linda! Njo sei de onde as

politicas pablicas tiraram essas terminologias. (Livia Império)

Para mim, a mais séria destas consideracdes que fui acumulando € um imaginario do
senso comum, transformando-se, consolidando-se e finalmente oficializando-se como regra e
concebida como conceito. Arte-educacdo como sindnimo de arte nas periferias; arte-educador
como aquele que atua nas periferias, quer seja artista ou ndo, com exercicios artisticos que

N

dinamizam questdes alheias a arte. Um imagindrio coletivo, de um senso comum cotidiano,

-204 -



finalmente oficializado em 2002 quando se designou, na Classificacdo Brasileira de Ocupagdes
(CBO) desse ano, que os arte-educadores sao “Trabalhadores de Atencao, Defesa e Protecio a
Pessoas em Situacao de Risco”.

Sem entrar em tantos detalhamentos, foi em meio as entrevistas que as reflexdes sobre o
tema foram tomando forma para cada um dos artistas e educadores da danca com quem me
encontrei. Resumem-se a reflexdes iniciais e, por isso, cheias de siléncios, de esperas, numa
tentativa de organizar o préprio pensamento e as contradi¢des e paradoxos que foram surgindo em
meio a verbalizacdo. Foi possivel, para mim, como entrevistadora, perceber o debate interno que

lhes foi suscitado. A continuidade da narrativa de Luciana Mayumi € esclarecedora deste processo:

Me fez lembrar como eu subdividi o meu curriculo: trabalhos artisticos, trabalhos com ensino, producio literaria
e arte-educacdo. E a3 maioria das coisas que eu joquei ali em arte-educacio foram realmente as que eu atuei
junto 3 um orgdo pablico: secretarias estaduais ou municipais. Mas na verdade, t3 tudo tjo entremeado no nosso

fazer... (Luciana Mayumi)

Em meio as divagagdes reflexivas, uma constru¢do sobre os sentidos e ndo

sentidos da terminologia em meio aos processos histdricos:

Deixa eu s6 organizar aqui... Na verdade, eu nunca tinha pensado nisso [...] & que eu nunca estive nesses projetos
sociais que sjo tempordrios ou que misturam lazer com piriri pirira, que 3acontecem numa grande maioria, onde
o cara que é denominado arte-educador pode estar totalmente esvaziado de qualquer aprendizagem. [...1 eu me
sinto muito a vontade pra falar porque eu participei de todos os lados. Estou aqui fazendo o meu trajeto
histérico de quem foi aluna da Ana Mae quando era crianca, na escola de arte de Sjo Paulo, filha da Joana Lopez,
aluna de D. Maria Duscheness. E a Ana Mae e 3 Joana que sio referéncias aqui no Brasil [...] naquela época a
figura do professor era carregada de autoritarismo ... E af vem o educador com Paulo Freire [...] Ele tira o
professor e traz o educador. E tem questdes de contexto politico histérico do Brasil, tem questio de que muitos
educadores pensavam na arte e muitos artistas pensavam na educacdo [...1 A arte tinha que conversar com a
educacdo pra que isso criasse um significado e criasse portas pra entrar nas escolas. Mas com o passar dos anos
tudo isso engessou, ninguém parou pra pensar. Tudo que é institucionalizado perde vida, morre, ndo pulsa
porque vira lei, vira ordem [...] Se n3o resignifica, vira um rétulo. [...] Acho que 13 nos anos 1960/70 ele tinha
um significado politico, tinha um significado artistico... Mas virou um titulo. E a partir o momento que entrou

nas instituicdes engessou. [...] (Uxa Xavier)
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Retomando os relatos de Carla Morandi e Priscila Vilas Boas, o fato de simplesmente
deixar-se levar pelas situacdes, de pensar apenas em seu proprio trabalho dentro de uma sala de
aula, envolta entre quatro paredes e ndo se preocupar em discutir simples terminologias demonstra
também o lado individual a que a populacdo foi sendo levada a assumir. Como saber se ha
identificacdo com o projeto, como argumenta Carla Morandi em sua entrevista, se ndo sabemos do
que realmente estd se falando ao tratar de arte e mais ainda em sua relacdo com a educagao?

Nota-se, que a preocupacdo individual de realizar a contento o seu préprio trabalho
também se relaciona com algo anterior: hd, nos programas e projetos socioeducativos tamanha
falta de compreensdo sobre os processos artistico-educacionais por parte dos contratantes e, por
vezes, por parte dos coordenadores quando ndo fazem parte do grupo artistico. Questdes que
promovem uma negligéncia provocadora de liberalidades e flexibilidades que se por um lado,
fornecem autonomia suficiente para aqueles que tém uma formagdo consistente para o
desenvolvimento das atividades, por outro, revelam a falta de planejamento e colocam a arte em
estado de simples instrumento para tratar de questdes alheias a ela. Além disso, promove-se o
“engessamento”, como relatou Uxa Xavier, de terminologias anteriormente carregadas de sentidos e
significados, hoje em dia esvaziados de sua prépria historia.

Ao ndo se questionar a atuacdo profissional quando somos chamados de arte-educadores,
acabamos aceitando que nos transformem em “Trabalhadores de Atencao, Defesa e Protecio a
Pessoas em Situacio de Risco”.

E disso mesmo que se trata o ser arte-educador nos dias de hoje?

Nas reflexdes que iam se formando durante as entrevistas, pude notar a dificuldade em se
definir o arte-educador ou a arte-educacdo, pensando, mais do que na teoria sobre o assunto -
conhecida por grande parte dos entrevistados, a partir de leituras de autores como Ana Mae
Barbosa e Isabel Marques - na pratica de suas acdes.

Luciana Mayumi questiona a si mesma quando percebe que em seu curriculo ela se coloca
como arte-educadora apenas em projetos socioeducativos, diferenciando-se como professora de
danca em outros espacos que, de acordo com ela, também sdo educativos. Outros ficaram na
duavida se podem se considerar arte-educadores ou mesmo se acreditam nisso, tomando como

base mais as suas vivéncias praticas com danga do que a teoria.

Quando vocé desenvolve oS projetos com 3s comunidades carentes ]'é Vai com esse foco - vou usar uma palavra
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meio...- do “salvar’...mas envolve outras coisas como: que danca € a que eu trabalho? [...] Entdo, dentro da minha
experiéncia eu joguei pra gaveta da arte-educacdo o que eu desenvolvi mais no dmbito dos orgdos pablicos. Mas na
verdade, njo é bem assim, porque em tudo o que eu faco meu foco é 3 danca-educacio, a consciéncia corporal, a
danga contempordnea. Eu utilizo bastante o foco dos estudos de Laban mesmo quando estou em um projeto com

danca de saljo [...](Luciana Mayumi)

Diferentemente, Firmino Pitanga se alia ao que os programas e projetos socioeducativos
propagam, acreditando na arte como um meio de atrair as criangas e os adolescentes em situacao
de risco social e pessoal “para entrar nesse outro universo que é a questdo da reinsergdo, da
reeducagdo”. Ainda assim, paradoxalmente, ele d4 muita importancia ao fato de ser artista antes

de qualquer coisa e de pretender formar artistas:

Eu acho que sou arte-educador e posso me atrever 3 dizer que posso formar arte-educadores. [...] me considero
arte-educador porque tenho uma formac3o de artista e eu adquiri, como professor - e eu sou licenciado - uma
experiéncia nessa 3rea da assisténcia social. A meu ver, grosso modo falando, é preciso ter dominio dos dois
lados. Dominio da arte e dominio da assisténcia social. Precisa saber como funciona a assisténcia social, como se
aproximar dessas criancas ou adolescentes ou mesmo adultos em situacio de risco, como negociar; como,
sutilmente, ajudar para que se reeduquem, para que o vinculo volte a esse convivio. Essa é a minha definicio,
pode ser que eu esteja completamente errado: arte-educador é aquele conseque transitar nas duas 3reas.
Podemos ver os olhos da crianga e do adolescente brilharem. E geralmente isso se conseque com alguma coisa
relacionada 3 arte, 3 cultura, capoeira, masica, n3o sei, relacionada ao universo da arte. O universo da arte é uma
forma de atrai-los para entrar nesse outro universo que € 3 questio da reinsercdo, da reeducacio. Claro que 3 arte
também faz isso, mas, em alguns momentos é preciso, por exemplo, de um assistente social ou uma psicéloga
para conversar e para acompanhar, sai do dmbito cultural. E eu acho que € possivel fazer os dois. Os oficineiros,

por exemplo, poderdo vir a ser arte-educadores. (Firmino Pitanga)

Ao se colocarem em exercicio de reflexdo também foi durante as entrevistas que deram
inicio a outros questionamentos sobre a coeréncia do termo com as acdes promovidas pelos
programas e projetos socioeducativos. Coeréncias ou incoeréncias que surgiram ao perceberem,
principalmente, que suas préprias narragdes falavam de tempo, de continuidade, de afetos e de
vinculos e seus contratos na realidade nio lhes permitiam nada ou muito pouco disso. No fim,
como relatou Julimari Pamplona “o miximo que consequimos é deixar uma sementinha” jd que como

destacou Ydskara Manzini “continuidade é coisa que se esquece em politica pablica”.
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Tendo como foco central a falta de continuidade dos programas e projetos
socioeducativos, a0 rememorar suas proprias trajetérias de vida profissional, Silvia Gaspar e

Gabriela Salvador questionaram inclusive a sua prépria sua identidade como arte-educadoras:

As vezes eu n3o sei se me sinto como arte-educadora. Porque eu penso que 3 arte hjo precisaria servir para outra
coisa. Ela pode, mas njo obrigatoriamente vem s6 pra isso. Acho que o conhecimento artistico é muito
importante para a pessoa, para que ela possa ter um autoconhecimento, para que possa entender o mundo de
uma outra forma que n3o seja simplesmente pela linguagem concreta, racional, para que amplie a sua percepcio
de mundo porque el teve experiéncias de percepcdo de outras maneiras. [...] Mas é ess3 ideig da arte servindo
para outras questdes que est difundida em muitos desses projetos sociais. |...]E com t§o pouco tempo... Njo é
um trabalho de um dia pra noite. O trabalho corporal & demorado. O trabalho de fazer com que essa pessoa
comece 3 entender e ater consciéncia de seu corpo, dos seus sentimentos e passar esses sentimentos para uma
forma de comunicacio... e tudo isso demora. E nos projetos sociais s6 temos quatro meses. Inicia-se um
trabalho de conscientizacdo do corpo, por exemplo, mas ndo tem uma sequencia, o trabalho é quebrado. [...1 O
poder pablico njo entende que as pessoas precisam se acostumar com a existéncia de um projeto, acreditar no
projeto, confiar naquilo. Lembro de uma m3e que gritava na hora da inscricio: ‘6, mas vai comecar de novo, ai
comega e acaba!’ Se o poder pablico njo tiver o interesse na continuidade dos projetos I...] independente das

mudangas de governo |...] fica dificil. (Silvia Gaspar)

N3o sei se o que eu faco & arte-educacdo. Talvez o termo me coubesse, por exemplo, porque tenho formagio,
mas n3o cabe no contexto colocado nos projetos sociais. Porque ali eu era arte-educadora, mas nem todos os
professores que trabalharam comigo eram. Talvez o mais correto fosse oficineiro, porque € isso mesmo o que
fazemos, embora seja generalizado e até um pouco ruim esse nome. Mas é o que fazemos: uma coisa que dura

trés meses & o que! E uma oficina. Njo & um trabalho de arte-educacio. (Gabriela Salvador)

O que se nota, a partir dos relatos colhidos, é que persiste uma imensa confusdo sobre o
papel da atividade da danga relacionada as agdes socioeducativas voltadas para criancas e
adolescentes em situacdo de risco pessoal e social. O termo arte-educag@o nunca foi simples de ser
definido. Ana Mae Barbosa (1984) ja apontava para “os grandes conflitos que tumultuam a arte-
educacao no Brasil [...]” advinda de uma série de abordagens diferenciadas, que assevera um dos
maiores problemas: a relagdo “teoria versus pratica” que deturpa conceitos referentes as suas

caracteristicas.
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Nao nos cabe aqui esmiugar estas abordagens ou deturpagdes daquele periodo, porém,
nota-se a persisténcia conflitiva entre teoria e pratica, entre abordagens humanistas e
progressistas e sua transformacdo em atividade mecanica, passiva, instrumental e para conter
caréncias ou trabalhar com a inser¢ao social.

Sdo muitos os discursos que apresentam os programas ou projetos socioeducativos, que
pretendem fazer acreditar que hd uma real importancia dada aos processos artisticos na educacdo,
enfatizando questdes como promo¢do da auto-estima, criacdo de vinculos afetivos,
desenvolvimento do potencial criativo, entre outras. Porém, estes discursos caem por terra quando -
e € ai que se notam os deslocamentos de sentidos ou deturpacgdes dos reais significados do trabalho
artistico — ndo ha preocupacdo nenhuma com, no minimo, o periodo de tempo hébil para que as
relacdes entre educador e educando, e entre o coletivo de participantes, possam ser construidas.

O artista e educador de danca, nestes espagos, é submetido a dimensdo de tempo na nova
ordem capitalista que se baseia no “lema da ndo necessidade de longo prazo” e com isso ndo ha
tempo para o estabelecimento de lagos sociais que “levam tempo para surgir, enraizando-se
devagar nas fendas e brechas das instituicdes. ‘Nao ha longo prazo’ significa mudar, ndo se
comprometer e ndo se sacrificar.” (SENNET, 2009, p. 24 e 25).

Ao contrdrio do que se quer que se acredite € preciso um tempo hébil para que realmente se
possa propiciar um processo em que a vivéncia, a afetividade, a criatividade possam dar vazao a
uma construc¢do identitdria e de pertencimento, na qual o individuo possa se reconhecer como ser
humano participante de um coletivo maior; para que se possa promover a ousadia e a
experimentacdo, para que, reforcando o que ja foi exposto no primeiro capitulo, a arte possa
exercer a sua funcao de “romper com crosta da consciéncia convencional e rotineira” (DEWEY)
e que se possa “dar forma ao desconhecido” (ALBANO, 2011).

A caréncia de processo, de tempo e de continuidade sdo alguns dos pontos fundamentais
para a concretizacdo de processos que envolvem a arte e a educagdo. “Se ndo conseguir criar
vinculos, a aprendizagem ndo acontece”. (ALBANO, 2013)

Diante deste processo, me apoio nas perguntas de Sennet (2009, p. 27): [...] Como se
podem buscar objetivos de longo prazo numa sociedade de curto prazo? Como se podem manter
relagdes sociais durdveis? [...] As condi¢des da nova economia alimentam, ao contrdrio, a

experiéncia a deriva no tempo, de lugar em lugar, de emprego em emprego.
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CAPITULOV

De tudo ficaram trés coisas...

A certeza de que estamos comegando...

A certeza de que é preciso continuar...

A certeza de que podemos ser interrompidos
antes de terminat...

Facamos da interrup¢ao um caminho novo...
Da queda, um passo de danga...

Do medo, uma escada...

Do sonho, uma ponte...

Da procura, um encontro.

Fernando Sabino
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Pequenos-grandes momentos: faiscas de potencialidade artistica

As memorias de passagens por projetos socioeducativos sdo trazidas com as
ambivaléncias entre o encanto e a frustragdo. Em cada novo projeto que o artista e educador de
danga se coloca para desenvolver o seu trabalho, um novo encantamento € uma nova frustragao.
Um processo ciclico cheio de altos e baixos, assim como Ydskara Manzini acredita ser a vida na
danca.

O sentimento de encanto mobilizado pelas agdes diretas com a comunidade no
desenvolvimento das oficinas que cada um pode realizar com seus alunos (sejam criangas,
adolescentes ou mesmo adultos) ao ver os pequenos brotos que despontam das sementes que
foram jogadas na terra e que comecaram a ser regadas. Ficam os sentimentos de que existe um

grande potencial a ser desenvolvido, mas, como relata Gisele Pennella:

[...] acho que existe um potencial muito grande, & forte, & intenso. Mas ndo explode, fica ali contido. E quando
se comega 3 estabelecer conexdes ... rompe! Acho que pra quem vive isso, fica uma experiéncia muito grande,
um conhecimento muito grande; mas 3o mesmo tempo € algo inacabado, algo que n3o nasceu, que foi gestado

e njo nasceu. Tem uma potencia ali, mas n3o se expande. Devia se expandir, tem como se expandir.

Lembrei-me de dois momentos que podem retratar este brotar, essa poténcia que explode.
Duas aulas, relatadas em meu caderno de bordo, que ocorreram no ano 2005, no projeto EMIA-
Cidade, realizado em Santo André. Vale esclarecer que os alunos deste projeto participavam de
outras atividades artisticas e existia uma relacdo direta ou indireta entre os artistas e educadores
do local e entre os participantes das diferentes atividades. Talvez sejam momentos como estes,
quando € possivel ver uma semente foi deixada e que comeca a brotar, que mantém a crenca nas
potencialidades da arte. Talvez, seja por estes pequenissimos-grandes momentos, que persistimos
apesar de (e com) as descontinuidades, o desrespeito, as intermiténcias, os baixos saldrios e ndo-
saldrios e a falta de compreensao sobre a arte e suas potencialidades. Para além das produgdes
coreograficas que s6 pensam o intérprete como mero reprodutor, corpo-maquina sem espago para
ser personagem-sujeito de sua propria criacdo, com a qual pode trazer a tona questdes individuais

e coletivas que pode dizer e ser com a sua danga.
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Turma de adolescentes (entre 13 e 15 anos de idade). Décima aula. Muitas faltas. Quatro alunos. Me pediram para
dancar o Cdco que eu havia trabalhado rapidamente em outra aula. Trabalhei 3 partir do movimento-raiz desta
danca em espago livre, como laboratério de improvisagio: caminhar de olhos fechados ouvindo a masica, sentir
o ch3o e os pés enraizando nesse chio. Imaginar um ch3o de terra batida, assentado; a terra puxando o corpo e
corpo se esforcando para se manter de pé e desenvolver 3 movimentagio ritmica do Coco a partir dessas imagens.
Foi muito lindo!! [...1 A aluna J. se sobressaiu nesta atividade. Concentrou-se de tal maneira que sem notar
criou uma personagem, com agdo e lugar (imaginario) determinado [...] Ela criou uma estrutura diferenciada,
configurou-se em um corpo outro, trabalhou a variago ritmica; utilizou liviemente a variagio de niveis
propostos em aulas anteriores, compds, enfim, a expressividade em danga. [...] Outras alunas soltavam varias
falscas que gerariam motivos também maravilhosos e profundos se mantivessem a sua concentragio e 3 sua
liberdade que volta e meia aparecia e com muita forca. Seria 6timo tentar desenvolver isto novamente [...]1. Ao
término do exercicio solicitei 3 J. que tentasse se concentrar novamente e resqatasse os seus motivos de
movimentacdo para que os outros colegas pudessem assisti-la. E njo é que ela se jogou com tudo! De olhos
fechados e livre dentro de seu préprio mundo criado! Em sequida conversamos sobre a expressividade, como
pode surgir e como devemos respeitar esse momento de cada um para ndo cortar. Cada um expds 3 imagem que
lhe surgiu como espectador. Para a maioria pareceu-lhes um senhor, bem velho, que trabalhava na roca com
plantio ou que realmente assentava a terra. Outra questio que ficou nesta roda foi a de como o intérprete nem
sempre nota o seu desenvolvimento expressivo (J. nio mostrava ter percebido esse personagem dque se
configurou espontaneamente), como a imaginagio e a liberdade de expressio podem caminhar juntas e criar

tantas expressoes.

Nessa mesma turma, décima terceira aula. [...] A aluna M. quis demonstrar a sequéncia que criou
a partir do trabalho de marionete que realizamos em aulas anteriores. Foi lindo!!! Arrumou uma mdsica da
(esqueci o nome, mas era um New Ade) bem lenta. Trabalhou movimentos muito simples e sutis de maneira
extremamente lenta. Os outros alunos que assistiam ficaram hiper comportados, extasiados, admirando-a.
Conversamos sobre o trabalho que el realizou e os relatos dos alunos foram: “apesar de lento foi muito lindo”;
“deu um pouco de tristeza, mas n3o de chorar’; “parecia que ela queria sempre dizer algo”; * é que trouxe um
peso também, no movimento daf ficou mais expressivo” e por ai afora. Aproveitei entjo, para falar do elemento
"Peso” (do estudo de Laban). A aluna que se apresentou pareceu se sentir muito bem; disse que na verdade

imaginou que njo iam dostar por ser muito lento e ndo imaginou que pudesse trazer sentimentos nos outros.

Também pediu-me permissio para tentar ampliar a sua sequéncia. [...1Claro!!
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Apesar de (e com)...

nas vozes de dois ex-participantes do projeto Batakoto no Programa A Turma faz Arte

Em meio a procura de artistas educadores de danca, profissionais da drea, que pudessem
me ceder entrevistas para tratar de suas relacdes e\ou condi¢des de trabalho especialmente
programas e acdes socioeducativas encontrei-me com trés ex-alunos do primeiro projeto em que
trabalhei como assistente de danga. Foram eles que me abriram as portas para este mundo que até
entdo eu desconhecia. Foram eles (e tantos outros) que me acolheram em sua comunidade e me
mostraram determinacao e persisténcia como eu nunca tinha visto antes. Foram eles também que
jogaram em mim a semente da “erva daninha™ (ALBANO, 2011) que me tornei.

Em meio a tantas narrativas e lembrancgas dsperas, novamente eles se dispuseram a me
encontrar para falar-me de suas percepcdes, do que foi e do que ficou, do que reverberou em suas
vidas de adulto.

Ainda que suas narrativas também tragam a aspereza dos limites, elas trazem luz e ar que
atravessa o corpo e renova os desejos de continuar. S3o narrativas que expdem com muita
franqueza os sonhos realizados e os frustrados, as possibilidades e os limites, e a crenga de que
apesar de (e com) quaisquer dificuldades, passar pelo projeto foi enriquecedor e mudou-lhes o
destino que sabiam praticamente definido.

Foram trés encontros, dois relatados aqui e um que ficou na memodria da fragilidade. A
lembranca sobre a sua passagem no projeto fez com que um deles ndo quisesse me conceder a
entrevista porque a nostalgia era tamanha que ficara quase insuportavel. Sua vida pratica ndo teve
muitas mudancas sobre aquilo que ja era previsto e apesar de ndo receber o seu depoimento, o seu
siléncio marca a ausé€ncia, a permanéncia e incapacidade real de mudangas que tantos outros
também passaram.

Nas pédginas seguintes entdo, apresento as narrativas de Daniela de Souza’' e Luis Pedro

Cabral, como presentes que ganhei nestes tempos de pesquisa.

% Albano (2011), no prefécio do livro “entrelugares do corpo e da arte” chama de ervas daninhas aqueles que tomaram o
gosto pelos espagos entre, espagos escondidos nas brechas institucionais.

! A narrativa de Daniela de Souza foi primeiramente editada por Albano (2012).
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Meu home é Dam‘ela de SOUZ&}, tenho 32 anos, comecei no projeto [a Turma faz Artel no grupo de

dan¢a com 10 ou 11 anos, njo me lembro bem...o projeto durou uns seis anos e mais pro final do projeto, n3o
sei bem quando, nds comegamos a dar aulas também, mas njo lembro por quanto tempo. O que posso dizer do
projeto & que serviu como uma formagdo: formagio de cardter, de personalidade, me estruturou como pessoa,
como eu vejo hoje as pessoas. Foi a base para tudo, para formar quem eu sou hoje. Porque o lugar [em] que eu
vivia era um lugar sem esperanca, todo mundo pobre, todo mundo bebe, todo mundo engravida com 12 anos,
todo mundo usa droga, todo mundo bebe, entio, ninguém estuda...é normal. Entdo, se eu sequisse esse mesmo
caminho eu ia estar fazendo jus ao meu destino e af o projeto mudou tudo isso...eu até me emociono.

O primeiro contato, eu me lembro: convidaram a gente para assistir [al uma apresentagio de danga, de
capoeira que foi |3 no campinho...e eu fiquei encantada! Era para mostrar como era o projeto, o que eles iam
ensinar e todo mundo ficou encantado! Era o grupo de danca Batakotd e a capoeira do Cordio de Ouro. Eles
falaram que iam comegar o projeto ali e todo mundo se interessou. No comego erg so capoeiry e danca. Depois
teve teatro, depois teve percussio, artesanato...foi enriquecendo e 3 gente conheceu outro mundo. Era outro
mundo! Havia duas turmas: quem estudava 3 tarde ia de manh3, quem estudava de manh3 ia 3 tarde. Porque 3
inten¢do do projeto era essa: sO participava do projeto quem estava estudando. Entdo, era um incentivo, era
muito legal. Eu lembro que depois a gente safa pra fazer apresentacio.

Mas era um projeto com muitas dificuldades, a gente tinha no¢do de que o projeto njo tinha muitos
recursos, que a Secretaria atrasava pagamento...mas mesmo assim, tava todo mundo 13. A gente sofreu muito
com a troca de professores [que tinha o projetol, porque de repente...quando a gente estava se acostumando,
vinha a explicacio [del que viria outra pessoa. E ai a gente tinha raiva da outra pessoa. Porque a gente achava,
por exemplo, que se entrou um outra pessoa, era porque ela tinha tirado a que estava antes. E crianca carente é
assim, € tudo carente mesmo. Tem problema em casa, njo tem pai, ou nio tem mie, ou tem |3 um monte de
problemas...e quando a gente estava se apegando...a pessoa ia embora. Al, até a gente se acostumar de novo...era
dificil isso, era ruim. Nesses seis anos, acho que uma (nic3 pessoa se manteve. M3s bailarinos, professores, sempre
trocava. Era assim, era um fluxo bem grande de troca.

Nés fomos dancar na Eco -92 e depois em Seul. Esses foram os dois maiores [eventos] mesmo. Ah, Rio,
foi 3 Eco 92 - Essa foi a nossa primeira viagem. Tinha toda aquela disputa entre a gente porque tinha os
escolhidos e acho que n3o dava mesmo pra levar todo mundo. Entdo se fazia uma competicio, mas era quem ia
mais, quem se destacava, quem n3o faltava, quem i3 tinha uma certa responsabilidade. Nossa! eu particularmente

fiquei encantada; njo tinha nem nogdo do evento... e chegando 13 ...tantas outras culturas, tantas outras pessoas
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e..caramba! eu fiquei pensando: ‘gente que mundo grande! E o Rio, que lindo! E em 92, eu tinha..nossa! 12
anos!lcaramba... foi incrivell

Em Seul {3 tinha uma maturidade, {3 tinha...foi em 942 E acho que foi em 94. Eu tinha 14 pra 15. Entio i3 tinha
uma outra visio, tinha mais postura... e foi incrivel, incrivell nés fomos I3 no parque onde ocorreram as
Olimpiadas de Seul - aquela coisa enorme, aquele outro mundo, outra cultura, linguagem...Além disso, era o maior
evento! Acho que foi mais assim porque foi um evento para o aniversirio da cidade de Seul - trezentos e poucos
anos — e aT eles queriam uma cidade de cada pafs. E aqui do Brasil foi Sjo Paulo. E de Sjo Paulo escolheram grupos
de danca mais interessantes e no fim, ficou entre o Batakotd e o Cisne Negro - balé. Que é uma senhora
companhia! [Durante a selecio] eles queriam ver samba — nés sambavamos. Eles queriam ver njo sei o que — nos
dancamos [o n3o sei o quel. Oh, quase que adente fez chover! Entjo fomos escolhidos pra ir. E isso foi uma
projecio do grupo do Pitanga. E ensaiamos, e foram muitos dias de ensaio. Bem legal, foi muito legal. Uma
experiéncia Gnica pra mim. Ensaidvamos numa academia que o Pitanda dava aulas em Pinheiros, tinha barra, tinha
os espelhos, 3 estrutura era diferente.

Depois dessa viagem nés comecamos 3 dar aula 13 na Igrejinha do bairro. Ensindvamos com base no que
aprendemos. Mas era engracado porque nio tinha aquele respeito de ter uma equipe, de ter o Pitanga [como
coordenador]...no comeco eu achei que foi uma confusio, os outros nio respeitavam, imagina eles eram nossos
vizinhos! N3o deu certo, porque precisava de alquém ali acompanhando, supervisionando ... Lembro que falaram
pra gente que famos receber um salario. E a gente s6 tinha 15 anos, entdo..nossa, era 6timo! Mas o saldrio ndo
rolava, nio acontecia, nunca tinha verba, nunca tinha recurso. Entio comecou 3 dificultar..e njo tinha nada
formalizado, era de boca mesmo.

E acabou. Tudo estava tdo diferente, n3o tinha mais ninguém, n3o tinha acompanhamento...na época eu
acho que me senti lesada, enganada, fiquei muito chateada. E hoje eu fico pensando assim, como acabou? O
Durinho, professor de capoeira, foi o Gnico que manteve contato mas porque ele veio pra c3, continuou dando aula
aqui no bairro, entio continuou com contato, com amizade.

Eu queria continua com a danca. Mas aqui ndo tinha nada. Até fui fazer pesquisa na internet, colocava no
Google, tentava procurar onde ele tava, ou colocava danga afto, mas assim, ndo encontrei mais nada. Era mais a
capoeira mesmo. Meu sonho era ter feito faculdade de danga, mas acabei indo por outros caminhos. Eu fiz
tecnologia em processamento de dados, trabalho na area financeira e fiz pés graduagio em gestio empresarial.
Fazendo uma avaliagdo, hoje percebo que o projeto teve muita coisa boa. Teve o lado bom, que foi esse alicerce
para a gente, mas teve o lado ruim, que foi a questio da politica, a falta de continuidade, de vinculo, que foi
muito doido quando acabou e eu ndo entendi quando aconteceu. Adgora eu tenho essa visio e fico me
perguntando se poderia ter sido diferente e njo sei.. Acho uma pena njo ter tido continuagio, n3o ter, sei I3,

estruturado, tentado de uma outra forma, um outro projeto, continuar a danga, ndo sei.
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Meu nome & Pedro Luiz Cabral (kino). Tenho 35 anos. Tenho o segundo grau completo e hoje sou

mestre de capoeira, dou aula de capoeira em vérios espacos incluindo este aqui [a sua casa em que abriu um saljo
para treino de capoeiral. Eu fiz um pouco de danga, teatro, capoeira..muita capoeira. Entrei no projeto [A
Turma faz Arte] em...89 ou 90. Entrei realmente porque queria fazer capoeira, que na verdade eu n3o sabia o
que era, fui atrds de uma ocupacdo porque lembro que ficava o dia inteiro na rua, solto, desocupado realmente,
sem nada pra fazer. Eu ia na escola de tarde e de manh3 eu ficava desocupado. AT surgiu o projeto 13 no Jardim
Umuarama, da Turma faz Arte e eu fui ver o que era e como fazia pra se inscrever. Eles falaram que ia ter
capoeira, af a procura foi realmente muito grande por todo o bairro. Na verdade porque njo tinha opgio
nenhuma. Tem um campo de futebol 13 no bairro, mas & s6 o espaco fisico, nunca teve professor pra dar aula. Eu
tinha 12 anos quando comecei no projeto. Era na sede, a nossa associagdo de bairro — associagio amigos do jd.
Umuarama...SAJU... Mas foi duro participar do projeto, muito duro mesmo. Porque eles colocavam a danca em
primeiro lugar. S6 fazia capoeira quem dancava no inicio. Hoje eu entendo que as aulas de danca me fizeram
bem, me ajudaram muito na capoeira, mas s6 fui descobrir isso muito tempo depois, porque quando a gente é
‘muleque’ quer fazer as coisas que quer e nada mais e na época eu odiava as aulas de danca, eu achava que quem
fazia era mariquinha, sabe? Depois comecei a pegar gosto pela danca. E ndo tinha jogo, a danca era antes da
capoeira e também tinha 3 masica. Era tudo regradinho, tinha hordrio pra entrar, hordrio pra sair...e isso me
trouxe uma responsabilidade, um compromisso, comprometimento.

Depois de um tempo do projeto cada um ia se revelando, uns criavam mais gosto pela danga, outros
pela capoeira, outros gostava mais de tocar e iam se aprofundando no que mais gostavam. Eu acho que a gente
teve um berco muito rico na verdade. Muito rico de sabedoria. Eu me sinto muito honrado de ter tido os
professores que tive nesse projeto.

Teve um momento em que comegaram a dar lanche pra criangada. Acho que a Secretaria fez parceria
com alguma empresa e ai o projeto dobrou o ndmero de criancas que participavam na época. Tinha 80 criancas
de manh3 e 80 de tarde. Ficava realmente dificil pros professores ter uma qualidade de ensino, porque era muita
crianca. E 3 gente que estava 13 a mais tempo acaba sendo referencia pros mais novos. Isso fortalecia a gente e
fazia com que n3o faltdssemos nem no projeto nem na escola.

Faziamos pequenas apresentagdes no bairro. Chamava, divulgava..tinhamos umas coreografizinhas,
fceis de fazer que a gente ia mostrar na escola e isso também era pra levar criangas pro projeto. Eu acho que a
gente comegou a se apresentar muito cedo. E importante porque joga uma pequena carda de responsabilidade
no aluno que vai se auto-cobrar.

O projeto teve grande troca de professores. A primeira vez foi 3 que eu mais senti porque 3 gente {3
tinha criado um vinculo. Mas cada um que vinha eu tentava absorver o maximo que podia deles. E eu comecei a

criar gosto pelo lugar, gosto pelo ambiente, pelos amigos e pelos professores. Isso me fortalecia, me fazia querer
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estar |3, porque todos os meus amigos estavam 13, as pessoas que estavam |3 eram super queridas.

Na minha familia éramos 13 irm3os na época e 10 participavam do projeto. Entio a gente era como se
fosse um forte 13, a gente treinava muito e treinava em casa também. Mas com o tempo meus irm3os iam
parando, mesmo antes de encerrar o projeto alguns i tinham parado porque a vida toma seus rumos. 6 eu e
minha irm3 ficamos até o fim do projeto. E na verdade, o grande motivo de parar foi o trabalho. A gente estava
numa idade critica e njo tinha renda familiar. Entdo meu pai cobrava servico. Meu pai njo aceitava essa forma de
ganhar a vida dangando ou jogando capoeira ou fazendo qualquer outro tipo coisa que njo fosse um lugar com
carteira assinada e que tivesse que ficar sentado 7 horas, 8 horas por dia e depois voltar pra casa. Eu chequei aos
17\ 18 anos e njo tinha dinheiro e ficava indo pra capoeira. Isso pra ele era um absurdo. Foi quando comecei a
fazer show; show mesmo em casa noturnas e tal. Comecei a ganhar, mas era pouco. E também viajava com os
pro{:essores de capoeira pra fazer show. Mas mesmo assim pro meu pai njo tava bom. Meus irm3os sequiram
outros caminhos. Uns foram trabalhar pra obra civil, outros pra metaliirgica e eu...continuei. Continuei, e falava
que n3o i3 parar e minha m3e sempre contornava a situacdo, sempre me apoiou.

Eu acho que o projeto fez muita diferenca na vida de todos que estavam ali. Porque a gente também
teve muitos educadores e pessoas que orientavam a gente muito bem e aquilo ajudou todos nos de alguma
forma. No meu caso, toda vez que eu tinha problema na escola ou em casa e eu ndo tava bem 3 na capoeira,
sempre tinha alquém que vinha conversar. E a gente n3o tinha o costume de conversar com as pessoas e ali
ganhava uma liberdade de conversar e chegava até a conversar com o pai ou com m3e mesmo. EntJo, a gente
conversava muito pouco e depois dessa época que a gente tinha os educadores pra falar, que eles peqavam a
gente e conversavam, conversavam, conversavam, a dente aprendeu a desabafar também. Aprendeu a falar as
coisas que sentia. E isso foi tornando a vida melhor porque paramos de ficar “intalados’; e isso levava a tomar
atitudes por impulso, porque se vocé estd até 3 tampa com uma pessoa, e vai |3 e toma uma decisio que as vezes
era s6 conversar e resolvia.

E nés fomos pra Eco-92, no Rio pra dangar! Isso foi um marco na verdade, a gente nem acreditava. Foi

muito maravilhoso, muito gratificante! Porque a gente dancava e jogava capoeira e fazia tudo muito
intensamente mesmo. Mas até entio n3o tinha feito tanta apresentacdo, quando chegou essa foi ... nossal n3o
tenho nem como expressar ... foi t3o bom, foi tio bom! Me lembro que Pitanda falou que famos abrir as
apresentagdes. Ele sempre nos colocava I3 em cima e promovia tudo que faziamos, sempre nos motivava. A
viagem da Eco 92 foi a primeira viagem e marcou muito muito muito muito mesmo minha vida, porque eu
nunca tinha saido do Estado. Foi a primeira viagem que eu fiz e isso, na verdade, s6 criavam lagos, s6 atava o
meu vinculo com o projeto. Nessa época, se tirassem o projeto da gente, na idade em que estdvamos...ahh, eu
acho que ia ser t3o triste.

E depois fomos para outro pais. Al eu i3 tinha 18 anos. Fomos representar o Brasil em Seul, no aniversirio de
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600 anos de Seul. Essa foi muito dificil porque tinhamos que ensaiar demais. Era muito puxado, ensaidvamos
dobrado. Foram cinco alunos e eu era o maior. A gente ensaiava na comunidade, depois ia 3 noite pra academia.
E tinha que acordar cedo pra estudar...Mas quando cheqou a viagem...Nossa eu njo tava acreditando...nunca
imaginei que eu fosse andar tanto de avido. Até entio eu nunca tinha andando. L3 fizemos todos os shows,
fomos nas radios, fomos nuns teatros...

Nessa época o projeto i tava meio capendando e depois que voltamos de Seul, a gente teve que sair da
sede e o padre da paroquia cedeu espaco para continuar o trabalho e af tivemos oportunidade de ensinar algumas
criancas. A ida 3 Seul também serviu como uma chama pras criancas que participavam do projeto naquela época.
Eu inclusive comecei 3 daraté a aula da capoeira, eu comegava a passar as coisas que eu tinha aprendido sabe, em
sala, mas com ele presente...E a dente recebia pra dar essas aulas, era pouco, mas recebia. Mas nio deu pra
continuar. A paréquia entrou em construcio, tinha reclamacio de barulho ... n3o tinha mais espaco, e o projeto
foi chegando ao fim. Depois disso o Pitanga me chamou pra dar aula em outro projeto e numa escola, como
estagigrio.

AT eu parei. E depois de muito tempo & que voltei pra capoeira. Isso porque o Durinho, professor de
capoeira do projeto, comecou 3 dar aula numa academia aqui no baitro e sempre que me via passar me chamava
pra treinar. Ele deu bolsa pra gente. AT njo parei mais e virei profissional de capoeira.

Hoje em dia td muito gratificante porque meu sonho & eu poder realmente passar o que eu recebi dos
meus professores, dos meus mestres. Eu tive 3 honra de estar ao lado de grandes mestres. E poder passar, um
pouco que seja, pouco que eu lembre pras pessoas... Eu tenho também um projeto em que dou aula pras
criancinhas - 3s vezes € um pouquinho s6 de tempo, mas é um pouquinho de tempo de alegria!! Eu sinto prazer
em ir. em estar [3. E eu acho que & o que os professores dessa poca também sentiam.

Hoje eu trabalho em varios lugares dando aula de capoeira: tenho este espaco aqui, faz um ano em que
dou aulas de capoeira, que € a minha casa, na verdade [referindo-se 3 sala de aula onde estavamos realizando a
entrevista que € um saldo localizado 3 frente da casa onde moral e esse espaco me traz muita alegria... Dou aula
numa academia em que sou CLT; numa escolinha infantil que & s6 contrato verbal mesmo e por porcentagem de

aluno. E num clube que vou aos fins de semana e ganho um pouquinho por aluno.
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E hoje em dia...
O campo de trabalho dos artistas e educadores da danca

Neste cendrio, ndo ha consenso. Existem aqueles que conseguem ter uma vida quase
estavel, equilibrada financeiramente e emocionalmente, mantendo-se em equilibrio precario com
atividades de tempo curto e parciais. Existem aqueles que também se mantém nesse ambito,
porém se desencantaram com a drea da danca e acreditam nas possibilidades de outras areas
(como a fisioterapia e as terapias alternativas), mesmo mantendo-se como autdonomos. Ha aqueles
que estdo em busca de estabilidade financeira acreditando que isso sé podera vir via concursos
publicos ou os que j4 prestaram concurso € hoje em dia se encontram em situagcdo de equilibrio
com relagdo a sua vida de trabalho e financeira.

A partir de sua vivéncia no circuito artistico Uxa Xavier chega a conclusido de que para
trabalhar em projetos sociais ou mesmo com danca "Vocé tem que ser muito organizado. Tem que

ser uma pessoa extremamente organizada". Mas 1sso nio representa uma realidade para todos. E

o que Tania Glauser relata a partir de uma de suas experiéncias:

Na Casa [Casa da Solidariedadel tinhamos um contrato de prestacio de servico que renovava a cada 3 meses, eu
acho. E tinha que fazer um projeto novo sempre. Isso me irritava demais porque [...1 tinha que ser diferente,
vocé tinha que criar coisas diferentes sabendo que aquilo njo funcionava porque sendo nio era recontratado.
Depois de uns anos, njo fui recontratada e soube que n3o teve mais danca na Casa |. Também n3o soube os
porqués de nio ser recontratada. Sai mal porque eu [3 sabia que dezembro e janeiro nio ia ter dinheiro, claro,
porque meses de férias prestador de servico njo recebe. Fiquei muito mal, foi um stress. Antes disso eu estive um
tempo mal de sadde e os médicos disseram que eu tinha que repousar, mas sendo prestador de servico n3o se
tem direito nenhum. N3o adiantava nada ter os atestados médicos. Foi bem triste. Quando n3o fui recontratada,
ninguém me chamou pra ter uma conversa sobre o assunto, simplesmente no ano sequinte eu n3o fui chamada.

(Tania Glauser)

Tania Glauser decidiu sair desse campo de trabalho e trabalhar com fisioterapia (depois de
uma segunda formacdo superior), mantendo-se como autdonoma. Caso semelhante é o de Tatiana
Rodello que também se encantou com a drea da saide e trabalha com terapias alternativas.
Tatiana relata que o trabalho com as criangas e adolescentes em situagdo de risco era muito
pesado e desgastante, tanto mais quando lhe era solicitado que houvesse justificativas sociais para

cada atividade planejada o que acabava sendo “um fardo pesado que levava pra casa”, nao pelo
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fato de justificar-se diretamente, mas por levar cada histéria de cada crianga para casa sabendo-se
de sua impoténcia dentro de um todo muito maior. Ela destaca que continua em situacdo de
instabilidade financeira, porém esse ndao ¢ um fator de preocupacio ja que, mesmo trabalhando
inclusive com pacientes terminais, se sente respeitada, valorizada e podendo ver seus resultados
de maneira préxima.

O que se nota em alguns relatos é que ainda que a esperanca de um trabalho estavel seja
uma realidade e que exista uma preocupagcdo muito grande com a estabilidade financeira, essa
ndo necessariamente vem acompanhada de um ideal de trabalho com registro em carteira ou por
meio de concursos publicos.

Sao seis os entrevistados que revelam manter-se no trabalho informal e acreditam que isto
ainda seja possivel. Encontraram meios de adquirir certa estabilidade na instabilidade. Diferente
de Tania e Tatiana, trés deles, acreditam que € possivel manter-se em equilibrio precario ao se
desdobrarem em varias atividades relacionadas especificamente ao campo artistico da danca: uma
vida dividida entre o ser artista-intérprete, educador, produtor, coreégrafo e curador que fez com
que se mantenham em um circuito da 4rea que lhes permite renda para o sustento, de modo a se
perceberem bem nesse campo do trabalho.

Livia Império criou o grupo de danca “Giz da Cena”, em Sdo Paulo, e quer manter-se com
a danca, porém encontrou outros mecanismos de sobrevivéncia para ndo ter que esperar sempre a
verba dos editais que viabilizam as produgdes artisticas, que ora ddo retorno positivo ora ndo. Ela
também encontrou nas terapias alternativas, outros modos de buscar subsidios para complementar
a sua renda.

Mais do que a procura por estabilidade empregaticia, hd uma busca por dignidade e
respeito. Estes seis entrevistados mantém-se, mesmo que em outra drea que nao a artistica e
educacional, em campos de trabalho em que predominam a instabilidade. Porém, nestes casos,
eles acreditam que, ao ndo dependerem de empregadores que os desrespeitam e ndao
compartilham de seus ideais, se sentem mais tranquilos porque, a0 manejarem seus proprios
horérios, pacientes e locais de trabalho, sabem o que podem esperar do futuro préximo, sabem
que pagar as suas contas deverd ser um exercicio diario.

Outra situacdo € revelada por Marjara di Paula. Quando me encontrei com ela para a
entrevista, uma das primeiras questdes que ela me colocou foi que sempre trabalhou na area

social tendo-a como sua origem, como foi visto anteriormente. No entanto, ao ter um filho (com
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trés anos de idade em 2013) diz que se encontra em um momento profissional meio confuso sem

entender ainda muito bem o que fazer.

[...] querendo ou n3o, minha vida foi sempre meio instavel, porque vocé manda projetos pros lugares, af espera ser
aprovado, d3 aula por um tempo que geralmente é por contrato, oficinas livres, enfim. E complicado estar numa
area que & muito instavel hoje em dia, porque quando vocé tem um filho, tem que buscar algo mais estavel na sua
vida pra garantir um sustento certinho pro teu filho. Entio agora eu estou nesse meio profissional todo confuso

ainda. (Marjara di Paula)

Assim como outros entrevistados, ela revela uma preocupacdo com a estabilidade
financeira a partir de questdes que se referem a idade - normalmente apds os trinta anos; referente
ao fato de terem ou desejarem filhos e constituirem familia. S3o questdes que se mostraram
determinantes para comecar a pensar o lugar do trabalho parcial e intermitente. A ambivaléncia
do campo de trabalho artistico-educacional é revelada quando se coloca em divida o futuro em
contraposi¢cdo ao desejo de continuar nesta frente de trabalho e a impossibilidade de se manter
tranquilo sobre o futuro proximo. O que também € trazido a tona por Silvia Gaspar ao

demonstrar, em entrevista, seu receio em continuar com trabalhos instiveis tendo a idade como

principal fator.

Eu vou fazer 40 anos, até quando vou dar aulas de danca, vou consequir trabalhar como eu trabalho hoje em dia
- de manh3, de tarde e de noite, uma hora numa escola, outra hora noutra. Problemas de coluna que 3
comegaram a se agravar. E isso te faz parar e pensar: ‘até quando eu vou continuar com esse pique de dar aulas. Se
trabalha com criancas tem um dasto de energia que & muito grande. [...] a necessidade de estabilidade vem de

querer ter 3 sua casa, de querer ter o seu carro, de comegar a pensa na idade (Silvia Gaspar).

Ha uma terceira questdo também abordada por Silvia Gaspar que merece destaque: o fato
de que mesmo com trabalho considerado estdvel - com registro em carteira — ja ndo se pode
acreditar que isto, por si sO, represente a tdo sonhada estabilidade e o equilibrio financeiro. E
assim ela destaca que depois de ter sido contratada com registro oficial (CLT) e ainda assim ser

demitida sem justificativa: “ [...] o sentimento era de inseguranga, entdo, prestei concurso |[...J”
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O relato de Silvia revela outro lado da precariedade do trabalho: a crescente e gradativa
substituicdo, eliminagdo e desregulamentacdo dos direitos e conquistas histéricas sobre as leis
trabalhistas como foi visto no capitulo II.

No campo de trabalho em agdes socioeducativas os profissionais entrevistados ndo sabem
muito sobre seus contratos ja que havia uma grande variacdo: prestacdo de servico, contrato por
tempo determinado, contratacdo via cooperativa ou CLT. O que eles sabem é que eram sempre
por tempo curto, com ou sem probabilidade de renovagdes, quase sempre sem registro em
carteira e, consequentemente, sem direitos trabalhistas.

Seguindo a area da danga, Gabriela e eu prestamos concursos para universidade publica.
O relato de Gabriela sobre esta situacdo revela uma busca e um reencontro com a artista que
muitas vezes foi deixada de lado para buscar subsisténcia como ja observamos em sua narrativa,

em momentos anteriores nesta tese:

Ah! Eu voltei a criar, voltei a ajudar os alunos a criar, voltei 3 dirigir, voltei a dancar, voltei 3 fazer aula, voltei a
fazer natacio...até porque agora eu tenho dinheiro pra alqumas coisas: eu consigo fazer natacdo, pilates, assistir
espeticulos que antes era s6 pedindo esmola que eu consequiria ir. Até isso! [...] sou professora universitiria em
uma Universidade Federal. Quando eu realmente decidi que n3o dava mais, porque o meu emocional nio dava
mais conta eu pensei em prestar um concurso pra ficar calma. Porque temos contas pra padar, estudamos pra
caramba [...] E o que me cansava mais era todo fim de ano levar curriculo, [...] montar aqueles portfélios e sair
de porta em porta e mandar pra tudo quanto edital e ficar esperando. Inclusive edital de espeticulo, ficar
rezando, pelo amor de Deus, porque esse vai ser o dinheiro que vai...sabe?[...] E acho que n3o é nem a questio
do retorno financeiro. E a questio do reconhecimento. [...] Porque quando eu recebi o décimo terceiro, njo é
porque eu tenho um saldrio a mais, é porque, dente!, eu sou respeitada como profissional. Foi um choque
receber décimo terceiro. Ano passado, [concursadal quando recebi o primeiro décimo terceiro da minha vida, eu

chorava. Entendeu isso? Eu chorava. Décimo terceiro, férias, como assim?! eu chorava ... (Gabriela Salvador)

Seu relato ndo representa a realidade de todos os entrevistados, porém, cada um deles, a
sua maneira, encontrou ou estd em busca de uma maneira segura de sobrevivéncia em que a arte
da danca ou questdes referentes ao corpo, se mantenham como base de suas perspectivas.
Carlinhos Bata estd na Alemanha terminando uma graduacdo em Pedagogia da Danca e atua
como professor, conta que 14 ha diferenca entre ser professor e pedagogo da danca. E por isso

para ele estd sendo muito importante cursar essa graduagdo. Carla Morandi enveredou outros
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caminhos distanciados da danca, porém, ocasionalmente oferece oficinas de formacdo de
educadores nesta area. Andrea Passareli, desenvolve um trabalho com pessoas com necessidades
especiais no Clube dos Paraplégicos de Sao Paulo [CPSP] hd dezessete anos e este € o seu foco,
deixando de lado os programas e projetos voltados para criangas e adolescentes em situagdo de
risco ou dentro de escolas especializadas de danca. Priscila Vilas Boas continua atuando na
EMIA, Sao Paulo, no CEU, como coordenadora e estd pensando em participar de concursos
publicos para atuar na Graduacdo. A seguir, para melhor visualizar a continuidade dos outros

artistas e educadores da danga, apresento seus relatos em quadros:

Com o tempo, tudo isso [no dmbito das acdes socioeducativas] foi me gerando um estado de
inconformismo. Até cheqar o ponto de abandonar de vez [..]. Eu nio concordava com a
utilizagdo da verba da cultura pra essas coisas periddicas, sazonais e sem continuidade. Além da
questio do ndo vinculo empregaticio. Isso deixa a gente numa roubada. A gente perde muito
tempo, ganha pouco. E mais: a questio da formagio dos arte-educadores: nas reunijo era
possivel ver que muitos njo tinham formagdo nenhuma. Como eu ainda dava aulas de pds de
deux nas academias, entrei num conservatério, com carteira assinada, dando aula de danca
contempordnea, clissica e de pas de deux. Foi a saida desse universo da arte-educacio. Hoje eu
dou aula no conservatério, na Faculdade Paulista de Arte e na associacio. N3 associacio é so
uma vez por semana e to 13 mais por consideragio a eles. No conservatério também é s6 duas

vezes por semana. Na FPA vou de manh3 e a noite. (Italo Rodrigues)

[...] comecei a oferecer algumas oficinas no interior de Sjo Paulo de
consciéncia corporal e a me aventurar um pouco por ai. Mas ainda
ndo é suficiente se pensar economicamente. Acho que af eu tenho
mais autonomia, porque é um projeto meu, que eu entrequei. S6 de
trés meses, mas eu sei que € isso mesmo. E vou tentando engatﬂhar
outros. Mas continuo no mesmo lugar, patinando do mesmo jeito,

patinacdo artistica. (Virginia Costabile)
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N3o dou aula h3 dois anos. Sai da agdo comunitaria, engatei no fomento (2010) e como eu fazia a
producio e danhava como intérprete um salarinho que eu consequia comer, pagar as contas
minimamente... decidi ndo dar aula, descansar. Este é o terceiro ano consecutivo e 3inda ndo voltei 3 dar
aula. Voltei a fazer massagem, acupuntura e etc. e estou trabalhando com producio de espeticulos. Eu
ainda nio quero voltar a dar aula porque eu me desgastei muito, ﬁquei meio traumatizada nesses
contextos [programas socioeducativos]. De qualquer modo, nio me vejo dando aula num estadio, numa
academia...eu gosto de pegar a criaturinha que nunca ouviu falar da coisa e abrir um mundo novo, gosto
disso, acho bonito quando a coisa acontece; quando a crianga da um retorno é emocionante. 56 que esse
contexto me cansou.

E eu tenho que pensar na minha filha também. Por isso abri essas outras frentes de trabalho
(mesmo que autdénoma) com a acupuntura, 3 massagem, pra que funcione meio junto com a de
produ¢do. No primeiro semestre de 2012 eu consequi vender dois espetécu]os, em Bauru em [aneiro e
comego de fevereiro. Até julho, njo vendi um espeticulo, a gente n3o tinha um projeto, njo peqou o
fomento e eu fiquei um semestre louca - foi isso o que aconteceu, fiquei um semestre louca, dependendo
de ajuda de familia, do pai da minha filha, blablabla... e eu falei “eu njo posso mais passar por isso”. Por
mais que eu tenha essa coisa de ter escolhido a danca pra ser o meu trabalho e eu quero ganhar dinheiro
com esse trabalho eu abri frentes de trabalhar com producio, como produtora em outros lugares. Mas
passei questionando muito as minhas escolhas porque é essa coisa que & sazonal. Pega um projeto que tem
um tempo, fomento sim, fomento n3o...que que eu fago? Entdo nesse momento ... agora, por exemplo, a
gente pegou um PROAC. Mas 3 verba est3 trés meses atrasada. Por isso questionei muito se eu devia
colocar as minhas fichas s6 ai. E ...acho que n3o, entdo estou tentando andar com o plano B junto com o
A. O plano B € esse da acupuntura, da massagem, que também & sazonal, as vezes tem paciente, 3s vezes
nio tem. Mas ajuda a preencher os buracos que a danca nio di conta. E neste momento que estou:
tentando ver possibilidades de plano B que é a médio e longo prazo pra que seja o meu sustento. E
continuo com 3 danga, vamos remontar o Levadas da Breca [...] com a bagagem que a gente tem agora,
[...] e estamos com o PROAC de circulacio que temos que passar por 9 cidades, t3 na hora de comecar e
eles ainda n3o depositaram a verba. Com projeto de um ano de fomento, trabalhando como produtora e

bailarina eu consigo pagar as contas, njo sobra dinheiro, fica ali no limite, mas d3. (Livia Império)
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Depois de muitos anos trabalhando em programas socieducativos, eu estou pensando que
preciso de algo estavel, porque hoje eu tenho meu marido, que eu moro com ele, mas e se um
dia eu n3o tiver, o que eu vou fazer! Ele é metaldrgico, mas njo passa pela minha cabeca que
ele me sustente. Eu sempre trabalhei e quero continuar assim, mas de uma forma que eu
consiga criar meu filho com dignidade. Até prestei um concurso pra uma escola, pra professor
de Ed. Fisica pro EJA, e passei, agora tem que esperar me chamar, vamos ver o que vai dar
porque eu nunca pensei em trabalhar na escola. Assim mesmo eu quero continuar tentando os
projetos sociais. Mas é dificil porque os hordrios sjo meio picados nesses espacos e ai com a

escola meio periodo fica mais dificil de consequir. (Marjara di Paula)

[...] trabalho na FPA [Faculdade Paulsita de Artes], estou 13 h3 dez
anos como celetista apenas ha 5 anos, ganho por hora-aula. E tenho
outro emprego que n3o tem nada a ver com danca. Sou funcionaria
pablica do Governo do Estado de Sjo Paulo, trabalho na unidade
central de recursos humanos. Minha decisio por prestar esse
concurso por causa da grande frustracio que eu tive no SESI, porque
eles ofereciam registro e com arteira, mas em menos de dois anos me
demitiram. Um dos dnicos lugares que eu achei que eu podia ter
estabilidade, njo me ofereceu. E essa necessidade de estabilidade vem
de querer ter 3 sua casa, de querer ter mais conforto e qgarantia de
uma aposentadoria. Eu vou fazer 40 anos, até quando vou dar aulas
de danca, vou consequir trabalhar como eu trabalho hoje - de
manh3, de tarde e de noite, uma hora numa escola, outra hora
noutra?! Problemas de coluna que ja comecaram a se agravar. E isso te
faz parar e pensar: ‘até quando eu vou continuar com esse pique de
dar aulas. Se trabalha com criangas tem um gasto de energia € muito

grande. (Silvia Gaspar)
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[...] sou coordenador de um projeto para moradores de rua, ideia da Alda

Marco Antonio. Sjo as ‘Tendas’ com trabalho cultural, com atividades

culturais. Com a chegada da Alda Marco Antonio na prefeitura de Sjo Paulo

eu fui convidado a voltar pra c3, estou de volta aqui em s3o Paulo a mais ou

menos dois anos [2012]. Antes disso eu estava em Salvador, ﬁquei por 13

oferecendo uns cursos por uns quatro anos, fui professor substituto na UFBA.

E antes ainda eu estava viajando pela Europa também oferecendo cursos.

(Firmino Pitanga)

[...] sou coordenadora regional do Programa Vocacional da Prefeitura

de S3o Paulo. Os contratos n3o cheqam a dar um ano, mas podem ser

renovados. Eu ﬁ'quei como coordenadora de equipe uns 3 anos [2009

3 2011] e agora, 2012, sou regional. Além disso, participo de bancas de

fomento 3 danca e sou coredgrafa da comissio de frente de uma

escola de samba de S3o Paulo. (Yiskara Manizini)

[...] tenho um estadio de pilates. Fiz outra
faculdade, de fisioterapia, me especializei em
pilates e abri este espaco. Isso aconteceu quando
em 2002 eu fiquei sem nenhum emprego. Estava
trabalhando na Editora Abril com Liang Gong e
na Casa da Solidariedade com criancas carentes. De
repente os dois trabalhos acabaram, n3o fui
recontratada e como era prestagio de servico no
tinha direito a nada. Fiquei sem nada de dinheiro.
Fiquei muito mal, foi um stress. E ai...eu comecei
3 pensar ‘o que! Vou ficar 3 vida inteira nesse
perrengue! Procura empreqo daqui, procura
emprego dali..nunca registrado...quem é que vai
registrar uma bailarina? [...]" ai eu decidi fazer a
faculdade de fisioterapia. Foi em 2003. (Tania

Glauser)

[...] sou terapeuts, cuido da sadde dos outros, faco
massagem, radiestesia, acupuntura ... tenho meu
proprio espaco. Nio é trabalho estavel. Mas desisti
[de ser artista e educadora em programas socio-
educativos] pela certeza ... de estar na drea que
estou hoje. E a danga ficou como hobby. A relacio
é linda! Eu amo 3 danca porque amador vem do
amor. E o profissional perde isso. A questio da
terapia estava ‘transbordando em mim’, entdo
sinto que era hora de parar mesmo, sinto que tem
a hora certa. [...]1 Entio eu fechei. Eu esqotei, é
como o luto. E vocé tem que ter muita certeza de
que quer parar. lIsso & importante. (Tatiana
Rodello)
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[...] trabalho muito dando aula de Tango, em trés espacos |...] além de aulas particulares. Paralelo a
isso, sou chamada pra fazer alguns trabalhos na Virada Cultural, no aniversirio de SP... fui criando um
trabalho artistico e junto 3 isso criei um grupo que integra [...Igente da danca e amadores de varias
idades.E um grupo independente que 3s vezes recebe caché&mas s6 di pra fazer porque cada um arca
com o seu — como quando viajamos pra Argentina que cada um teve que bancar o seu. Tanto eu como
meu marido somos artistas da danca e temos dois filhos numa fase bem de inicio da vida. Eu ganho
mais do que ele apesar dele ter uma formagdo académica maior que a minha [...IMas, assim mesmo, é
bastante complicado entio eu nem chego a pensar muito. Eu fico pensando que eu tenho muita sorte
de gostar muito de dar aulas de danca [...], porque ndés temos amigos artistas que se realizam so6
dancando, s6 no palco. [...] As vezes também dou consultoria pra alguns projetos e organizo alguns
eventos (...), além de desenvolver projetos com o meu grupo e escrever pra alguns jornais. Eu fico
pensando que a hora que eu n3o aguentar mais eu tenho esse outro lado al. Mas em termos de
sequranca, njo tenho nenhuma. Eu pago uma aposentadoria privada, pago a aposentadoria do
governo, o INSS (...). S6 que gracas a Deus eu nunca quebrei nenhum dedinho mindinho nem nada e
consequi continuar atuando. E nesses periodos da gravidez, por exemplo, eu tive meus lindos,

maravilhosos alunos, sequidores fieis que continuaram me pagando. [...] (Luciana Mayumi)

[...] fui cada vez mais trabalhando com produgio, fui parando de dancar e de atuar. Me
desencantei de dar aula, j3 estava cansada, |3 dava muita aula...E af fui trabalhando com
producio, trabalhando com consultorias para escolas (porque eu fiz pedagogia). Agora
trabalho no Instituto Camargo Correia. Sou analista de projetos da area de educacio. O
foco deles sjo os projetos de educagio, formacio de professores, formagio continuada de
professores, mas com o foco muito grande ainda nas grandes metas dos exames nacionais,
lingua portuquesa, matemitica...pouco espago ainda pra criacio, pras humanas...mas a

minha vontade é levar arte, arte-educacio ... (Gisele Pennells)
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[...] estou recomegando depois de um tempo parada.
Estou esperando o retorno de uma entrevista que fiz
pra participar do programa Vocacional como artista-
orientadora. Vamos ver. Meu dltimo trabalho foi em
uma ONG, ganhava bem, trabalhava s6 duas vezes por
seman3 e ainda tinha registro em carteira. Mas depois
de mais de 10 anos trabalhando em projetos sociais,
em academias (com pilates e com danca do ventre),
fazendo shows de danca do ventre... eu njo tinha mais
energia pra fazer outras coisas [nos outros dias da
semanal, entio eu comecei 3 perceber que eu estava
me exaurindo. Nesse periodo minha sadde nio estava
boa, eu tinha desavencas com a3 coordenacio, comecei
a me frustrar porque tudo o que eu tinha aprendido
na Unicamp [curso superior em Dangal n3o cabia ali.
Isso comegou 3 me Frus‘crarmporque ali eu comecei a
virar m3e, tia, amiga; o movimento, a danca, aquela
paixjo que eu tinha..comecou a ficar em sequndo
plano. [...] Até que tive coragem de pedir as contas.
Enfrentei o meu medo, enfrentei 3 falta do dinheiro, a
dificuldade do marido entender aquilo, da familia
entender. Mas isso s6 foi possivel porque eu sou
casada e ele ajudou nessa fase. Agora, estou me
recuperando e com vontade de voltar. (Julimari

Pamplona)
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[..]1 trabalho no [estadio]l NAVE h3 trés
anos com criancas e adolescentes. Estou na
Curadoria da Casa de Cultura desde 2010 no
projeto ‘Casa de Cultura e Cidadania’,
patrocinado pela Eletropaulo. Ao mesmo
tempo eu dou aula em numa especializacio
em Artes da Associacdo dos Amigos da
Maria Antonia que € administrado pela USP.
Além disso, [...] comegaram 3 me convidar
pra fazer parte de varias comissdes, que foi
uma coisa muito importante. Porque n3o é
vaidade, mas eu sou uma pessoa que brigou
muito pra projetos de danca pras criancas
dentro das comissdes. Comissdes de danca,
eu participei de trés comissdes: do Fomento
3 Danga da SMC, do Edital Residéncias
Artisticas e Interacdes Estéticas do MINC e
do Rumos Educacio. No Rumos Educacio,
vai fazer dois anos agora, foi muito leqal,
porque pela primeira vez tiveram 4 projetos
de danca aprovados. Mas eu tive que
sapatear nas cadeiras |3, mas eu lutei por eles
e consequi aprovar. Porque sempre caia artes
visuais. O ano passado nos fizemos o
Primeiro Rumos danca crianga. Primeiro
edital no Brasil para crianga. Criei o
Lagartixa, ganhamos PROAC, fizemos
projeto Fomento e agora é rezar. (Uxa

Xavier)
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Grupo Buta Koth, na favela Coréia premiado pela ONU, projeto inclui danga e batugie como forma de inlegrar menores car
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CONSIDERAC()ES FINAIS
Arte a conta gotas

Ao finalizar esta tese mais lembrangas surgem. Reflito sobre o que me motivou a realizar
esta pesquisa. Qual foi o primeiro impulso antes da elaboracdo do projeto? Recordei de minha
atuacdo junto ao Curso Superior de Danca da Universidade Federal de Vigosa - MG, sobretudo
nas disciplinas ligadas as praticas pedagdgicas e aos estdgios supervisionados. Era recorrente a
descrenca por parte dos estudantes dos processos de ensino-aprendizagem de danga em qualquer
outro ambiente que ndo o da escola especializada em danga. Por acreditar, mesmo a conta gotas,
que ainda era possivel trabalhar com arte com (e apesar das) intempéries, e por defender a
importancia de se realizar estdgios em diferentes espacos educacionais, acabava sendo
considerada uma sonhadora por parte dos estudantes. Ficava a me perguntar, afinal, de onde
vinha tanta descrenca por parte da juventude, etapa considerada como a mais idealista?

Certo dia os ouvi dizer que arte-educagdo € o ensino de arte que se leva a periferia nos
projetos sociais. Fiquei desnorteada com essa afirmacdo. Como era possivel que se tenha
alcancado esse ponto? Fiquei dias com essa questio na cabe¢a e lembrando-me de meus anos de
profissdo anteriores a docéncia universitiria — atuando em acgdes socioeducativas na capital
paulista - entendi que aquela resposta ndo deixava de ser uma realidade cotidiana, afinal eu
mesma s6 havia sido chamada de arte-educadora (seguida ou ndo da palavra danca referenciado-
se a danca-educa¢do) em atividades relacionadas a programas e projetos socioeducativos. Essa
terminologia também se espalhava fora do campo artistico, € como num susto, notei o quanto se
difundia a ideia de que pessoas sem formacdo especifica em arte, ao orientar atividades com
algum exercicio advindo de processos artisticos, também sdo considerados arte-educadores.

Ao iniciar os estudos para formular o projeto de doutorado fui percebendo que o que mais
me interessava era entender porque € como uma mesma terminologia ganhou tantos sentidos
diferentes que denotavam uma série de conflitos. Nao com o intuito de perceber qual é mais ou

menos adequada, mais ou menos verdadeira, mas sim, como um encontro comigo mesma, com a
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minha profissdo e com a necessidade de um reconhecimento como trabalhadora do campo da
arte.

Desse modo, a pesquisa foi me levando a trilhar outros caminhos, oferecendo-me outros
modos de ver, outras dimensdes de uma mesma realidade até que essa questdo se tornasse pano
de fundo para outra discussdo: o reconhecimento do artista e educador de danca como
trabalhador, particularmente, nos programas e projetos socioeducativos que os denominam de
arte-educador.

Partindo deste pressuposto, a hipdtese levantada se confirmou: as condi¢des de trabalho
em que o artista e educador estd sujeito nessas agdes socioeducativas, modificaram sobremaneira
a compreensdo que se tem sobre o conceito de arte-educacdo. E ainda que existam grandes
discussdes sobre esta terminologia, em 2002 a CBO reconhece-os os arte-educadores como
“Trabalhadores de Atencdo, Defesa e Prote¢do a Pessoas em Situacdo de Risco”. Neste sentido €
importante a discussdo enfatizada na atualidade que modifica o termo “arte” por “artista” no
intuito de reafirmar a necessidade de que o profissional desta drea tenha passado por experiéncias
artisticas. Minimamente coloca-se a discussdao em pauta e reavaliam-se ideais, conceitos, termos.
Fala-se hoje em artistas-educadores.

Porém, ndo sdo apenas as condi¢des precdrias de trabalho - que se nota em vérios niveis -
que determinaram essa mudanga. Somam-se a essa questdo os processos de formacao dos artistas
em que ainda vigora, na danca — ao menos na cidade de Sdo Paulo -, principalmente até a
adolescéncia, o ensino tecnicista e virtuosistico; as transformacgdes nos sentidos de cultura na qual
a arte se insere; e a supervalorizacdo de atividades artisticas como propulsoras de um processo
que visa “garantir acesso aos menos favorecidos”. Fica a pergunta para outra pesquisa: acesso
cultural? De que cultura e de que arte esta se falando?

Ficou claro, com as narrativas dos interlocutores, que existe um descompasso entre 0S
ideais referenciados pelos artistas que se envolvem em agdes socioeducativas e as instituigdes que
criam, organizam e administram os programas e projetos socioeducativos, quer seja orientado por
orgdos governamentais, por ONGs ou Institui¢des religiosas.

Essas divergéncias incidem sobre temas referentes ao respeito e a valorizacdo
profissional. Diferentemente do que eu presumia antes de iniciar a pesquisa, esses temas -

particularmente relacionados as politicas publicas voltadas para as criancas e adolescentes em
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situacdo de risco pessoal e social - s30 mais relevantes para os artistas e educadores de danga do
que a situagdo de instabilidade financeira.

Ainda assim, os modos de contratacdo informais e temporarios - novos na organizacao
capitalista nos mais variados campos de atuacdo, no entanto velhos conhecidos no campo
artistico - corroboram para a manuten¢do da situagdo de precariedade no trabalho, que no caso
especifico das politicas publicas voltadas para estes jovens, € retratado na falta de continuidade,
de espacos apropriados e na ndo compreensdo do artista como trabalhador cuja obtencdo de renda
advém de sua arte.

O artista e educador de danca, nestes espacos e sob os modos de contratacdo atipicos, €
submetido a dimensao de tempo baseada na ideia de que ndo ha necessidade de longos prazos; no
entanto isso significa viver de projeto em projeto, de emprego em emprego sem que se possa criar
lagos que levam tempo para surgir e para se consolidar, sem que se estabeleca um
comprometimento real.

Constatou-se que os programas e projetos socieducativos podem ser caracterizados como
lugar de passagem, o que pode ser entendido de dois modos distintos: 1 — diz respeito ao modo de
atuacdo de cada artista e educador de danga quando vai passando de projeto em projeto a medida
que hd mudancas de governo; a medida que os contratos a curto prazo, intermitentes ou de
prestacdo de servico ndo permitem que haja continuidade ou a medida que o projeto € finalizado;
2 — como uma atividade realizada em algum momento da vida deste profissional participando
apenas em um ou dois programas, desistindo desse contexto e decidindo-se por trilhar outras
esferas da area artistica.

Diferente do que eu acreditava no inicio desta pesquisa, a maioria dos artistas e
educadores de danca se enquadra na segunda opcdo: € a passagem dentro da passagem
configurando-se como mais uma estratégia para obten¢do de renda do que por um ideal artistico,
politico ou de carreira. Mesmo aqueles que hoje em dia estdo ainda inseridos nesse campo,
estiveram afastados por um longo periodo de tempo, o que também depende da conjuntura de
cada momento.

Verificou-se que, dos dezoito entrevistados, apenas cinco continuam atuando em
programas e projetos socioeducativos. E desses, trés demonstraram cansaco e desejo por um
trabalho mais tranquilo que possa lhes oferecer estabilidade financeira pensada a partir de

concursos publicos. Esta situacdo vem acompanhada de fatores como a idade e a maternidade.
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A maioria enfatiza que os motivos que os levaram a desistirem desse campo de atuagao se
referem as precdrias condi¢des de trabalho e humanas: ao cansago, a depressao, ao desencanto, a
descrenga, ao inconformismo tanto com a situacdo com que sao tratados os profissionais da arte,
quanto como sdo realizadas e planejadas as a¢des socioeducativas e a desconsideragdo — refletida
a partir da falta de respaldo das Secretarias.

O que se notou € que, hoje em dia, hd muitos caminhos a percorrer no campo artistico ou
em dreas afins. Deste modo, ndo ha consenso sobre que atividades seguir, assim como sobre
continuar em equilibrios precdrios ou nao.

Caminhando para a finalizacdo destas consideracdes, gostaria de fazer uma analogia entre
o tema da tese e uma histéria infanto-juvenil. Trata-se do livro “A Casa da Madrinha”, de Lygia
Bojunga Nunes que, entre outros personagens, narra a histéria de um pavao lindo e inteligente.
Seus donos queriam lucrar com a sua beleza, mas com a sua inteligéncia lhes era impossivel
domina-lo. Por isso decidiram tomar algumas atitudes para que pudessem manté-lo sob controle.
Entre elas, o pavao foi enviado a escola OSARTA (Atraso, ao contrério). Nessa escola ele passou
por trés cursos. O primeiro deles chamava-se Papo, com aulas expositivas e enfadonhas. O Pavao
conseguiu escapar dos maleficios dessa aula criando um esquema para nao ouvir as explanagoes
entediantes. Por isso ele é encaminhado para o segundo curso, o Linha. Neste usava-se agulha e
linha para costurar os pensamentos de maneira ordenada de acordo com os padrdes vigentes. Mas
novamente o pavao conseguiu se livrar do curso: sempre que tentavam fazer uma costura em seus
pensamentos ele fazia um esforco mental ainda maior para arrebentar a linha. Sem “sucesso” nos
dois cursos, ele foi transferido para o terceiro curso, o Filtro e neste sim, o estrago foi feito. Este
curso consistia em colocar um filtro na cabeca do pavdo que controlava a saida de pensamentos.
Proibido disso e daquilo, recebendo reprimendas diariamente, foi perdendo sua criatividade e
junto a isso, sua alegria. Foi se tornando manso, cativo, domesticado. A torneira do filtro fechada
ndo deixava os pensamentos escoarem, fez com que o pavao se tornasse vazio, manso, sem
ideias, apenas acompanhando o fluxo “social”, recebendo e obedecendo ordens. Mas a
torneirinha afrouxou e pingava pensamento. De vez em quando abria totalmente fazendo o pavao
voltar a ser o que era. De repente o pavao desatava a falar, a criar e a fazer, assim do nada
mesmo. Mas também de repente, do nada, a torneirinha se fechava novamente e, sem mais nem

menos, o pavao ficava absorto no vazio, com o olhar parado, pensamento parado, vida parada e o
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maximo que ele conseguia fazer era repetir o que passava a sua frente. E foi num desses
momentos raros em que a torneirinha se abriu que ele decidiu fugir...

A histdria € longa e ndo vou contéd-las em seus detalhes, tampouco o seu final. Deixo que
a curiosidade impregne os leitores e que a procurem. Minha intencdo aqui foi a de fazer uma
ponte: ndo teria o artista e educador, inserido nos programas e projetos socioeducativos, recebido
um filtro que pretende controlar o incontrolavel?

Me parece que muitas foram as tentativas, porém hd muitos momentos de resisténcia,
como foi visto nas narrativas de Daniela e Kino e nos pequenos-grandes momentos de nossos
espacos de ensino-aprendizagem. A torneirinha do filtro da arte também esta quebrada — resiste -
e, de vez em quando, se abre ao devaneio, ao caos, ao descontrole, para que a crosta do cotidiano
possa se romper e para que possamos fazer das imensas pedras que sdo colocadas em nosso
caminho, motivos de experimentagdo artistica.

As acdes socioeducativas que abriram campo para a arte, e particularmente para a danca —
com todos os contratempos e as dificuldades que carrega — ainda sdo espagos importantes de
resisténcia; relevantes tanto para as criancas e adolescentes em situacdo de risco pessoal e social
quanto para os profissionais de arte que por elas passam, pelas experi€ncias artisticas que sao
vivenciadas, mas também por abrirem espaco para transformagdes humanas, como foi destacado
por Kino “sempre tinha alquém pra conversar e 3 gente njo tinha o costume de conversar e ali ganhava uma
liberdade de conversar. [...] a gente aprendeu a a desabafar [..], aprendeu a falar coisas que sentia. E isso foi
tornando 3 vida melhor [...1".

O tom tragico e de denuncia que se enunciou neste trabalho ndo tem o intuito de dissipar
as esperancas e fazer crer que nada mais € possivel, mas ao contrdrio, exatamente por que foi um
espaco muito caro em minha vida profissional, vem com a emergéncia de um lugar que precisa

ser pensado seriamente.
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